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INTERTEKSTUALNOSC | MALARSTWO1

W ksigzce Picture Theory W.J.T. Mitchell konstatuje, ze ,,zwrot jezyko-
wy” (linguistic tum) charakteryzujgcy wspoétczesng humanistyke znalazt
rozwiniecie w postaci ,,zwrotu obrazowego” (pictorial tum): skierowat uwa-
ge na mechanizmy znaczenia obrazéw jako systeméw sygnifikacji szcze-
gblnego rodzaju, innych niz jezyk dyskursywny2. Za jeden z najbardziej
istotnych impulséw tego zwrotu uznat Mitchell ,gramatologie” Jacques’a
Derridy, skoncentrowang na nieredukowalnej do pojeciowego signifié, wi-
zualnej stronie tekstu, na materii $ladéw pisma. Ta i inne teorie uogdlnia-
jace kategorie tekstualnosci dajg asumpt do postawienia w nowym $wietle
problematyki obrazu, tak by skonfrontowac jg z wnioskami ptyngcymi z re-
wizji tradycyjnego, mimetycznego modelu reprezentacji jezykowej, a zara-
zem uwzglednié réznice miedzy obrazem a tekstem werbalnym. Powstaje
pytanie, czy i jak poststrukturalistyczne koncepcje tekstu dajg sie zastoso-
wac do analizy malarstwa jako szczeg6lnego systemu przedstawiania.

W tej perspektywie, aczkolwiek zbaczajgc z linii rozwazan Mitchella,
chciatbym zatrzymac sie przy teorii intertekstualnosci, wskaza¢ na wpisa-
ne w nig odniesienia do kwestii obrazu i malarstwa, a takze zarysowaé
mozliwos¢ przyjecia jej za instrument krytycznej reinterpretacji wysitkéw
historii sztuki, majacych na celu rozpoznanie genetycznych zwigzkéw mie-
dzyobrazowych. Proponowany tutaj przeszczep zagadnien intertekstualno-
Sci na grunt malarstwa rézni sie od operacji, ktérg podjeli Norman Bryson
i Mieke Bal, a ktéra - najogolniej rzecz ujmujac - byla préba przekroczenia
granic dzielgcych obrazy od tekstow. Redukowata ona specyfike obrazowe-
go ,pisma”, wprowadzajacg wizualny idiom obrazu w gre czytelnych Sla-

1Artykut ten powstat z fragmentéw tekstu przygotowywanej ksigzki na temat pro-
bleméw badawczych wynikajgcych z odniesienia teorii intertekstualnosci do malarstwa.

2W.J.T. Mitchell, Picture Theory, Chicago 1994, s. 11-12, 16. Autor nawigzuje do ob-
serwacji Richarda Rorty’ego, zawartych w ksigzce The Linguistic Tum: Recent Essays in
Philosophical Method, Chicago 1967.



déw, powtorzen, cytatow z innymi obrazami i zarazem oddalajgca go od
odniesien pozaobrazowych, takich jak zrodta literackie czy praktyki dys-
kursywne3.

1. GRAMATOLOGICZNE PODSTAWY INTERTEKSTUALNOSCI.
OBRAZ JAKO STRUKTURA ITERATYWNA

Derrida w swoich wczesnych pracach przeprowadzit gruntowng kryty-
ke metafizycznego pojecia znaku, podtrzymanego miedzy innymi w semio-
logii de Saussure'owskiej, zaktadajgcego, iz znak jest w istocie dwupozio-
mowag strukturg o wiasnosciach obrazu:

W ramach tej struktury znaczace przedstawia, odmalowuje, nasladuje
uprzednie i obecne poza nim znaczone, wypowiadane stowo wyplywa ze
zrédta w mysli i przywodzi z powrotem do niej, podobnie jak obraz odtwa-
rza swoj model, ,obecnos$¢ rzeczy wobec spojrzenia”, i pozwala ja rozpo-
zna¢ widzowid. Dekonstrukcja tak rozumianego znaku-komunikatu jest
wiec zarazem dekonstrukcjg mimetycznej, Albertianskiej koncepcji obrazu-

3 Por. M. Bal, N. Bryson, Semiotics and Art History, ,Art Bulletin”, LXXIII, June
1991; N. Bryson, Vision and Painting: The Logic of the Gaze, London 1983; idem, Inter-
textuality and Visual Poetics, ,Critical Texts”, vol. 4, nr 2, 1987; M. Bal, Reading ,Rem-
brandt” Beyond the Word-Image Opposition, London 1991. Krytyke Brysonowskiej
koncepcji zastosowania teorii intertekstualnosci do analizy malarstwa przedstawitem
w referacie C6z po Derridzie u Brysona? Pytanie o intertekstualno$¢ obrazu, wygtoszonym
na seminarium ,C6z po Derridzie?” 22 kwietnia 2004 w Rogalinie. Zdecydowanie blizej
mojego rozumienia intertekstualnego, to znaczy miedzyobrazowego poziomu znaczenia
przedstawien malarskich sytuuje sie natomiast perspektywa zarysowana przez Bal w no-
wszej ksigzce, Quoting Caravaggio: Contemporary Art, Preposterous History, Chicago
1999, ktérg omowitem z kolei w referacie Semiotyka widzenia i preposteryjna historia
obrazéw Mieke Bal, wygtoszonym na Seminarium Metodologicznym Stowarzyszenia Hi-
storykéw Sztuki ,,Obraz zaposredniczony” 25 listopada 2004 w Nieborowie. Mam nadzieje,
ze materialy z obu seminariéw wkrotce ukazg sie drukiem.

4 Czynigc modelem znaku stowo méwione, de Saussure okre$lit jego dZzwiek (signi-
fiant) mianem ,obrazu akustycznego”, przedstawiajgcego myslane pojecie (signifié). Zob.
F. de Saussure, Kursjezykoznawstwa ogélnego, przet. K. Kasprzyk, Warszawa 1961, s. 79.
Krytyke tego modelu przeprowadzit Derrida w ksigzce O gramatologii, przet. B. Banasiak,
Warszawa 1999, s. 32, a takze 54-62, 73, 96; w odniesieniu do przedstawieniowej teorii
znaczenia jezykowego Husserla por. idem, Glos i fenomen. Wprowadzenie do problematyki
znaku w fenomenologii Husserla, przet. B. Banasiak, Warszawa 1997, zwiaszcza rozdziat
,<Znaczenie i przedstawienie”.



-oknab. Wykazuje ona, iz forma znaku werbalnego nie znaczy przez werty-
kalne odniesienie do swego pierwowzoru w pojeciowej tresci, tekst nie jest
czytelny w odniesieniu do domniemanego zrédta w zamysle autora, obraz
nie pozwala zobaczy¢ przedmiotu przedstawienia, nie daje sie rozpoznac
jako widok odmalowany przez artyste - jakkolwiek wywotuje takg iluzje,
prowokuje ,halucynacyjnag projekcje” naocznej obecnosci modelu6. Semio-
logicznemu, komunikacyjnemu ujeciu znaku, tekstu czy obrazu, zgodnie
z ktérym znaczenie bytoby tozsame z transmisjg signifié poprzez przezro-
czystg powierzchnie zapisu (signifiant), Derrida przeciwstawit ujecie gra-
matologiczne, horyzontalne, wydobywajace nieprzezroczystos¢ i niereduko-
walnos¢ pisma, medium tekstu: znak znaczy dzieki podobienstwu do ana-
logicznie zapisanych znakdw, tekst zyskuje czytelno$¢ na tle podobnych
tekstéw, obraz jest zrozumialy na tle obrazéw. Przedstawiajgce pozoruje
reprezentacje tego, co przedstawione, nie przez powtorzenie jego samego,
lecz przez powtérzenie przedstawienia. lluzja wertykalnego, mimetycznego
podporzadkowania

przezroczystosci obrazu na zrodtowa obecnos¢, na widok pozaobrazowego
pierwowzoru, jest w istocie efektem wytwarzanym przez poziomg struktu-
re repetycji: signifiant - signifiant, czyli obraz - obraz. Ruch znaczenia
przebiega nie w Kierunku od wyjsciowego znaczonego (modelu) do nasladu-
jacego je znaczacego (obrazu) i z powrotem, lecz w kierunku od jednego
znaczacego do drugiego, ktdre to pierwsze przypomina. Poniewaz znaczace
pozostawione jako zapis nie pozwala wrdci¢ do swego Zrddta, to ono, a nie
obecnos¢ znaczonego, uruchamia de facto proces sygnifikacji, rozgrywajacy
sie w odczytaniu znaku; znaczenie to tyle, co czytelnosé. Znak i wszelki
zapis znaczy pod warunkiem, ze daje sie rozpozna¢, a zeby byt rozpozna-
walny, musi powtarzac zapis juz znany, nosi¢ Slady innych swoich zasto-
sowan, ktére zarazem okres$lajg i odmieniajg, réznicuja jego znaczenie. Gra
znaczen, jaka wywiazuje sie pomiedzy stowami, tekstami czy obrazami, gra
uruchamiana swoistoscig formy ich zapisu i w niej ufundowanym podo-
bienstwem jednych znakéw-$ladéw do drugich, toczy sie umykajgc kontroli
nadrzednego, centralnego sensu, ktéry mozna by utozsamia¢ ze znacze-
niowg intencja (signifié) podmiotu wypowiedzi albo twoércy dzieta i w koncu

6 Zob. J. Derrida, Pozycje, przel. A. Dziadek, Bytom 1997, s. 19-36 oraz Sygnatura,
zdarzenie, kontekst, przet. J. Marganski, w: idem, Marginesy filozofii, przet. A. Dziadek,
J. Marganski i P. Pienigzek, Warszawa 2002, s. 377-404.

6 Por. J. Derrida, rozdziat ,Restytucje” w ksigzce Prawda w malarstwie, przet.
M. Kwietniewska, Gdansk 2003, szczeg6lnie - jesli chodzi o pojecie ,halucynacyjnej pro-
jekcji” - s. 429-430.



doprowadza do nierozstrzygalnosci. Znaczenie znaku, o ile jest czytelne, o
tyle nie podlega ograniczeniu ze strony zrodtowego znaczonego, moze sie
pleni¢ w nieskonczonos¢, ,,dyseminowac”.

Zatem jedyng zasadg dziatania jakiegokolwiek systemu znakowego,
wytwarzajgca iluzjonistyczny efekt komunikacji, jest w istocie powtarzal-
nosé, iterowalnos¢ znakdéw, zdolnosé¢ funkcjonowania tych samych znacza-
cych w réznych zwigzkach, w ktérych dajg sie ,zaszczepi¢”, przy czym po-
zostaja rozpoznawalne, czytelne, jako wiasne $lady, ,gramy”7. Tak na
przyktad stowo zyskuje znaczenie dzieki temu, ze jest powtdrzeniem czy
cytatem identycznego stowa, ktére juz padio gdzie indziej, sladem siebie w
innym kontekscie, lub tez transpozycja, rodzajem anagramu stowa podob-
nego8. Owa powtarzalnos$é i anagramatycznos¢ wpisana w strukture kaz-
dego elementu znaczacego rozspaja, rozszczepia jego tozsamosé, wprowa-
dza w nig wewnetrzng réznice, differance, znamie innego. Zasada iteracji
~1aczy powtdrzenie z innoscig”9. Znak jest identyfikowany jako przynalezny
do pewnego kodu i w jego obrebie znaczacy przez to, co we wlasnej postaci
dzieli z analogicznymi znakami tegoz kodu i co zarazem od wewngtrz go
poréznia, oddziela od bycia samym sobg: niepowtarzalnym idiomem.

Przyjawszy iterowalnosé za podstawowg regute czytelnosci znakoéw,
Derrida z jednej strony eksponowat jej dziatanie w praktyce gramatolo-
gicznej lektury tekstéw, uruchamiajgc gre znaczenn miedzy podobnie pisa-
nymi lub podobnie brzmigcymi stowami, odczytujac poszczeg6lne wyrazy
jako cytaty czy anagramy innych wyrazdéw, z drugiej strony natomiast roz-
ciggnat te whasciwosc tekstu i pisma, wraz z dookreslajgcymi ja kategoria-
mi $ladu i ,rézni” (differance), na catoksztatt ludzkiego doswiadczenia -
obszar ,tekstu og6lnego”10. W obu wymiarach, pisma sensu stricto i pisma
sensu largo, Derridianska gramatologia okresla tekst jako strukture itera-
tywng, to znaczy jako system oparty na mozliwosci powtarzania sie iden-
tycznych form znakow, wszczepianych w rozne zwigzki, przy czym kazdy
znak jest w swoim szczegélnym ksztatcie, w swoim zapisie, naznaczony
porézniajacym go ze soba Sladem innego, staje sie - mozna powiedzie¢ -
znakiem mnogim czy tez miedzy-znakiem. Jakikolwiek element znaczacy
moze ,funkcjonowac jako znak i jezyk w ogéle tylko wtedy, gdy formalna
tozsamos¢ pozwala ponownie go uzy¢ i rozpoznac¢”1l

7 Zob. J. Derrida, Sygnatura, zdarzenie, kontekst, op. cit. Szerzej kategorie iteracji
omawia J. Cuhler, On Deconstruction: Theory and Criticism after Structuralism, Ithaca,
New York 1982, s. 110-134.

8Zob. idem, Farmakon, przet. K Matuszewski, w: idem, Pismo filozofii, Krakéw 1992,

S. 42.

91ldem, Sygnatura, znaczenie, kontekst, op. cit., s. 385.

« |bidem, s. 388-389.

n Idem, Glos i fenomen, op. cit., s. 84-85. Za$ w ksigzce Pismo i réznica Derrida pisat:
Jak tylko znak sie wylania, zaczyna od powtarzania. Bez tego nie bytby znakiem, nie



Rodzi sie w zwigzku z tym pytanie o zasieg powigzan intertekstual-
nych opartych na zasadzie iteracji i anagramatycznosci. Czy elementy jed-
nego systemu znakéw moga wchodzi¢ w stosunek iteracji z elementami
innego systemu? Paradygmat tego stosunku stanowi samo stowo iterabi-
lité. Jego rdzen, ter, znaczy przez swoje naznaczenie $ladami dwoch roz-
nych stéw o podobnej formie: taciniskiego itero (powtarzac) i sanskryckiego
itara (inny), dzieki czemu wigze w swoim znaczeniu powtérzona tozsamosé
z innoscig12 Przypominajac w zapisie tamte stowa, werbalny idiom itera-
bilité daje sie odczytac jako ich anagram, cytat z wyrazow o analogicznym
uktadzie liter13 Iterowalnos¢ jest wiasnoscig znaku wpisang w jego szcze-
gélng forme i od niej nieoddzielng. Wida¢ wiec, ze zasada iterowalnosci
fundujgca strukture tekstu tgczy znaki w zakresie ograniczonym tozsamo-
Scig postaci elementdéw znaczacych jako warunkiem ich powtarzania, cyta-
towych repetycji. Stowa moga oczywiscie powtarza¢ albo cytowaé¢ w nie-
zmienionej badz zblizonej formie stowa, ,przeszczepia¢ sie” z jednego
tekstu pisanego na inny tekst pisany; obrazy moga na podobnej zasadzie
powtarza¢ badz cytowac obrazy. Nie mozna natomiast réwnie dobrze po-
wiedzie¢, ze obraz malarski powtarza tekst werbalny albo odwrotnie, po-
niewaz nie da sie pomina¢ oczywistej, nieredukowalnej réznicy oddzielaja-
cej oba rodzaje znakéwld Przejscie do porzgdku nad ta réznicg, utozsa-

bytby tym, czym jest, czyli owg nie-tozsamoscig ze sobg, ktéra systematycznie odsyta do
tego samego. Czyli do jakiego$ innego znaku, ktdry sam narodzi sie z wiasnego podziatu”.
Idem, Pismo i réznica, przet. K. Klosinski, Warszawa 2004, s. 508.

12 Zob. idem, Sygnatura..., op. cit., s. 385 i na ten temat A. Melberg, Teorie mimesis.
Repetycja, przet. J. Balbierz, Krakéw 2002, s. 209-214.

1B Przyktady tego rodzaju ,anagramatycznych” odczytan stéw, wigzacych je ze sto-
wami podobnymi, mozna znalez¢ w wielu analizach Derridy. Wystarczy przypomnieé
tancuch marque-marche-marge (Marginesy filozofii, op. cit., s. 22), spur-Spur, le voile-la
voile, Distanz-Dis-tanz, tombe-tomber, Schleiermacher-Schleier-macher (Ostrogi. Style
Nietzschego, przet. B. Banasiak, Gdansk 1997, s. 9, 10, 15, 17, 19, 77, 78), trait-traiter-
tire-tirer-tiroir-tirage, abord-bord, but-bout, un cartouche-une cartouche, or-mort-mors-
corps-corpse-hors-fors-sort-bord-retors, pointure-peinture (Prawda w malarstwie, s. 10-19,
65, 101-103, 223, 225, 252, 299).

U Oczywiscie datoby sie wskazaé caty szereg obrazéw problematyzujacych to rozréz-
nienie, jak chocby analizowane przez Derride w ksigzce Prawda w malarstwie prace
Adamiego; czynigc kategoryczng dystynkcje miedzy obrazem a tekstem werbalnym, mam
na mysli obrazy iluzjonistyczne, wywotujgce ztudzenie otwarcia widoku rzeczywistosci
obecnej poza obrazowa ptaszczyzng. Nie zgadzam sie z tego typu prdéba pominiecia for-
malnej réznicy dzielacej obraz od tekstu, jakg stanowita ikonologia Erwina Panofsky’ego,
ktéra zaktadata mozliwosé redukcji znaczenia przedstawien wizualnych najpierw (na po-
ziomie preikonograficznym) do werbalnego opisu rzeczywistosci przedstawionej, a nastep-
nie (na poziomie ikonograficznym) do tresci zrédet literackich. Por. E. Panofsky, Ikonogra-
fia i ikonologia, przet. K. Kaminska, w: idem, Studia z historii sztuki, red. J. Biatostocki,
Warszawa 1971 oraz krytyka tego modelu interpretacji jako opartego na mimetycznym



mienie tekstu i odpowiadajgcego mu obrazu, oznaczatoby zatozenie dosko-
natej komunikacji miedzy nimi, wzajemnej przezroczystosci i wymiennosci,
to znaczy przyjecie mimetycznego, ,transcendentnego” trybu lektury, ,po-
rzucenie zainteresowania znaczacym, forma, jezykiem” na rzecz identyfi-
kacji domniemanych tresci znaczonych (przedstawionych), zewnetrznych
w stosunku do danego medium artykulacji znaczenls Tymczasem Derri-
dianska gramatologia byta przeciez krytyka lektury transcendentnej wobec
zapisu, redukujacej specyfike signifiant. Autor Marginesow filozofii badat
iteratywng strukture pism w obszarze wyznaczonym niepowtarzalng swo-
istoscig werbalnej, jezykowej materii. Jego teksty demonstrujg dziatanie
iteracji wylacznie w planie szczegdlnej ,substancji wyrazania”, zapisu sto-
wa, ktéry powtarza albo doktadnie to samo stowo w innym miejscu tekstu,
w innym tekscie czy nawet w innym jezyku, albo sekwencje liter wystepu-
jaca w stowie graficznie podobnym. Prezentowana w gramatologicznych
lekturach Derridy, wyzwalajgcych znaczeniowe napiecia miedzy analogicz-
nie pisanymi stowami, iteratywnos¢ jezyka okazuje sie funkcjg raczej za-
mykajaca dany system znakowy w obrebie jego wiasnych granic, niz otwie-
rajaca go na inne systemy, funkcjg idiomatycznosci i niekompatybilnosci
odrebnych gatunkow signifiants; kazdy rodzaj kodu jest iterowalny na swoj
oryginalny sposob, okreslony przez wiasciwy dla niego rodzaj substancji
znaczacej, specyfike medium - czy to werbalnego, czy wizualnego. W arty-
kule Freud i scena pisma Derrida zarysowat projekt gramatologii albo
~psychoanalitycznej grafologii”, ktéra skupiataby sie wtasnie na oryginal-
nosci pisma literowego, czyli literatury, oryginalnosci wynikajacej z podsta-
wowego faktu, iz literatura powstaje z liter. Zdaniem Derridy gramatologia
literatury powinna respektowac te ,oryginalnos¢ literackiego signifiant”16
Podobnego poszanowania specyfiki signifiant obrazu, niesprowadzalnej do
zadnego signifié, nalezatoby oczekiwac od gramatologii malarstwa.

Splot idiomatycznosci i iterowalnosci indywidualnego dzieta rozwazat
Derrida w odniesieniu do tekstow literackich. Stwierdzit, iz zrozumieé
utwor literacki jako taki, w swoistosci jego idiomu, to znaczy rozpoznac nie
tyle jego ,transcendentng” referencje do tego, co opisuje (przedstawia) jako
swoéj przedmiot, pozatekstowe signifié, ile jego opierajaca sie takiej mime-
tycznej redukcji literackosé, a wiec gatunkowag przynaleznos¢ do literatury,

zwigzku miedzy przedstawiajgcym i przedstawianym, znaczacym i znaczonym: O. Batsch-
mann, Historia sztuki na przejsciu od ikonologii do hermeneutyki, przet. A. Labuda, ,Ai-
tium Quaestiones” 111, Poznan 1986.

B Ta dziwna instytucja zwana literaturg. Z Jacques’em Derridg rozmawia Derek
Attridge, przet. M.P. Markowski, w: Dekonstrukcja w badaniach literackich, red. R. Nycz,
Gdansk 2000, s. 31.

16 Derrida, Pismo i réznica, op. cit., s. 401.



wpisanie w jej szczegdlna przestrzen i wiasng historie, wyznaczong przez
ciag zréznicowanych powtoérzenl7. Chodzi o rozpoznanie, ze dzieto literackie
w swoim idiomie reprezentuje nie jaka$ tre$¢ zewnetrzng wobec literatury,
lecz przede wszystkim sama literature. Ta podstawowa identyfikacja wa-
runkuje czytelnosé tekstu - tekst nieprzystajacy do innych, nierozpozna-
walny jako przynalezny do pewnego gatunku czy kodu, nim naznaczony
i podzielajacy jego cechy, nie datby sie odczyta¢, a zatem, ujmujac rzecz
zdrugiej strony, lektura tekstu jest réwnoznaczna z jego zaklasyfikowa-
niem do zespotu tekstow pokrewnych. ,Absolutna, absolutnie czysta jed-
nostkowos$¢, jesli taka istnieje, nigdy by sie nie mogta ujawnié, a przynaj-
mniej nie bytaby dostepna w czytaniu. Czytelnos¢ uwarunkowana jest po-
dziatem, uczestnictwem i przynaleznoscig. Tak wiec dzieli sie ona i bierze
udziat w gatunku, rodzaju, kontekscie (...). Jednostkowos$¢ nigdy nie jest
punktem, nigdy nie zamyka sie jak pies¢. Jest rysem, znakiem roznicujg-
cym i roznym od samego siebie: poréznionym z samym soba. Jednostko-
wos¢ rdézni sie od siebie samej, odwleka sama siebie po to, by by¢ sobag
i ulega¢ powtdrzeniom w swej jednostkowosci. Nie mozna przeczyta¢ zad-
nego dzieta - ani niczego napisac - bez tej iterowalnosci”18 To samo mozna
powiedzie¢ o obrazie. Zrozumienie obrazu nie jest réwnoznaczne z rozpo-
znaniem tego, co zostato w nim przedstawione jako signifié, pozaobrazowy
pierwowzdr, obecnos¢ poprzedzajgca jej malarskg transpozycje - czy bytby
to widok obecny przed oczyma artysty, czy jego wizja wewnetrzna, jaki$
stan wyobrazni, twoércza intencja, czy tez zrédio literackie. Jakkolwiek nie
mozna przeoczy¢ faktu odsytania obrazu do zobrazowanego modelu, to
rownoczesnie trudno takze nie zauwazy¢, ze owo odsytanie nie doprowadza
na miejsce, nie pozwala dotrze¢ do przedmiotu przedstawienia. Obraz nie
wraca do swojego pierwowzoru, nie uobecnia go i nie znika w jego obliczu,
przeciwnie - odsylajgc don, prowokujac mimetyczng, transcendentng wobec
jego medium projekcje, zarazem stawia jej opoOr, ujawnia swojg nieprzezro-
czystos¢, ,niewiernos$¢” przedstawienia i nieredukowalnos¢ wlasnych cech
(signifiants) do wiasciwosci jakiegokolwiek domys$linego a nieobrazowego
modelu {signifié). Rozpoznanie obrazu jako czego$, co stanowitoby 6w mo-
del, bytoby rozpoznaniem btednym, pomyleniem go z czyms$, czym on sam
przeciez nie jest. Widzenie obrazu jako obrazu witasnie wyklucza taka po-
myitke, uniemozliwia wziecie go za cokolwiek innego niz tylko obraz; ozna-
cza rozpoznanie w nim tych szczegbélnych cech, znamion, Sladéw, ktére
oddzielajg obraz od nie-obrazu i zarazem #gczg go z innymi obrazamil9
Zatem zrozumieé¢ obraz to znaczy odczyta¢ jego wizualny idiom, wpisany

17 Zob. Ta dziwna instytucja zwana literatura, op. cit., zwtaszcza s. 31-33, 58-59, 63-65.

18 Ibidem, s. 64. Szerzej ten temat omawia M. P. Markowski, Efekt inskrypcji. Jacques
Derrida i literatura, Bydgoszcz 1997, s. 200-212.

19 Stwierdzit juz to dobitnie Nelson Goodman w ksigzce Languages of Art: an Appro-
ach to a Theory of Symbols, Indianapolis 1976, s. 34-35.



w tancuch podobnego rodzaju obrazowych przedstawien. Jak pisat Nelson
Goodman, na przykiad ,obraz Constable’a przedstawiajgcy zamek Marlbo-
rough wiecej ma wspdélnego z jakimkolwiek innym obrazem niz z tym zam-
kiem”20. Uchwycenie swoistosci dzieta Constable’a wymaga zobaczenia
najpierw tego, co dzieli ono z malarstwem, do ktérego nalezy, ktére wias-
nymi cechami - w innym sensie niz rozwazany przez Goodmana - repre-
zentuje: iteruje2l

Zasada iteracji, konstytutywna dla kazdego rodzaju tekstu w ogélnym
sensie tego pojecia, wigze wiec stowa ze stowami i - mutatis mutandis -
obrazy z obrazami. Obraz jest swoistego rodzaju tekstem o tyle, o ile za-
wdziecza swojg czytelno$¢ naznaczajgcym jego idiomatyczng forme sladom
innych obrazéw, o ile jako struktura iteratywna podziela, powtarza czy
cytuje znane skadinad formuty jezyka wizualnego, wpisujac sie w historie
podobnych przedstawien. Horyzontalny fancuch miedzyobrazowych powig-
zan oddziela zarazem dzieto malarskie od odniesien zewnetrznych w sto-
sunku do samego malarstwa, stanowi o jego nieprzektadalnosci na jaki-
kolwiek pozaobrazowy poziom tresci, przyktadowo na zrodta literackie.

Problem iteratywnosci obrazu jako szczegélnego ,tekstu” malarstwa
poruszyt Derrida w zwigzku z Butami Vincenta van Gogha (il. 1). Zwr6cit
uwage na fakt, iz obraz odstaje, oddziela sie od tekstu jezyka dyskursyw-
nego, nawet jesli tym tekstem jest dotgczony do niego tytut; wizualne zréz-
nicowanie i zindywidualizowanie butdéw na ptotnie stanowi jakos¢, ktorej
nie oddaje tytut Stare buty ze sznuréwkami, przez uzycie liczby mnogiej
automatycznie taczacy je ze sobg w jedng pare22 Przedstawienie malarskie
nie jest wiec powtdrzeniem tytutujacego je tekstu. Z drugiej strony nie jest
tez powtérzeniem przedstawionej, naocznej rzeczywistosci, jak postuluje
mimetyczna koncepcja obrazu, sprowadzajaca go do funkcji substytutu
zrédtowego, widzianego przez malarza w naturze pierwowzoru23 Wpisane
w logike podporzadkowania obrazu temu, co przedstawione, przedsiewzie-
cie rozpoznawczej restytucji namalowanej rzeczy nie udaje sie. Obraz bu-
téw, ktory Martin Heidegger i Meyer Schapiro prébowali zwigza¢ z real-
nym modelem, z obuwiem stanowigcym wiasno$¢ konkretnej osoby, nie
pozwala sie dopasowac do czyichkolwiek stép, a tym samym sprowadzi¢

2 Ibidem, s. 5.

21 Zob. ibidem. Rozwazajac obraz w kategoriach znaku, Goodman podkreslat, ze
dzieto Constable’a, aczkolwiek przypomina bardziej inny obraz niz przedmiot przedsta-
wienia, to jednak przedstawia (reprezentuje) nie obraz, lecz 6w namalowany zamek.

2 Zob. J. Derrida, Prawda w malarstwie, op. cit., s. 326.

2B W ksigzce La dissémination Derrida tak ujat t¢ mimetyczng funkcje obrazu: ,ma-
larz potrafi przywréci¢ nagi obraz rzeczy tak, jak przedstawia sie on prostej intuicji, tak,
jak narzuca sie on naszemu widzeniu w poznawalnym eidos”. Cyt. za: Markowski, Efekt
inskrypcji, op. cit.,, s. 233 (tutaj tez szersze omoéwienie Derridianskiej ,dekonstrukcji
przedstawienia”, s. 226-267).



1. Vincent van Gogh, Stare buty ze sznuréwkami, 1886, Laren, Kol. V. W. van Gogh, repr.
za: H. Liebau, Vincent van Gogh, Warszawa b. d., tabl. 11

na grunt pozaobrazowej rzeczywistosci24. Sposob, w jaki dzieto pokazuje
buty, odrdznia je od butéw znanych kazdemu z doswiadczenia bezpo-
Sredniego, praktycznego, w ktérym obuwie spetnia swoja zwyktg funkcje.
Ogladowe jakosci nadane trzewikom na obrazie nie udostepniajg widoku
jakichs$ trzewikow faktycznie istniejgcych w Swiecie zewnetrznym, ktore
artysta odwzorowywat, nie mozna tez stwierdzi¢, na ile van Gogh w ogo6-
le kierowal sie obserwacjg konkretnych butéw, nadajac ksztatt butom
przez siebie malowanym, na ile o jakie$ rzeczywiste buty mu przy tym
chodzito. Obraz opiera sie mimetycznej projekcji, nie dopuszczajac roz-
strzygniecia, czy ukazane na nim zostaty trzewiki zenskie i wie$niacze,
nalezace do chiopki (jak zaktadat Martin Heidegger), czy meskie i miej-
skie, nalezgce do samego malarza (jak zaktadat Meyer Schapiro), czy
stanowig one pare, czy tez sg dwoma lewymi butami, wzietymi z r6znych

2 Zob. M. Heidegger, Zrdodto dzieta sztuki, przel. J. Mizera, w: idem, Drogi lasu, War-

szawa 1997 oraz M. Schapiro, Martwa natura jako przedmiot osobisty - nota o Heidegge-
rze i van Goghu, (w:) M. Gotaszewska, Estetyka w $wiecie, t. 3, Krakéw 1991.



par. Wszystkie te cechy butéw z obrazu van Gogha, niesprowadzalne do
cech zrdédtowego przedmiotu i do kategorii rzeczywistosci pozaobrazowej,
wigzg je z innymi przedstawieniami butéw, poctobnie od niej odstajacy-
mi, nie dajacymi sie w niej umiesci¢. Stare buty ze sznuréwkami znacza
swag wytgczng przynalezno$¢ do malarstwa, swoje osadzenie w serii ob-
razéw przedstawiajacych buty i odsytajacych do siebie nawzajem, rozpo-
znawalnych jako S$lady, powtérzenia malarskiego motywu. Przedstawienie
trzewikow na obrazie van Gogha znaczy nie na wertykalnej osi referencji
do obecnosci pozaobrazowego modelu, lecz na horyzontalnej osi ,cytowa-
nia”, ,iterowania”, przypominania analogicznych przedstawien jego au-
torstwa, jak réwniez obrazéw Milleta, idac jeszcze dalej w glab tradycji -
portretu Arnolfmich van Eycka, a z drugiej strony - pézniejszego Czer-
wonego modelu Magritte’a (il. 2).

a»

2. Rene Magritte, Czerwony model Il, 1937, Chirchester, Ed-
ward James Foundation, repr. za: A. M. Hammacher, René
Magritte, London 1986, tabl. 21



W tym miejscu nalezatoby wyjasni¢ pojecie cytatu, zreinterpretowa-
ne przez Derride w zwigzku z kategorig iteracji. Oznacza ono juz nie
pewien szczegdlny tryb wypowiedzi, okreslony przez intencje jej podmio-
tu, ktory swiadomie i celowo przytacza cudze sformutowania, odsytajac
do ich zZrédta w wypowiedzi innego autora. Rozpoznanie cytatu przez
odbiorce potwierdzatoby wéwczas komunikacyjne porozumienie z nadaw-
cg: autor tekstu wie, kiedy, skad i w jakim znaczeniu cytuje wybrane
fragmenty, wplatajac je we wiasny dyskurs, i czytelnik wie z tekstu to
samo. Tymczasem Derrida przemieszcza pojecie cytatu w dziedzine pi-
sma, ktdrego nowa posta¢ wytonita sie z dekonstrukcji modelu komuni-
kacyjnego: jest to pismo czytelne niezaleznie od intencji autora, ajedynie
w zaleznosci od rozpoznawalnych w nim sladéw, powtoérzen. Cytat staje
sie teraz generalng zasada, normg znaczenia tekstu: de facto wszystkie
jego stowa znaczg o tyle, o ile dajg sie rozpoznaé, czyli przypominajg sto-
wa uzyte gdzie indziej, w innym kontekscie, o ile sg naznaczone Sladami
tych odmiennych aplikacji. Cytatowos¢ jest immanentng cecha zapisu
odcietego od autorskiej intencji, cechg ujawniajaca sie i aktywizowang w
lekturze; to sam zapis, nie podlegajacy kurateli autora i pozostawiony do
dyspozycji czytelnika, przechwytywany przez jego interpretacje, pozwala
na rozpoznanie siebie jako cytatu z juz znanego zapisu2s. Tak rozumiany
cytat nie znajduje swego przeciwienstwa w ,stowie wtasnym”, gdyz kaz-
dy znak, o ile tylko jest rozpoznawany, odczytywany, staje sie Sladem,
przyjmuje porozniajgce znamie ,cudzego”. Znaczenie jakiegokolwiek
znaku nigdy nie nalezy do niego samego jako niepodzielna wiasnos¢,
zawsze jest ,kradzione” czy ,zapozyczone” - zaposredniczone przez ana-
logie, ktére 6w znak swoim zapisem nasuwa odbiorcy i ktére go nazna-
czaja, czynigc czytelnym.

Wyraz jako stowo wypowiedziane lub zapisane, list, jest zawsze skradziony.

Zawsze skradziony, bo zawsze otwarty. Nie jest on nigdy wtasnoscia swego au-

tora czy odbiorcy, a do jego natury nalezy, ze nie przebiega on nigdy drogi pro-

wadzacej od jednego do drugiego wiasciwego podmiotu. Réwna si¢ to rozpozna-
niu jako jego historycznosci owej autonomii sigmfiant, ktére przede mna
zupetnie samo moéwi wiecej niz, jak mi sie zdaje, ja chciatbym powiedzie¢,

i w stosunku do ktérego to, co ja chce powiedzie¢, ulegajac zamiast dziata¢, do-

znaje zawodu, zapisujac sie, powiedzmy to tak, w stronie biernej26.

Zaden autor nie panuje nad jezykiem swego tekstu w takim stopniu,
by catkowicie kontrolowat efekt cytatowego przypominania przez uzyte
w nim stowa stow wystepujacych w innych kontekstach i przyjmujacych
tam odmienne znaczenia - efekt wywolywany przez uwazng lekture

5 Zob. J. Derrida, Sygnatura, zdarzenie, kontekst, op. cit.
% ldem, Pismo i réznica, op. cit., s. 309.



tekstu, podazajacg za jego zapisem, a nie przeskakujgcg ponad nim ku
domniemanej na poziomie przedstawianego signifie intencji pisarza.
Z drugiej strony czytelnik, ktéremu pewne wyrazy czy sformutowania
uzyte w tekscie narzucajg skojarzenia z wyrazami lub sformutowaniami
wystepujacymi w innych miejscach, w innym znaczeniu, nie jest w stanie
rozstrzygnagé¢, na ile ta gra stdw zostata Swiadomie zaprogramowana
przez autora z intencjg jej wychwycenia przez czytelnikéw, na ile za$
dziata pomimo albo wbrew jego woli. W kazdym razie miedzyslowne aso-
cjacje mozliwe do uruchomienia w lekturze tekstu rozspajajg go na tyle,
ze nie daje sie on juz zrekonstruowac jako spdjna cato$¢ znaczeniowa,
zesrodkowana w centrum autorskiej intencji. Interpretacja zorientowa-
na na takie uspojnienie dziela, ktére dowodzitoby jego podporzadkowa-
nia zamystowi autora, podwazana jest przez niepowstrzymany ruch od-
sylania stdw do stow, w ktorym rozpleniajg sie znaczenia immanentnie
tekstualne2r.

Reasumujgc, Derrida podkresla, iz znak, a takze tekst jako system
znakodw, zyskuje znaczenie - innymi stowy, czytelno$¢ - nie dzieki struk-
turze przedstawieniowej, lecz powtorzeniowej, cytatowej28 Tekst, o ile
skupia uwage czytelnika na samym sobie, o tyle nie przedstawia, nie
znaczy intencji autora, nie daje wgladu w stosunek jego $wiadomosci do
dziatania jezyka wytwarzajacego semantyczne efekty w asocjacyjnej grze
stow. Pod nieobecnos¢ autorskiego zamystu tekst prezentuje sie, otwiera
na odczytanie, znaczac przynaleznos¢ swoich elementéw do tekstualnego
tanicucha, pozwalajgc rozpozna¢ w sobie slady, powtdrzenia, przeszczepy
czy transpozycje znakéw z innych miejsc tej samej tkanki pisma, z in-
nych tekstow29. W takim tez sensie nalezatoby rozumiec pojecie cytatu
zastosowane przez Derride w rozwazaniach na temat Butéw van Gogha.
Obraz ten znaczy - jako obraz witasnie, nie zas jako reprezentacja mo-
delu obecnego czy to przed oczyma, czy w Swiadomosci artysty - przez
wpisanie w tancuch obrazéw powtarzajgcych motyw butéw. Szczeg6lne,
idiomatyczne cechy dzieta ujawniajg si¢e i dajg odczytac jako te, ktorymi
odznacza sie ono od naznaczajgcych je sladéw innych obrazéw, przy czym
Oowo naznaczenie stanowi nieusuwalng wtasciwos¢ sposobu, w jaki obraz
prezentuje sie widzowi, wystepujaca niezaleznie od tego, jakie Slady
swoich malarskich inspiracji faktycznie odcisngt na formie obrazu sam
artysta. Jezeli wiec Derrida dostrzega w Czerwonym modelu Magritte’a

27 Por. rozwazania Derridy na temat funkcjonowania stowa ,uzupetnienie” w wywo-
dach Rousseau, O gramatologii, op. cit., s. 205, 216-222, oraz stowa ,farmakon” u Platona,
Farmakon, op. cit., s. 39-42.

28 Na temat rozréznienia miedzy strukturg przedstawieniowag a powtérzeniowg we-
dtug Derridy zob. A. Melberg, Teorie Mimesis. Repetycja, op. cit., s. 211.

D Zob. J. Derrida, O gramatologii, op. cit., s. 205; idem, Pozycje, op. cit., s. 27.



3. Jean-Francois Millet, Saboty, Paryz, Document Fondation Jacques Doucet, repr. za: A. Fer-
migier, Jean-Franeois Millet, Genéve 1977, il. s. 131

4. Nils Krueger, Buty, 1882, Sztokholm, Prins Eugens Gemald-
galerie, repr. za: Van Gogh a Paris (kat. wyst., Musée d’Orsay),
Paris 1988, il. s. 64



cytatowe powigzanie z Butami van Gogha, to chodzi tu nie tyle o po-
prawng z historycznego punktu widzenia identyfikacje dokonanego przez
belgijskiego malarza zabiegu - zgodnie z tym, jak nalezatoby rozumie¢
pojecie cytatu w sensie komunikacyjnym - co raczej o to, Ze jego obraz
nawigzuje z obrazem van Gogha zwrotng relacje naznaczania i bycia
naznaczonym w wymiarze swej czytelnosci jako szczegdlnego malarskie-
go przedstawienia butéw. Zgodnie z zasadg iteracji oba dzieta wzajemnie
sie warunkujg i do siebie odsytajg, prowadza gre powtdrzenia i réznicy,
w perspektywie mozliwosci lektury, niezaleznie od tego, czy rzeczywiscie
wigze je jakas zaleznos$¢ genetyczna. Sam obraz Magritte'a nie pozwala
wejrze¢ w Swiadomosé swego tworcy, by przekonac¢ sie, na ile zdawat on
sobie sprawe z dialogu, jaki Czerwony model podejmuje z obrazem van
Gogha jedynie przez fakt dzielenia z nim pewnych cech prezentacji mo-
tywu butéw - o ile tylko oba dzietla zostang ze sobag skojarzone. To samo
mozna powiedzie¢ o wpisaniu przez Derride Staiych butéw ze sznuréw-
kami w tradycje malarstwa Milleta o tematyce wiejskiej. Wdajgc sie
w dyskusje miedzy Meyerem Schapiro a Martinem Heideggerem, autor
Prawdy w malarstwie zwraca uwage, iz van Gogh malowal wczesniej
podobne buty, jako obuwie ewidentnie chiopskie. ,Przyktadem jest Siew-
ca z roku 1881. Przynajmniej jeden z dwdch obrazéw o tym tytule, dato-
wanych na ten sam rok i namalowanych «wedtug Milleta», ukazuje detal
butéw (...) tego samego typu (,..)"30. Jesli przenies¢ spér Schapiro i Hei-
deggera na grunt odniesien obrazowych, z ktorymi wedle regut postepo-
wania badawczego przyjetych w historii sztuki mozna by zwigza¢ geneze
dzieta van Gogha, to pozostanie on nierozstrzygalny. Z jednej strony bo-
wiem faktycznie mamy Milleta i w jego oeuvre miedzy innymi rysunek
przedstawiajgcy chtopskie chodaki (il. 3), z drugiej natomiast obraz Nilsa
Kreugera, na ktérym buty, bardzo zblizone do tych z obrazu van Gogha,
stoja obok ptécien opartych o Sciane pracowni malarza (il. 4)3L Stare
buty ze sznurdwkami czytelne sg jako szczegélne przedstawienie trzewi-
koéw réwnie dobrze (chociaz inaczej) woéwczas, gdy uznamy je za powto-
rzenie i transformacje motywu Milletowskiego, jak i wowczas, gdy zoba-
czymy w nich cytat z Kreugera. To, czy i w jakim stopniu artysta
kierowat sie wzorem Milletowskim albo Kreugerowskim - kwestia tylez
nierozwigzywalna w oparciu o sam obraz, co i nieznaczgca dla sposobu
znaczenia kompozycji van Gogha w taricuchu przeksztatcenn obrazowego
motywu - z punktu widzenia zasad dekonstrukcyjnej lektury nie ma
w istocie nic do rzeczy.

PJ. Derrida, Prawda w malarstwie, op. cit., s. 387. Por. ibidem, s. 383.

3l Zob. komentarz do obrazu van Gogha w katalogu J. B. de la Faille’a, The Works of
Vincent van Gogh. His Paintings and Drawings, Amsterdam 1970, s. 130. Derrida, cho-
ciaz powotuje sie na ten katalog, ignoruje wskazane w nim prototypy dzieta van Gogha.



2. INTERTEKSTUALNOSC W SWIETLE KRYTYKI
PRZEDSTAWIENIOWEJ TEORII JEZYKA:
HEIDEGGER, LACAN, KRISTEVA, BARTHES | DE SAUSSURE

Przeciwstawienie logocentrycznemu, przedstawieniowemu rozumie-
niu pisma jego funkcji powtorzeniowej, problem wymykania sie tekstu
spod kontroli autora pragnacego przezen przekaza¢ witasng znaczeniowag
intencje, niemoznos$¢ opanowania dyseminacyjnej gry znaczen urucha-
mianych przez prace jezyka, zamkniecia jej w ramach integralnego sen-
su catosci zapisu dziela, ktéry odpowiadatby skupiajgcemu jego struktu-
re, zrédtowemu konceptowi - to watki dyskursu Derridy wpisujgce
dekonstrukcje z jednej strony w Heideggerowskie ujecie stosunku mie-
dzy jezykiem a podmiotem, z drugiej w perspektywe rozwazan na temat
anagramatycznej budowy tekstéw, otwarta przez obserwacje de Saussu-
re'a. Cofnijmy sie najpierw do Heideggera, wychodzac od cytatu z Derri-
dy. W ksigzce O gramatologii ten ostatni proponowat widzie¢ tekst jako
pole, ktore autor prdébuje podporzadkowaé przedstawieniu swojej inten-
cji, a ktorego jezykowa materia stawia temu usitowaniu opér i wymyka
sie kontroli, uruchamiajgc gre niezamierzonych, sprzecznych znaczen
i podwazajgc semantyczny porzadek catej struktury. W nawigzaniu do
tekstu Rousseau badacz stwierdza: ,(...) rzekomy podmiot wypowiedzi
(...) mimowolnie zawsze mowi co$ wiecej, co§ mniej lub co$ innego niz to,
co chce powiedzie¢. (...) Pisarz pisze w jakims$ jezyku i w obrebie jakiej$
logiki, nad ktérych systemem, prawami i zyciem jego dyskurs z definicji
nie moze catkowicie zapanowaé. Postugujac sie nimi, pozwala wiec, by
nim w jakis sposdb i do pewnego stopnia system 6w wiladat’3 Rousseau
nie jest w stanie zapanowa¢ nad tancuchem sygnifikacji, w jaki wpisuje
sie powtarzane przez niego stowo ,uzupeinienie”, czytelne jako cytat
zinnych, zmieniajacych jego sens kontekstéw; niezaleznie od intencji
podporzgdkowania go kazdorazowo okreslonej mysli autora, wyraz ten
samym swoim zapisem przyzywa niemozliwe do pogodzenia ze sobg
funkcje znaczeniowe, ktore moze petni¢. Na podobnej zasadzie Platonowi
umyka gra znaczeh wywotywana przez rozne aplikacje stowa ,farmakon”
- gra uchwytna w ptaszczyznie samego jezyka, oparta na zasadzie itero-
walnosci jego znakéw33.

Heidegger zwracat uwage, iz jezyk, przyjmowany zwykle za poreczne
narzedzie komunikacji, przedstawiania tego, co podmiot wypowiedzi
chce za jego pomoca ustali¢, uobecni¢ jako tres¢ swojej Swiadomosci -
w istocie nie poddaje sie takiej roli, nie pozwala sobg w ten sposéb dys-

2 J. Derrida, De la grammatologie, op. cit., tekst cytuje w przektadzie M. B. Fede-
wicz: Dekonstrukcja w badaniach literackich, op. cit., s. 374.
B Zob. idem, Farmakon, op. cit.



ponowaé, a wrecz przeciwnie: to on sam rozporzgdza tym, co moéwi czyjas
wypowiedz, zachowuje mowigcego w swej wladzy. Uzywany do mowie-
nia, to on ze swej strony uzycza si¢ jako instancja poprzedzajaca i ksztal-
tujgca indywidualng wole zabrania gtosu, wystowienia sie. Mowi zatem
nie tyle postugujacy sie jezykiem podmiot, co wasnie jezyk wiladajacy
podmiotem, ktéry w nim zamieszkuje i do niego przynalezy, jest jego
dtuznikiem. Ludzka mowa wyrasta ze stuchania jezyka juz méwiacego,
jest zawsze odpowiadaniem, nawet jesli bezwiednym, na uprzednio po-
wiedziane, powiadaniem-po, powtarzaniem34 Cztowiek wywiaszczony
z roli podmiotu panujgcego nad tym, co méwi, oddany we wiadanie mo-
wy, staje sie niemal tylko miejscem przejscia jezyka.

W Swietle rozwazan Heidegerra nie moze sie juz utrzymac¢ model
miedzypodmiotowej komunikacji, zaktadajacy, iz wypowiedZ po prostu
przedstawia jako swoje zrédto znaczenie obecne w Swiadomosci nadawcy
i przekazuje je do Swiadomosci odbiorcy, a zatem rozumienie wypowiedzi
odtwarza jej zrédtowg intencje. U podstaw tego modelu tkwi krytykowa-
ne przez filozofa myslenie przedstawieniowe, w ramach ktdrego uznaje
sie, ze wypowiedz (tekst) postusznie reprezentuje jej zamyst i ze repre-
zentacja ta dziata symetrycznie w dwie strony: z jednej autor widzi
w niej niepodzielnie kontrolowany przez siebie sens, z drugiej to samo
dostrzega odbiorca. Rozumienie przekazu oznaczatoby wiec petne poro-
zumienie obu podmiotéw transmisji znaczen, potwierdzajgce catkowitg
stuzebnos¢ jezyka, jego zawtaszczenie i poddanie logice przedstawiania
tego, co sie chce. Taki schemat komunikacji jezykowej przyjat na przy-
ktad de Saussure. Na przedstawiajgcym go rysunku rozmowcy sg wspot-
obecni, znajdujg sie naprzeciwko siebie, twarzg w twarz. Jezyk, ktorym
sie porozumiewaja, jest dla nich catkowicie przezroczysty; dzieki tozsa-
mosci stojacego do dyspozycji kodu operacja dekodowania elementéw
znaczacych uzytych w wypowiedzi, ich przeklad na znaczenia, jest lu-
strzanym odbiciem operacji kodujacej, sens odbierany odtwarza sens
nadawany35. Zgodnie z tym modelem interpretator przekazu, odczytujgc

) Zob. M. Heidegger, W drodze do jezyka, przet. J. Mizera, Krakéw 2000, zwitaszcza
s. 9-10, 13, 24-25, 113, 130, 152-155, 161, 168-170, 174, 181, 191, 196, 200-202 oraz idem,
Cobz po poecie?, przet. K. Wolicki, (w:) idem, Drogi lasu, op. cit. Por. oméwienia Heidegge-
rowskiej filozofii jezyka: O. Péggeler, Droga myslowa Martina Heideggera, przet. B. Ba-
ran, Warszawa 2002, s. 312-349; A. Melberg, Teorie mimesis, op. cit., s. 194-218; C. Woz-
niak, Martina Heideggera myslenie sztuki, Krakéw 2004, s. 121-138, 153-258.

3P F. de Saussure, Kurs jezykoznawstwa ogoélnego, op. cit., s. 27. Wspomniany rysu-
nek przedstawia ,,obwdd mowy” zawigzujacy sie¢ pomiedzy dwoma rozmoéwcami, osobg A
i osobg B. ,Punkt wyjscia obwodu znajduje sie¢ w mézgu jednej z nich, na przykiad u A,
gdzie fakty swiadomosci, ktére nazwiemy pojeciami, kojarzg sie z wyobrazeniami znakéw
jezykowych, czyli obrazami akustycznymi stuzgcymi do ich wyrazenia. Zatézmy, ze dane
pojecie wywotuje w mézgu odpowiadajacy mu obraz akustyczny; jest to zjawisko catkowi-



Z niego pewien sens, rozpoznaje w nim cudza swiadomos$¢, uznaje go za
reprodukcje sensu obecnego w intencji nadawcy.

Tymczasem wedtug Heideggera, ktéry przeciwstawiat sie metafizycz-
nemu zatozeniu przedstawialnosci bycia dla opanowujgcego je poznania,
jezyk wypowiedzi w istocie nie wyczerpuje sie w uprzedmiotawiajgcej go
funkcji komunikacyjnej i nie daje sie sprowadzi¢ do Swiadomosci podmio-
tu jako do swego Zrodia; zawsze wymyka sie probom instrumentalizacji
i opanowania, moéwi przed i poza tym, co podmiot chce w nim przedsta-
wi¢ jako wiasng tres¢. W indywidualnym przekazie zza komunikowanej
intencji daje sie stysze¢ niekontrolowany przez niag, niedysponowalny dys-
kurs jezyka. Interpretacja przekazu zaktadajgca z goéry, zgodnie z prawi-
dtami tradycyjnej, logocentrycznej hermeneutyki, ze powinna zrekon-
struowa¢ go w postaci homogenicznej, wewnetrznie spéjnej struktury,
ktorej wszystkie elementy sg zgodnie podporzgdkowane nadrzednemu
sensowi catosci zbiegajacemu sie we wszechwladnym zamysle autora,
traci zatem racje bytu. Stanowi prdbe scalenia i opanowania poznawczg
wiladzg rozumu tego, co w istocie jest heterogeniczne i tej wiadzy sie
wymyka. Uprzedmiotawia badang wypowiedz, identyfikujac jej prawde z
wiasnym ztudzeniem podmiotu interpretacji, ktéry przedstawia jg sobie
jako catkowicie podlegtg zrozumieniu czy odczytaniu, to znaczy po-
stuszng, niezawodng w funkcji przenoszenia sensu, dziatajgcg zgodnie
z planem. Tego rodzaju hermeneutyka ma charakter poniekad ,narcy-
styczny”: tworzy obraz jednolitego sensu rzadzacego catoscig wypowiedzi
niczym punkt zbiegu perspektywy i bierze go za odbicie sensu obecnego
u jej zrodta, w swiadomosci autora. Gdy interpretator przyjmuje, ze sen-
sowny efekt skonstruowanej przez niego wyktadni sitg wlasnej spéjnosci
odzwierciedla zamyst podmiotu autorskiego, popetnia wtasnie btad Nar-
cyza, ktéry w lustrzanym fantomie samego siebie dopatrzyt sie postaci
kogos innego. Interpretacja przedstawiajaca sobie w ten sposéb wypo-
wiedz jako stabilny, niezawodnie uchwytny w swym catoSciowym sensie,
jasniejgcy wewnetrzng logika obraz, traci z oczu to wszystko, co takiemu
wyjasniajgcemu przedstawieniu stawia opor, co nie daje mu sie oswoic,
w czym dochodzi do gtosu sam jezyk, przekraczajgcy nastawiong na pod-
danie go sobie swiadomos¢ ,uzytkownika” i przemawiajgcy spoza niej
wilasnym przestaniem, w ktérym dzieje sie, istoczy bycie36.

cie psychiczne, po nim z kolei nastepuje proces fizjologiczny: mézg przekazuje narzgdom
fonacyjnym impuls odpowiadajacy temu obrazowi; nastepnie fale dzwigkowe rozchodza sie
z ust A do uszu B: proces czysto fizyczny. W koncu obwoéd zostaje przedtuzony u B w kie-
runku odwrotnym: od ucha do mézgu fizjologiczna transmisja obrazu akustycznego;
w mézgu skojarzenie psychiczne tego obrazu z odpowiadajacym mu pojeciem”.
£d) Heidegger wigzat zmystowg, formalng, a zarazem dziejowg strone jezyka, przeciw-

stawiong jego funkcji przedstawiania znaczen, z ziemig jako sferg skrycia, podobnie jak
identyfikowat z nig medium malarstwa, by przeciwstawi¢ prawde dziania sie sporu Swiata



Heideggerowska krytyka przedstawieniowego modelu rozumienia
taczy sie ze zwrdceniem uwagi na dziejowos¢ bycia. Réwniez obserwacja,
ze wiasciwym ,podmiotem” wypowiedzi jest nie wypowiadajace sie ego
cogito autora, lecz raczej wtadajacy nim i przemawiajgcy przezen jezyk,
otwiera perspektywe hermeneutyki zorientowanej na dziejowo$¢ wypo-
wiadania. Uwzgledniataby ona wypowiedz nie tylko jako dzieto samo-
Swiadomego, kierujgcego sie wiasng intencjg podmiotu, ale takze jako
efekt uksztattowania autora i jego przekazu przez zawsze wczesniejszy,
nie nalezacy do niego, tylko dobywajacy sie z dziejow dyskursu jezyk37.
W tym kierunku podazat za Heideggerem Jacques Lacan38.

Przeprowadzone przez Heideggera ,wywiaszczenie” i dezintegracja
podmiotu wypowiedzi, ujecie go w dychotomiczng relacje méwiacego i mo-
wionego, zainspirowato Lacana do blizszego przyjrzenia sie problemowi
jezyka na gruncie Freudowskiej psychoanalizy i do podjecia rewizji sto-
sunku miedzy podmiotem a dyskursem, rozbijajgcej kartezjanskie, cen-
tryczne pojecie samoswiadomego, wiedzgcego, co mowi i panujgcego nad
sensem wiasnych stéw cogito. Podobnie jak Heidegger, Lacan uznaje
prymat jezyka w stosunku do podmiotu: podmiot ksztattuje sie dopiero
w zetknigciu z nim jako Innym i na tym styku doznaje w sobie podziatu,
rozdwojenia. Nie istnieje poza nim, ale tez w nim nie jest w petni soba.
Gdy jako podmiot tego, o co mu chodzi, ,podmiot znaczonego”, uzywa
jezyka dla wyrazenia siebie, swoich intencji, staje sie wlasnym przed-
stawieniem, signifiant roznym od signifié3. Przyswajajac jezyk, dostaje
sie w obszar jego innosci, wystawania poza wnetrze tego, co pragnie wy-
powiedzie¢. Jezyk wnika w $wiadomos¢, wigze sie z nig, ale jednocze$nie
nie przestaje jej przerastac i od niej odstawaé, wystepujac jako obcy glos.
Ta wspotobecna w dyskursie nieprzystawalnos¢ jezyka do swiadomosci

i ziemi przedstawieniowemu, mimetycznemu, czyli metafizycznemu rozumieniu obrazu
jako reprezentacji rzeczy, uobecniajacej je wobec spojrzenia w otwartosci widoku. Por.
Poggeler, Droga mys$lowa Martina Heideggera, op. cit., s. 326 i M. Heidegger, Zrodio dzie-
fa sztuki, op. cit.

37 Ze zwroceniem przez Heideggera uwagi na dziejowos$¢ jezyka wiaza sie charakte-
rystyczne dla jego sposobu czytania stéw analizy ich zwigazkéw etymologicznych, za Kkté-
rych szczegélne rozwiniecie mozna uzna¢ konstrukcje tancuchéw stownych, jakie budowat
Derrida. Istotng role Heideggerowskiej filozofii jezyka dla nurtu dekonstrukcji akcento-
wat V. B. Leitch, Deconstructive Criticism: An Advanced Introduction, New York 1983,
s. 60-71.

B Znaczenie Heideggerowskich inspiracji Lacana podkreslat juz w 1968 roku U. Eco
w ksigzce La struttura assente (polski przekiad: Nieobecna struktura, Warszawa 1996).
Zob. na ten temat takze: P. Dybel, Urwane $ciezki. Przybyszewski-Freud-Lacan, Krakéw
2000.

PZob. S. Zizek, Wzniosty obiekt ideologii, przet. J. Bator i P. Dybel, Wroctaw 2001,
s. 207-208; A. Doda, Pospiech i cynizm. Wokét teorii dyskurséw Jacques'a Lacana, Poznan
2002, s. 107.



wypowiadajgcej pewien sens, ,zewnetrzno$s¢ symbolicznego”, stanowi we-
dtug Lacana obszar nieswiadomosci, niepanowania nad jezykiem, w kt6-
rym przemawia Inny, czyli sam jezyk, zaklocajgc pozgdany porzadek
sensu wypowiedzi. ,Nieswiadomos¢ to dyskurs Innego” - gtosi stynna
Lacanowska formuta40. Gdy méwi podmiot, zza niego przemawia w isto-
cie 6w Inny, na ktérego dyskurs podmiot odpowiada. Stosunek miedzy
Swiadomoscig a nieswiadomoscig wypowiedzi okresla ambiwalencja we-
wnetrznosci i zewnetrznosci. Dyskurs nieswiadomosci - zewnetrze tego,
co uwewnetrznione - naktada sie na dyskurs Swiadomosci, ingeruje wen,
nie jest od niego oddzielny. Dla oddania tego ambiwalentnego zwigzku
Lacan okreslit go mianem extimite, ,ekstymnosé”, znoszgcym opozycje
wnetrza i zewnetrza, wiasnego i obcego4l Notabene, podobnie stosunek
Swiadomosci i nieSwiadomosci czytelny w wypowiedzi jezykowej ujmuje
Jonathan Culler, komentujac Derridianska koncepcje znaczenia: ,nie-
Swiadomos¢ jest nadwyzkg tego, co sie mowi, w stosunku do tego, co sie
wie, albo tego, co sie méwi, w stosunku do tego, co sie chce powiedzie¢”42

Whnioski ptyngce dla hermeneutyki z teorii Lacana przypominajg te,
do ktérych prowadza rozwazania Heideggera, chociaz przybierajg forme
bardziej radykalnych konstatacji. Skoro w wypowiedzi - dodajmy: réw-
niez w tekscie - wspotbrzmi ze sobg dyskurs swiadomosci, zorientowany
na wyrazenie intencji podmiotu, oraz niekontrolowany przez nia, zara-
zem ksztattujacy i odksztalcajacy jej mowe dyskurs Innego, jezyk, to
btedne okazuje sie zatozenie hermeneutyki logocentrycznej i ,narcy-
stycznej”, nastawionej na wydobycie spéjnego, jednolitego sensu catej
wypowiedzi, tak jakby jej struktura byta w peini podporzgdkowana logi-
ce autorskiego zamystu i Innego nie dopuszczata do gtosu. Fatszywe jest
lezace u podstaw tej hermeneutyki wyobrazenie autora jako samos$wia-
domego podmiotu, poniewaz podmiot, ksztattowany przez jezyk, ktory
poza jego swiadomos¢ i zdolnosci poznawcze wykracza, nie moze zrozu-
mie¢ sam siebie. Jak pisat Lacan, jezyk w takim samym stopniu
umieszcza nas w Innym, co radykalnie broni nas przed jego zrozumie-
niem”43. Ten sam niekontrolowany, nieSwiadomie dziatajgcy system jezy-
ka oddziela interpretatora od pozadanej przez niego mozliwosci odtwa-
rzajgcego przechwycenia jednolitego, autorskiego sensu cudzej wypowie-
dzi, ktory niepodzielnie by nad nig panowat. Interpretator, poszukujgc

4 J. Lacan, Ecrits, Paris 1966, s. 379, cyt. za: M. P. Markowski, Z powrotem do La-
canal, ,Literatura na Swiecie”, 2003, nr 3-4, s. 381.

41 Zob. P. Dybel, Urwane $ciezki..., op. cit., s. 266-267.

4 J. Culler, On Deconstruction, op. cit., s. 127.

43J. Lacan, Le Séminaire Il: Le moi dans la théorie de Freud et dans la technique
de la psychanalyse, texte établi par Jasques-Alain Miller, Paris 1978, s. 336, cyt. za:
M.P. Markowski, Z powrotem do Lacanal!, op. cit., s. 383.



w wyobrazeniu integralnego, samoswiadomego podmiotu autora tego,
czego jemu samemu w istocie brakuje, i z tym wyobrazeniem narcy-
stycznie sie identyfikujac, nie dostrzega nieusuwalnej przeszkody jezyka,
ktoéra stanowi o iluzorycznosci tego wyobrazenia. Jego ,narcystyczne ego
odpowiedzialne za integracje obrazu z samym sobg zapoznaje prawdziwy
podmiot [Innego - przyp. S. C.], ktérego nie dopuszcza do gtosu w obawie
przed niemitg dla siebie prawdag o niemozliwosci (po)rozumienia”44.

Lacanowska, psychoanalityczng teorie relacji miedzy wypowiadajga-
cym sie podmiotem a jezykiem Julia Kristeva zaadaptowata dla potrzeb
analizy utwordéw poetyckich, tgczac ja z jednej strony z teoria dialogowo-
sci literatury Michaita Bachtina, z drugiej za$ z ideologia marksizmu.
Efektem tej fuzji byta semanaliza, w ramach ktérej uksztattowata sie
koncepcja intertekstualnosci. Z inspiracji marksizmem Kristeva chciata
przesung¢ perspektywe widzenia dzieta literackiego tak, by ukazato sie
ono nie w postaci gotowego produktu i towaru, nalezgcego do autora jako
wilasciciela jego sensu i stanowigcego przedmiot komunikacyjnej wymia-
ny miedzy nim a adresatem (takie pojmowanie literatury wyznaczat,
zdaniem badaczki, system kapitalistyczny), lecz w stadium produkcji
sensu, ,pracy pismienniczej”, i w powigzaniu z catoscig struktury spo-
tecznej4b. Ujecie tekstu w kategoriach produkcji i produktywnosci prze-
ciwstawiato sie zarazem reprodukcyjnemu (i ,narcystycznemu”) modelo-
wi komunikacji literackiej, zgodnie z ktérym dzieto skonczone, ustalone
w swym sensie, odbijajace zamyst autora-wiasciciela, reprodukowato
swojg pierwotng semantyczng wartos¢ w procesie interpretacji niczym
w lustrzanym odbiciu. Z kolei kojarzac Lacana z Bachtinem, Kristeva
powigzata Lacanowskg konstatacje, iz podmiot méwi zawsze co$ innego
niz chce i nie moze znalez¢ signifiant, ktére bytoby ,jego wiasne”4%6 -
z Bachtinowskg koncepcja ,,cudzego stowa”.

Wyprowadzony z teorii Bachtina schemat komunikacji literackiej,
przecinajacy pozioma o$ dialogu miedzy podmiotem a adresatem stow
tekstu pionowag osig odniesienia tych stow do korpusu literatury, nato-
zyta Kristeva na diagram Lacana obrazujacy konstytucje podmiotu
w porzadku symbolicznym. W diagramie tym Albertianskiemu trojkato-
wi perspektywy, ktéry zakladal podporzadkowanie pola widzenia auto-
nomicznemu podmiotowi, obecnemu poza nim i wyznaczajgcemu je swym
spojrzeniem z zewnatrz (Kartezjanskie cogito, transcendentalne ego),
przeciwstawiony zostatl trojkat przeciwbiezny, pochwytujacy podmiot
w pole widzenia i sytuujacy go po stronie widzianego, przedmiotu oglgdu.

24 M.P. Markowski, Z powrotem..., op. cit., s. 385.

46J. Kristeva, Problemy strukturowania tekstu, przet. W. Krzemien, ,Pamietnik Lite-
racki” LXI111, 1972, z. 4.

46 Zob. S. Zizek, op. cit., s. 207-208.



Oznacza to, iz indywidualne spojrzenie zawsze wpisane jest w uprzednio
ukonstytuowane pole widzialnosci implikujgce wzrok Innego, ktéry od-
powiada porzadkowi symbolicznemu4s. Rozpostarte wzdtuz osi hory-
zontalnej pole wizualnych relacji miedzy podmiotem a Innym przecina
pionowa 08, ktora w Albertianskim schemacie perspektywy oznaczata
przezroczysta ptaszczyzne obrazu-okna; Lacan przestania jg nieprzezro-
czystym ekranem, na ktdéry pada projekcja spojrzenia Innego, chwytajg-
ca obraz podmiotu. W efekcie powstaje przesuniecie miedzy byciem pa-
trzacego a umiejscowieniem jego obrazu-maski na styku z patrzacym
Innym48. Ekran stanowi ptaszczyzne ,mediacji” podmiotu ze spojrzeniem
Innego. Jak sugeruje Kaja Silvermann, pojecie ekranu nalezatoby rozu-
mie¢ jako repertuar obrazéw wygenerowany przez kulture, ktéry pod-
miot zastaje, ale wpisujgc wen swdj obraz, moze z nim podjaé¢ indywi-
dualng gre4o.

Kristeva, sprzegajac ze sobg koncepcje Lacana i Bachtina, w miejscu
ekranu umiescita korpus literacki, ktory stat sie osig rozdwojenia autora
miedzy pozycjag piszacego (podmiotu wypowiedzenia) i pozycjg innego -
czytelnika literatury (podmiotu czytanej wypowiedzi). Pisanie jest dialo-
giem z czytaniem; autor pisze niejako sam do siebie jako do czytelnika
cudzego pisarstwas0. Ta immanentnie dialogowa i intertekstualna struk-
tura wypowiedzi literackiej w roznych rodzajach literatury bywa mniej
lub bardziej ujawniana lub skrywana. W tekstach przyjmujacych postac
monologu ,podmiot spetnia role jednego (Boga), ktéremu tym samym sie
podporzadkowuje; dialog immanentnie tkwigcy w kazdej wypowiedzi
zostaje sttumiony przez zakaz, ocenzurowany, totez wypowiedzZ nie chce
powracac do siebie samej (odmawia «dialogowania»)”. Natomiast w teks-
tach o strukturze dialogowej ,pisarstwo staje sie czytaniem innego
pisarstwa, czyta takze samo siebie”5L Pisanie prezentuje sie jako dia-
log podmiotu z czytang literaturag, proces wchianiania, przeksztatcania

47 Zob. J. Lacan, The Four Fundamental Concepts of Psycho-analysis, ed. J.-A. Miller,
trans. A. Sheridan, New York 1981, s. 84; por. K. Silverman, The Threshold of the Visible
World, New York and London 1996, s. 168, 132; M. Jay, Downcast Eyes: the denigration of
vision in twentieth-century French thought, Berkeley 1994, s. 364, 368; K. Moxey, The
Practice of Theory: Poststructuralism, Cultural Politics, and Art History, Ithaca and Lon-
don 1994, s. 53.

48J. Lacan, The Four Fundamental..., op. cit., s. 107; por. K. Silverman, Fassbinder
and Lacan: A Reconsideration of Gaze, Look, and Image, (w:) Visual Culture: Images and
Interpretations, ed. N. Bryson, M. A. Holly, K. Moxey, Hanover and London 1994, s. 291.

M K. Silverman, Fasshbinder and Lacan..., op. cit., s. 292; idem, The Threshold of the
Visible World, op. cit., s. 135, 221.

3 Zob. J. Kristeva, Slowo, dialog i powies¢, przel. W. Grajewski, (w:) Bachtin. Dialog-
Jezyk-Literatura, red. E. Czaplejewicz i E. Kasperski, Warszawa 1983, s. 403-405.

5l Ibidem, s. 405, 406.



i odpowiadania na cudze teksty, w ktdrym obok piszacego przemawia
Inny.

W istocie kazdy tekst jest dialogiem fenotekstu i genotekstu. Feno-
tekst stanowi gotowa, ustrukturyzowang wypowiedz (produkt), komuni-
kacyjny poziom tekstu, na ktérym wydaje sie on podporzadkowany kon-
trolujacej jego logiczng strukture Swiadomosci podmiotu, ten za$
ustanawia sie Jako «ja», ktére zdaje sie wiedzie¢, co moéwi, «ja» bedace
zrodtem sensu”52 Fenotekst sugeruje ukonstytuowanie tekstu wedle
porzadku znaku i obrazu: prezentuje sie jako signifiant wiernie reprodu-
kujace i przekazujgce stabilny, integralny, autorski sens (signifie). Geno-
tekst natomiast stanowi faze poprzedzajaca i przekraczajgcg krystaliza-
cje fenotekstu, poziom wypowiedzenia, generowania i strukturowania,
ktéry destabilizuje tekst, nadajac mu wymiar czasowy, dynamiczny, pro-
cesualny. Jest to sfera signifiance - nieustannej pracy sensoproduk-
tywnej, ustawicznej gry elementéw znaczacych, ktéra wytwarza ruch
znaczen. Tekst dzieje sie, rozgrywa w genotekscie pod nieobecnos¢ usta-
lonego sensu i swiadomosci podmiotu jako jego dysponenta - te instancje
nalezgce do fenotekstu genotekst wprowadza w status nascendi.

Genotekst, bedac procesem nieskonczonego generowania, permutacji i wariacji
zréznicowanych elementéw zanim jeszcze narodzi sie sens, nie moze staé sie
punktem oparcia dla podmiotu, ktéry nieodmiennie jest podmiotem jakiego$
sensu. Genotekst jest strefa, w ktorej podmiot zanika, ulega destrukcji lub -
odwrotnie - skupia sie w sobie, wytwarza sam siebie, by méc - w danej chwili -
przedtozy¢é komunikacji produkt skoriczony: sensownag wypowiedz. (...) Oznacza
to, ze w genoteks$cie podmiot nigdy nie jest, gdyz jest zawsze w trakcie stawania
sie - ustanawiania samego siebie - dzieki zréznicowanej grze znaczacego53.

Genotekst stanowi obszar konfrontacji piszgcego z Innym - z jezy-
kiem, z wieloscig cudzych tekstow i dyskurséw, w relacji do ktorych ar-
tykutuje on swojg wypowiedz i zarazem konstruuje siebie w roli jej pod-
miotu: jest to zatem poziom intertekstualnej strukturyzacji tekstu$4
Teksty monologowe, podporzadkowane zadaniu komunikacji (kojarzonej
przez Kristevg z systemem kapitalistycznym) maskujg, ttumia swoj ge-
notekst iluzjg integralnego fenotekstu jako obrazu spdjnej intencji zna-
czeniowej autora; fenotekst zdaje sie mowi¢ wytgcznie gtosem jego Swia-
domosci, panujgcej nad homogeniczng catoscig tekstu. Teksty dialogowe
natomiast obnazajg w swej heterogenicznej strukturze poziom genoteks-

2 J. Kristeva, Kilka probleméw semiotyki literackiej, przet. M.P. Markowski,
Wspétczesna teoria badan literackich za granica. Antologia, opraé. H. Markiewicz, t. 1V,
czes$¢ 2, Krakéw 1996, s. 185.

63 Ibidem, s. 187.

A Zob. J. Kristeva, Problemy strukturowania tekstu, op. cit., s. 235, 244, 246-7.
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tu, otwarcie prezentujg sie jako pole sporu miedzy funkcjg komunikacyj-
na a dekonstruujgca komunikacje, nieopanowang sensoproduktywnos-
cig, intertekstualng gra signifiance. Kristeva zaproponowata semanalize
jako metode semiotycznej penetracji tekstdw, majaca na celu ukazanie
genotekstu na poziome nieswiadomosci fenotekstu. Oba poziomy uwa-
zatla za nieoddzielne: praca znaczacych przenika strukture wypowiedzi
i tylko przez nia sie przejawia®. Kazdy tekst jest dwugtosem kontrolujg-
cego swdj przekaz podmiotu i umykajgcego tej kontroli, rozpraszajgcego
znaczenia, jezyka. Ambiwalentny stosunek miedzy wypowiadajagcym sie
podmiotem a jezykiem jego wypowiedzi, ,immanetna dialogowos¢” czy
~podwadjnosé” stow, ktdre nigdy nie sg wiasne, lecz pojawiajg sie na styku
miedzy ja” i ,innym”, wyklucza mozliwos¢ jednoznacznej identyfikacji
pewnych elementéw tekstu jako gtosu-monologu samego autora, przeka-
Zujgcego swojg znaczeniowa intencje, a niektérych jako odniesien do in-
nego lub jako cudzej, réwniez monologowej, mowy56.

Semanaliza, wpisujgc badany tekst w sie¢ tekstéw jemu wspotcze-
snych i uprzednich, jednoczesnie afirmuje nieustanng, rozchwiewajaca
stabilno$¢ struktury fenotekstu, prace sensoproduktywna. Nie prébuje
wiec reprodukowacé genotekstu jako przesztosci raz na zawsze powstatej,
juz ostatecznie uksztattowanej struktury tekstowej, lecz raczej ponownie
uruchamia gre jej elementdéw znaczgcych we wspotczesnym horyzoncie
czytania, a tym samym stanowi przedtuzenie procesu produkcji znaczen
analizowanego tekstu. Autor analizy wiacza sie w jego dialogowg prace
jako kolejny gtos, nieodréznialny od tego, co rozgrywa sie w ,samym”
tekscie, gdyz badany tekst znow nie jest sam, ustalony i skonczony, lecz
powstaje we wspoOtpracy z badaczem-czytelnikiem, jako dwugtos tekstu
i uruchamiajgcego jego znaczenia, a zarazem ustanawiajgcego sie w roli
podmiotu orientacji w tych znaczeniach, czytelnika. Podkreslat to w swo-
im komentarzu Graham Allen: ,Kristeva (...) prébuje uchwycié w tym po-
dejsciu wizje tekstdéw znajdujgcych sie zawsze w stanie produkcji, a nie
bedacych produktami przeznaczonymi do szybkiej konsumpcji. Ta nowa
semanaliza rozpoznaje wiasng produktywng role w konstruowaniu
«przedmiotu» badan (...). Kristeva kladzie nacisk na fakt, ze nie tylko
sam przedmiot badania znajduje sie «w trakcie», w procesie bycia wytwa-
rzanym, ale takze podmiot, autor, czytelnik czy analityk”57. W zwigzku

% Kristeva, Kilka probleméw semiotyki literackiej, op. cit., s. 180, 187.

5% Na temat ,ambiwalencji” i ,immanentnej dialogowosci” stéw zob. J. Kristeva, Sto-
wo, dialog i powiesé¢, op. cit.; Kristeva nawigzuje tu do koncepcji Bachtina, ktéry postugi-
wat sie pojeciem ,stowa dwugtosowego”, ,wewnetrznie zdialogizowanego”; zob. M. Bachtin,
Stowo w powiesci, (w:) idem, Problemy literatury i estetyki, przet. W. Grajewski, Warsza-
wa 1982, s. 161-162. Por. M. Pfister, Koncepcje intertekstualnosci, przet. M. Lukasiewicz,
JPamietnik Literacki” LXXXII, 1991, z. 4, s. 185-186.

67 G. Allen, Intertextuality, London 2000, s. 34. Podkres$lenie oryginalne.



ztym nie mozna rowniez mowi¢ o subiektywizmie interpretacji czy
0 nadinterpretacji jako samowolnym przypisywaniu tekstowi wasciwo-
sci lub znaczenh nieobecnych w nim samym, lecz tylko jednostronnie na-
rzuconych przez badacza. Podobnie jak pisanie, tak i analityczna lektura
jest procesem intertekstualnym, ktory ogranicza dowolnos$¢ czytania,
wprowadza je w relacje z Innym - ,juz czytanym”, a zatem deautonomi-
zuje czytajacy podmiot. Na te kwestie zwracat szczegdlng uwage poda-
zajacy za koncepcjami Kristevej Roland Barthes. Produktywnos¢ tekstu
oznacza, ze w istocie nigdy nie jest on gotowym produktem, ,owocem
pracy”, ale ze jest ,sceng produkcji, na ktdérej spotykaja sie producent
tekstu i jego czytelnik: tekst «pracuje» w kazdym momencie i bez wzgle-
du na to, od jakiej strony do niego podejdziemy; nawet napisany (utrwa-
lony) nie przestaje pracowac, podtrzymywac procesu produkcji”58 Teoria
tekstu oparta na koncepcjach Kristevej odrzuca wiec pojecie lektury jako
odczytania reprodukujgcego, odtwarzajgcego sens ustalony w strukturze
dzieta i, uznajac lekture za operacje wspottworzaca znaczenia tekstu,
~podkresla rownowartos$¢ (produkcyjng) pisania i czytania”s.

Poniewaz tekst w swych wiasciwosciach nie jest czytelnikowi dany
poza perspektywg lektury (,sam tekst nie istnieje” - powiada Barthes)),
intertekstualny wymiar tekstu odstania sie jedynie w niej, jest jej efek-
tem. Z kolei podmiot lektury i, w zwigzku z tym, spos6b czytania, jest
ksztattowany przez pamieé tekstdéw czytanych uprzednio. ,,Owo «ja», ktd-
re sie zbliza do tekstu, samo jest juz wieloscig innych tekstéw (...). Su-
biektywnos¢ jest obrazem petni, ktérg - jak sie sgdzi - obdarzam tekst,
a ktoéra jest jedynie sladem wszystkich tworzacych mnie kodow”6l Czy-
telnik, jego indywidualnie ograniczony zaséb lekturowych doswiadczen,
stanowi jedyny faktyczny punkt skupienia intertekstualnych zwiazkéw
kazdego tekstu, teoretycznie rozszczepiajgcych sie w nieskoriczonosé.
~Tekst, zanim jeszcze zaczne go czyta¢, jest bardziej mnogi i mniej napi-
sany” - stwierdza Barthes62 ,Tekst utkany jest z wielorakich sposobdw
pisania (...); istnieje jednak miejsce, w ktérym owa wielorakos¢ sie sku-
pia, a miejscem tym nie jest autor, jak dotad moéwiono, lecz czytelnik: (...)
czytelnik jest (...) tym kims, kto zbiera w tym samym polu wszystkie

3 R. Barthes, Teoria tekstu, przet. A. Milecki, (w:) Wspoéiczesna teoria badan literac-
kich..., op. cit., s. 196.

5 Ibidem, s. 204.

60 R. Barthes, Oeuvres complétes, ed. établie et présentée par E. Marty, Paris 1993-
95, t. I, s. 962. Cyt. za: M.P. Markowski, Ciato, ktére czyta, ciato, ktére pisze, (w:) R. Bar-
thes, S1Z, przel. M.P. Markowski, M. Gotebiewska, Warszawa 1999, s. 29. Temu stwier-
dzeniu Barthes’'a wtérowat Derrida: ,zaden tekst nie istnieje przed badZ poza lekturg”.
Zob. Ta dziwna instytucja..., op. cit., s. 51.

6L R. Barthes, S/Z, op. cit., s. 44.

& Ibidem.



Slady, z ktorych powstat tekst napisany”63 Czytelniczy podmiot z jednej
strony, przynalezac do kulturowej wspoélnoty, wyposazony jest w stan-
dardowy repertuar tekstowych wzorcéw i stereotypow, ktore stanowig
swego rodzaju aparat wykonujgcy ,za niego” operacje lektury. Lekturowe
reguty narzuca ,odwieczna tradycja opowiadania, forma symboliczna,
ktora tworzy nas, zanim jeszcze sie narodzimy, jednym stowem ta ol-
brzymia przestrzen kultury, ktérej nasza osoba (autor, czytelnik) jest
jedynie przejsciem”64. Z drugiej jednak strony Barthes eksponuje takze
jednostkowy, osobisty aspekt lektury, okreslony przez indywidualnie
skonfigurowany intertekst czytajgcego; ostatecznie przeciez rézni ludzie
czytajg rézne ksigzki i w rézny sposéb przyswajajg je w swojej pamieci
jako tto dla kolejnych czytanych tekstéw, w rézny sposéb kojarza dany
tekst z innymi poznanymi wczesniej. Ten watek znalazt rozwinigcie
w Przyjemnosci tekstu. Czytanie jawi sie tu jako wprowadzanie czytane-
go w gre asocjacji z wkasnym zasobem lekturowych wspomnien. W zwiaz-
ku z tym rozni czytelnicy-badacze mogg z tego samego tekstu swobodnie
wydobywac rézne teksty wczesniejsze albo p6zniejsze:

Czytajac tekst przytaczany przez Stendhala (...), odnajduje w nim Prousta dzie-
ki malenkiemu szczeg6towi. Biskup Lescars okres$la siostrzenice swego wikarego
szeregiem wyszukanych apostrof (,moja malernka siostrzyczko, moja przyjaciét-
ko, moja $liczna bruneteczko, ach, maty takomczuszku!”), ktére przywodzg mi
na mys$l hotdy dwdch pokojéwek z Grand Hotelu w Balbec, (...) kierowane do
narratora: (,Och, patrz, ten czarny diabetek z wtosami jak kruk, o, c6z to za
szelmal... Och, mtodos$¢, och, tadna skérka”). U Flauberta z kolei, na podobnej
zasadzie, poprzez Prousta, czytam o normandzkich kwitnacych jabtoniach. Sma-
kuje krélestwo formut, przenicowanie Zrédet, swobode, z jakg wydobywam tekst
wczesniejszy z tekstu pézniejszego. Pojmuje, ze dzieto Prousta jest, dla mnie
przynajmniej, dzietem odniesienia, powszechna mathesis, mandalg wszelkiej li-
terackiej kosmogonii - tym, czym byty listy pani de Sevigné dla babki narratora,
powiesci rycerskie dla Don Kichota itd. Nie znaczy to wcale, ze jestem jakim$
~specjalista” od Prousta: Proust sam przychodzi mi na mysl, nie przywotuje go;
nie jest dla mnie ,autorytetem”, lecz po prostu okreznym wspomnieniem. Oto
czym jest inter-tekst: niemozliwoscig zycia poza nieskonczonym tekstem - czy
bedzie on Proustem, czy gazetg codziennag, czy ekranem telewizyjnym (...)65.

Jesli zatem tekst przybiera posta¢ ,mozaiki cytatéw’66, sg to cytaty
z tekstow skojarzonych z nim przez czytelnika, ktére niekoniecznie od-

R. Barthes, Smier¢ autora, przel. M.P. Markowski, , Teksty Drugie”, 1999, nr 1-2, s. 251.

64 R. Barthes, Oeuvres complétes, op. cit., t. Il, s. 962, cyt. za: M.P. Markowski, Ciato,
ktére czyta..., op. cit., s. 29.

6 R. Barthes, Przyjemnos$¢ tekstu, przel. A. Lewanska, Warszawa 1997, s. 42-43.

6 Zob. Kristeva, Stowo, dialog i powies¢, op. cit., s. 396; por. R. Barthes, Teoria teks-
tu, op. cit., s. 199.



powiadajg asocjacjom autora i ktére nie nalezg do samego tekstu, lecz
ujawniajg sie w indywidualnym akcie jego lektury.

Teoria sensproduktywnosci tekstu jako wspotpracy jego elementow
znaczacych i czytelnika w tworzeniu intertekstualnych odniesien i zna-
czen stanowi reinterpretacje rozwazan Ferdynanda de Saussure’a na
temat anagramow, ktore to rozwazania prowadzity do wnioskéw dekon-
struujacych przyjety przez niego logo- i fonocentryczny model komunika-
cji jezykowej. Zaktadat on, jak juz wspomniatem, ze komunikacja polega
na przekazaniu mysli nadawcy, zakodowanej w signifiant (jej obrazie),
do Swiadomosci odbiorcy. Nadawca mowi to, co chce powiedzieé i wie, co
mowi, odbiorca wie, co zawiera przekaz i co chce mu przez niego powie-
dzie¢ nadawca. Taki obraz komunikacji wynika ze strukturalnego ujecia
jezyka, prezentujgcego system znakdéw werbalnych (kod) w synchronicz-
nym przekroju przez jego catos¢; wszystkie elementy systemu sa tutaj
wspolobecne i jednoczesnie ze sobg poréwnywalne. Znaczenie kazdego
znaku okreslone jest obiektywnie przez jego warto$¢ w obrebie catego
systemu i wynika z pozycji wzgledem znakdéw pozostatych, wsréd ktérych
istnieje grupa zwigzana z nim najblizszym stopniem semantycznego po-
krewienstwa: zespo6t synonimow67. Znak znaczy wiec przez maksymalne
podobienstwo do znakow sasiadujacych z nim na poziomie signifie, albo -
co najedno wychodzi - przez minimalng w stosunku do nich roznice. Nie
ma tu znaczenia stopien zrdznicowania na poziomie signifiant. Na przy-
ktad francuskie stowa redouter, craindre i avoir peur pozostajg w ramach
systemu w najblizszej stycznosci dzieki analogii znaczonych, mimo bra-
ku podobienstwa znaczacych. Zatozenie obiektywnos$ci znaczen elemen-
tow danego kodu stanowigcego medium komunikacji nadawcy i odbiorcy
sktonito de Saussure’a do uznania przezroczystosci przekazu dla obu
stron procesu wymiany znakow. Stowa wypowiedziane przez nadawce,
czyli wybrane z jezykowego kodu i potaczone zgodnie z jego regutami,
znaczg dla niego to samo, co dla odbiorcy, ktory odnosi je z powrotem do
tego samego kodu. Operacja dekodowania przekazu jest zwierciadlanym
odbiciem operacji kodujacej.

Ten strukturalny model znaczenia wypowiedzi jezykowej, wyabstra-
howany z kategorii podmiotu, uzupetnit jednak de Saussure opisem me-
chanizmu funkcjonowania jezyka w psychice jego uzytkownikéw. W rela-
cje miedzy komunikatem a kodem wprowadzit posredniczacy czynnik
jednostkowej pamieci, ktdra przechowuje kod na poziomie podswiado-
mym. To zaposredniczenie komplikuje proces komunikacyjnej wymiany
znaczen, poniewaz sposob kojarzenia ze sobg elementéw kodu przez po-
szczegblne osoby nie jest przez sam kod jednoznacznie okreslony, lecz

67 F. de Saussure, Kurs jezykoznawstwa ogélnego, op. cit., s. 123-124.



w istocie dowolny, okazuje sie kwestig indywidualng. Jakikolwiek znak
»,moze zawsze przypominac¢ to wszystko, co da sie z nim skojarzy¢ w taki
czy inny spos6b”68. Zasada obiektywnego uszeregowania wyznaczona
wyltacznie stopniem pokrewienstwa znaczonych przestaje obowigzywac.
Dochodzi do gtosu podobieristwo na poziomie znaczgcych. Tak poszcze-
gélne fragmenty, jak i cato$¢ signifiant znaku - w przypadku stowa
brzmienie kolejnych sylab i wspétbrzmienie ich ze soba - stajg sie poten-
cjalnymi punktami wyjscia réznych szeregéw asocjacyjnych, mogacych
wigza¢ znaki na zasadzie przypominania jednych przez drugie pod ja-
kim$ wzgledem. ,Skladniki rodziny asocjacyjnej nie ukazujg sie ani
w ograniczonej liczbie, ani w okreslonym porzadku”69. Wielokierunkowe
taricuchy skojarzen wybiegajgcych z danego znaku, teoretycznie nieskon-
czone i dowolnie uporzadkowane, ogranicza wytgcznie indywidualna kon-
figuracja pamieci uzytkownika kodu, ajesli znak pojawia sie w struktu-
rze komunikatu, role ograniczajgca petnig zwigzki syntagmatyczne oraz
nastawienie odbiorcy na zrozumiato$¢ catego przekazu7. W kazdym ra-
zie relacja miedzy komunikatem a kodem pozostaje zaposredniczona
przez subiektywng i podswiadomie dziatajgcg pamie¢ kodu, inng - jak
mozna przypuszcza¢ - po stronie nadawcy, inng po stronie odbiorcy.
Paradygmatyczna, asocjacyjna o$ rozumienia przekazu na tle systemu
znakowego jest nieuchronnie naznaczona alternatywnoscig miedzyzna-
kowych skojarzen7L Odczytywane znaki zyskujg znaczenie wchodzac
W asocjacje nie z samym systemem, lecz tylko z tymi znakami podobny-
mi, ktére-podsuwa pamie¢ odczytujacego. Tak przedstawiony mechanizm
psychologiczny rozumienia znakéw zbliza semiologie de Saussure'a -
mimo wszystkich roéznic, podkreslanych miedzy innymi przez Derride
- do semiotyki Peirce’a zjej kluczowg kategorig interpretantu. Trafnie te
zbiezno$¢ wychwycit Roman Jakobson, opisujgc paradygmatyczny wy-
miar funkcjonowania jezyka w Peirce’owskich terminach72 W Swietle
obu koncepcji odbiorca rozumie znak przektadajac go na inny znak, wy-
wotany z pamieci dzieki takiemu czy innemu podobienstwu.

Mechanizm kojarzenia sie stéw uzytych w tekscie z innymi stowami,
dziatajacy na poziomie signifiant ponad syntagmatycznym powigzaniem
wyrazow ze sobg i odniesieniem kazdego z nich do kodu jezykowego, ob-

68 Ibidem, s. 134.

6 Ibidem.

T« Ibidem, s. 133-134.

71 Ten aspekt teorii de Saussure’a, rozwiniety pézniej przez J. Lacana, omawia sze-
rzej R. Meyer-Kalkus, Jacques Lacan: psychoanaliza jako lingwistyka méwienia, , Teksty
Drugie”, nr 1-2, 1998.

72 R. Jakobson, W poszukiwaniu istoty jezyka. Wybo6r pism, opra¢. M.R. Mayenowa,
Warszawa 1989, t. 1, s. 143-144, 155-156, 364.



serwowat de Saussure w starozytnej poezji tacinskiej. Rozwinat projekt
analizy anagramatycznej, wychwytujacej wspotbrzmienia gtosek i sylab
roznych stdw w poszczegélnych fragmentach wiersza, ktére to wspot-
brzmienia uktadajg sie w inne stowa, to znaczy wywotujg te stowa z pa-
mieci czytelnika73 Jego odkrycie, ze spod powierzchni tekstu wytania
sie w lekturze drugi poziom stéow (pod-tekst), miato kluczowe znaczenie
dla koncepcji intertekstualnosci sformutowanej przez Kristevg. Sam de
Saussure jednak zarzucit badania nad anagramatyczng struktura teks-
tow, gdyz jego wiasna teoria komunikacji jezykowej stawiata je wobec
nierozstrzygalnych pytan: do czego w istocie dociera odczytanie anagra-
mow? Czy rozszyfrowuje anagramatyczny kod, miedzystowne aluzje
Swiadomie zaprogramowane w teks$cie przez autora i nalezgce do jego
przekazu? Czy, przeciwnie, odkrywa obecnosé¢ w tekscie powigzan wpro-
wadzonych przez autora podswiadomie, zdradzajgcych dziatanie w jego
psychice mechanizmu niekontrolowanych asocjacji werbalnych? A moze
ujawnia jedynie gre skojarzen samego czytelnika, nie zwigzang ani
z intencja, ani z jezykowg podswiadomoscig autora, ktérej to gry nie po-
winno sie identyfikowaé z wiasciwosciami tekstu?74. Pojecie nieskonczo-
nej pracy sensoproduktywnej, wspotgenerowania struktury tekstowej
jako anagramu, permutacji czy transpozycji innych tekstéw w dialogu
tekstu i czytelnika, byto odpowiedzia na nierozstrzygalnos¢ tych pytan;
otwierato tekst jako genotekst na bezkres intertekstualnych asocjaciji.
Tekst nieustannie wydarza sie w swej intertekstualnosci, poruszany
kazdorazowg lekturg. Jedynym ograniczeniem tego procesu pracy czy
.dziania sie” tekstu sg zatozenia, z jakimi badacz przystepuje do jego
analizy. Kristeva wytkneta de Saussure’owi, ze koncentrujac sie na po-
szukiwaniu w tekstach anagraméw imion wiasnych, nie zwracat uwagi
na inne mozliwosci anagramatycznych przeksztatcen7s.

7B Zob. syntetyczne oméwienie tego tematu w jezyku polskim: A. Dziadek, Anagramy
Ferdynanda de Saussure’a - historia pewnej rewolucji, ,Teksty Drugie”, nr 6/2001; por.
w zwigzku z teorig intertekstualnosci takze L. Jenny, Strategia formy, przet. K. i J. Falic-
¢y, ,Pamietnik Literacki” LXXIX, 1988, z. 1, s. 277-278.

74 Jak pisze A. Dziadek, zasadnicze watpliwosci de Saussure’a dotyczyly wyboru stéw
rozpoznawanych w anagramatycznej lekturze. Nasuwato si¢ pytanie, ,co uprawnia badacza
do wyodrebnienia w danym tekscie takiego, a nie innego stowa? Rzeczg oczywista bylo, ze
w badanym fragmencie danego tekstu nie dato sie znalez¢é dowolnego stowa, ale stowo raz
juz znalezione mozna przeciez byto takze odnalez¢, rozszerzajgc swobodnie fragment wybra-
nego tekstu. Poza tym [de Saussure - przyp. S. C.] nie miat zadnej pewnosci, ze stowo, ktére
zostato znalezione poprzez lekture anagramatyczng, jest stowem jedynym, tzn., czy obok
niego nie wystepuja jeszcze inne”. A. Dziadek, Anagramy..., op. cit., s. 114-115. Niepewnos¢
co do tego, czy de Saussure byt odkrywca, czy tez raczej wynalazca opisanych przez siebie
anagramoéw, wyrazat takze L. Jenny, Strategia formy, op. cit., s. 278.

7 J. Kristeva, Semiotike: Recherches pour une semanalyse, Paris 1969, s. 293. Por.
J. Culler, Structuralist Poetics: Structuralism, Linguistics and the Study of Literature,



Sprobujmy odnies¢ zreferowane wyzej tezy teorii intertekstualnosci
do malarstwa. Kazdy obraz daje sie zrozumie¢ niezaleznie od tego, co
chciat w nim ukaza¢ artysta, zyskuje on bowiem znaczenie nie jako
przekaz poprzedzajgcej go wizji malarza, lecz jako obraz wtasnie, malar-
ski ,idiom”, o tyle, o ile jest on rozpoznawalny w odniesieniu do innych
obrazow, ktére swojg forma przypomina. Obraz znaczy wiasna przyna-
leznos¢ do obrazowej tradycji, podzielajagc wizualne cechy podobnych
przedstawien, innymi stowy - pozwalajgc dostrzec w sobie ich slady, po-
wtarzajgc czy cytujgc pewne malarskie rozwigzania, zarazem odréznia-
jac sie od nich i od samego siebie. Jezeli zrozumie¢ obraz w jego swoisto-
éci bycia obrazem mozna tylko w ten sposo6b, poprzez rozpoznanie gry
iteracji, powtorzen i réznic w stosunku do innych obrazéw, poprzez od-
czytanie go jako ich przeksztatcenia czy ,anagramu”, to taka lektura,
wprowadzajgca obraz w miedzyobrazowe zwigzki, nie oznacza identyfi-
kacji zaleznosci genetycznych, systemu zapozyczen i nawigzan, w jakie
ze swej strony wprowadzit dzieto malarz. Jest oczywisScie tak, ze chcac
uczyni¢ wiasng malarska ,wypowiedz” zrozumiala, artysta musi powto-
rzy¢ pewne rozwigzania z obrazéw znanych sobie i projektowanym od-
biorcom, a poza tym takze mimowolnie pozostaje uwikiany w przyswo-
jona artystyczng tradycje; jednakze obraz moze réwniez ujawnic ,cyta-
towe” odniesienia zupetnie niespodziewane dla jego twdrcy, czytelne
wbrew temu, co zamierzat ukazac, a co wiecej - odniesienia te moga do-
tyczy¢ dzietl, ktdre nie miaty nan zadnego wptywu. Malarz nie jest w sta-
nie kontrolowa¢ miedzyobrazowych skojarzen, jakie jego ptétno pozwala
uruchomié¢ réznym odbiorcom, takze i profesjonalnym badaczom. Bezdy-
skusyjny fakt, iz jeden obraz przypomina widzowi czy badaczowi drugi,
niekoniecznie wiec Swiadczy o wykryciu Sladu ich zaleznosci genetycznej.
Jakkolwiek to przypominanie moze wydawac sie znaczace - czy to
z punktu widzenia tresci interpretowanego obrazu, czy to z punktu wi-
dzenia jego artystycznej genezy - pozostaje ono w istocie nie obiektywng
wilasnoscia dzieta jako takiego, lecz nieweryfikowalnym przez nie samo
efektem lektury, wytworem ,sensoproduktywnosci” obrazu zachodzgcej
w jego recepcji. Badacz dostrzegajacy w analizowanym obrazie $lad in-
nego staje przed nierozstrzygalnoscig problemu de Saussure’owskich
anagramow: czy ow Slad wigczy¢ w plan odautorskiego przekazu, czy
uzna¢ go za gtos nieswiadomosci autora uwiktanego w gre obrazowego
jezyka, czy tez za wlasng projekcje.

Ithaca 1975, s. 249-250. Szerzej na temat relacji miedzy koncepcjg anagraméw de Saussu-
ra, teorig intertekstualnosci Kristevej i zatozeniami psychoanalizy Lacanowskiej zob.
A. Dziadek, Anagramy..., op. cit.



3. OKO SARRASINE'A | SPIACY ENDYMION

Ksigzka Rolanda Barthesa S/Z stanowi jednoczesnie modelowy przy-
ktad zastosowania teorii intertekstualnosci w analizie dzieta literackiego
i podstawe odniesienia tej teorii takze do malarstwa. Barthes konkrety-
zuje tutaj wnioski ptyngce z Derridianskiej dekonstrukcji przedstawie-
niowego rozumienia tekstu - wnioski, ktére zwiezle podsumowat Jona-
than Culler: ,,Stosunki mimetyczne mozna uwazac za intertekstualne: za
stosunki nie tyle miedzy tekstualng imitacja a nietekstualnym pierwo-
wzorem, ile miedzy jedng reprezentacjg a drugg”76.

Tekst nie przedstawia wiec swego zrodtowego modelu w postaci au-
tonomicznej intencji autora, ktéry chciatby wywotac¢ realistyczny efekt
przezroczystosci swojego dzieta na prawde opowiedzianej historii. Pisarz
bowiem moze jedynie przepisywaé wczesniejsze teksty, ,jego wiadza po-
lega na mieszaniu charakteréw pisma”; jest on nie tyle samodzielnym
podmiotem wiasnego pisarstwa, ile raczej ,ztozonym stownikiem, ktérego
stowa mozna zrozumie¢ tylko przez inne stowa i tak w nieskoriczono$¢”77.
W efekcie ,to nie autor méwi, lecz jezyk”78, tekst ,nie jest ciggta sekwen-
cjg stow, za ktorg krytby sie pojedynczy, «teologiczny» sens (przestanie
Autora-Boga), lecz wielowymiarowg przestrzenig, w ktorej stykaja sie
i spierajg rozmaite sposoby pisania (...): jest tkankag cytatéow, pochodzag-
cych z nieskonczenie wielu zakatkdéw kultury”79. Intertekstualnej kon-
stytucji podmiotu autora odpowiada analogiczna konstytucja podmiotu
lektury czy analizy utworu: ,«ja» nie jest uprzednim wobec tekstu nie-
winnym podmiotem (...). Owo «ja», ktére sie zbliza do tekstu, samo jest
juz wieloscig innych tekstéw, (...) sladem wszystkich tworzgcych mnie
kodow”8&0. ,,(...) Podmiot analizy (krytyk, fdolog, uczony) nie moze juz bez
ztej woli i z czystym sumieniem uznawac siebie za zjawisko zewnetrzne
wobec jezyka, ktory opisuje; jego zewnetrznosé jest catkowicie prowizo-
ryczna i pozorna: takze i on tkwi w jezyku (,..)"8L W ten sposob - by od-
wota¢ sie do sformutowania Kristevej, ktérej koncepcje reinterpretujace
poglady Bachtina na temat dialogicznej struktury dziet literackich inspi-
rowaly rozwazania Barthes'a - miejsce intersubiektywnosci (komunika-
cji autonomicznych podmiotéw autora i czytelnika) zajmuje interteks-
tualnosc.

7 J. Culler, On Deconstruction. Theory and Criticism after Structuralism, Ithaca
1982, s. 187. Cyt. za: Dekonstrukcja w badaniach literackich, op. cit., s. 345.

77 R. Barthes, Smier¢ autora, op. cit., s. 250.

7 Ibidem, s. 248.

M Ibidem, s. 250.

B R. Barthes, S1Z, op. cit., s. 44.

8l ldem, Teoria tekstu, op. cit, s. 206.



Przejete od Kristevej pojecie tekstu jako aparatu redystrybucji ma-
teriatu jezykowego uformowanego przez inne teksty Barthes przeciw-
stawia ,klasycznemu”, ,metafizycznemu” rozumieniu tekstu, ktére opie-
rato sie na idei znaku zgodnej z de Saussure’owskim ujeciem zwigzku
signifiant i signifié82 W sSwietle tej koncepcji tekst zajmowal miejsce
signifiant, stanowigc ,.zjawiskowg powierzchnie dzieta literackiego”, pod
ktorg kryje sie zrodtowe dla niej signifié: ,sens zarazem pierwotny, jed-
noznaczny i okreslony”, obecny w intencji autora. Zwigzek signifiant
i signifié Jest jednostkg zamknietg”, zawierajgcg w sobie stabilne, jedy-
ne prawdziwe znaczenie, oczekujgce na odkrycie przez czytelnika czy in-
terpretatora. Dzieto realistyczne, takie jak Sarrasine Balzaka, tworzy
iluzje prostej korespondencji miedzy tekstem jako przezroczystg ptasz-
czyzng czy ,tkaning” signifiant a denotowana rzeczywistoscia jako
signifié, ktére mozna przez nig dojrze¢. Ta denotacja jest jednak tylko
efektem wywoltywanym przez gre konotacji - odniesien do jakich$ po-
przednich wzmianek, do innych tekstéw czy koddw, przy czym kod to
~perspektywa cytatow”, ,pole asocjacyjne” okreslone przez ,ksiege kultu-
ry”, katalog tego, co Juz zobaczone, juz przeczytane”83.

Poszczego6lne sekwencje (signifiants) tekstu odsytajg wiec nie w gtgb
poza jego powierzchnie do jakiegos zrédiowego, nietekstualnego modelu
{signifié), lecz wzdtuz tejze powierzchni w gitgb intertekstualnego ciggu;
na przyktad opis porwania ,odsyta do wszystkich porwan juz napisa-
nych”84. Zeby opis ten wydawat sie prawdziwy, musi aktualizowaé pe-
wien utrwalony w tradycji stereotyp przedstawiania podobnej sceny,
wywotywaé klisze na tyle gieboko tkwigcg w kulturowej pamieci, ze
uchodzaca za oczywisto$¢, nature rzeczy (,porwania tak wygladajg”),
anie dajaca sie skojarzy¢ z jakims$ konkretnym literackim zroditem. Wa-
runkiem dziatania efektu oczywistosci stereotypu jest zapomnienie jego
tekstowego rodowodu; wdwczas sprawia on wrazenie, ze pochodzi z sa-
mego zycia. Konotacyjny tancuch podobnych opiséw czy przedstawien,
biegngcy ku zrodtom tradycji, ginie we mgle tekstdéw juz nie pamieta-
nych i dlatego na jego korcu, czy raczej u poczatku, wydaje sie ukazywac

& lIbidem, s. 190-191. Barthes podaza w tej kwestii za Derrida, ktéry pisat: ,ldea
ksigzki to idea skonczonej lub nieskonczonej catosci znaczacego. Owa cato$¢ znaczacego
moze za$ byé tym, czym jest - caloScig - jedynie wdwczas, gdy poprzedza jg ukonstytu-
owana cato$¢ znaczonego, nadzorujgca jej zapis i znaki, a dzieki swej idealnosci od niej
niezalezna. ldea ksigzki odsytajgca zawsze do naturalnej catosci jest gteboko obca sensowi
pisma” (J. Derrida, Ogramatologii, op. cit., s. 39).

&8 R. Barthes, S1Z, op. cit., s. 42-43, 55 oraz idem, Analiza tekstualna opowiadania
Edgara Poego, przet. M.P. Markowski, w: idem, Lektury, opraé¢. M.P. Markowski, Warsza-
wa 2001, s. 161.

8 ldem, S/Z, op. cit., s. 55.



prawda jako ostateczna denotacja i pierwowz6ér. Intertekstualny ciag
tworzy jej miraz: ,denotacja nie jest pierwszym sposrod znaczen, ale
udaje, ze nim jest; pod postacig tego ztudzenia okazuje sie ona ostatecz-
nie jedynie ostatnig spo$réd konotacji”8. Ow miraz rzeczywistosci po-
przedzajacej tekst budzi w jego czytelnikach pragnienie, by ,wyjs¢ poza
papier (...) (cho¢ poza papierem istnieje nie rzeczywistos¢, przedmiot od-
niesienia, lecz Odniesienie, «ledwo uchwytny bezmiar pisania»)’86. ,(...)
Artysta «realistyczny» nie umieszcza u zrddet swego dyskursu «rzeczywi-
stosci», lecz zawsze tylko (...) rzeczywistos¢ juz zapisang, kod prospek-
tywny, wzdtuz ktérego, jak okiem siegna¢, ciggnie sie jedynie amfilada
kopii”87. Tak wiec ,rzeczywistosc jest tym, co zostato napisane”83.
Poniewaz spos6b przedstawiania rzeczywistosci zawsze zdominowa-
ny jest przez pamieé¢ wczesniejszych przedstawien, artysta czy pisarz
traci romantyczny status autora-ojca, ktérego geniusz miatby stanowi¢
zrodto poczecia dzieta. Tak tez jest z wszystkimi dzietami, w ktorych
mozna by upatrywac zrodet inspiracji dla innych; ,pisanie niszczy wszel-
ki glos, wszelkie zrodto i wszelki poczatek”8. Jakie$ ,juz czytane” albo
JuZ widziane” za kazdym razem poprzedza i warunkuje to, co sie pisze
czy maluje. ,To, co intertekstualne w kazdym tekscie (poniewaz on sam
jest miedzy-tekstem innego tekstu), nie moze by¢ utozsamiane z jakims$
Zrédtem: szukaé «zrédeb», «wptywédw» jakiego$ dzieta, oznaczatoby tylko
zgode na mit filiacji; cytaty, z ktérych zbudowany jest jaki$ tekst, sg
anonimowe, nie do ustalenia, ajednoczesnie juz czytane: sg to cytaty bez
cudzystowdw”0. W tej sytuacji, zdaniem Barthes'a, tracg racje bytu ba-
dania zmierzajace z jednej strony do uchwycenia autorskiego sensu tek-
stu, z drugiej do wskazania tekstéw wzgledem niego zrodtowych. Przed-
miotem badan zostaje natomiast tekst jako przedmiot lektury, innymi
stowy, zagadnienie czytelnosci tekstu. Reguly rzadzgce czytelnoscia,
czyli kody lekturowe, o ktére magtby pytac¢ strukturalista, opierajg sie na
podstawowym prawie repetycji: regutg, zasadg czy norma jest to, co sie
powtarza. Zza wertykalnie konstruowanego ,mirazu struktur” odstania
sie horyzontalna ,perspektywa cytatow”9l. Jedyne prawo czytelnosci
stanowi tradycja. Tekst jest czytelny o tyle, o ile wykorzystuje juz skad-
ingd znane sposoby pisania. Powtarzalno$¢ watkow i ich powigzan,

& lbidem, s. 43.
& lbidem, s. 162.
87 Ibidem, s. 208.

8 lbidem, s. 74.

®R. Barthes, Smier¢ autora, op. cit., s. 247.

D Idem, Od dzieta do tekstu, cyt. za: Z. Mitosek, Teorie mimesis. Zjawisko iproblem,
Warszawa 1997, s. 135, przyp. 18.

9 Idem, S/Z, op. cit., s. 55.



schematéw narracyjnych, typow bohateréw, charakterystycznych sfor-
mutowan, wytwarza stereotypy o zatartej tekstualnej genealogii, ktore
wiasnie dzieki temu zatarciu wydajg sie naturalnym obrazem samej
rzeczywistosci. Podobienstwo tekstu do tekstow wczesniejszych wywotuje
efekt podobienristwa do prawdy. Intertekstuainos$é jest wiec podstawag
zrozumiatosci tekstu. Tak jak de Saussure wyjasnit reguty dziatania
jezyka, twierdzac, iz iluzja transparencji stdw na ich znaczenie opiera sie
na automatyzmie asocjacyjnych zwigzkéw miedzy stowami w przyswojo-
nym systemie jezykowym, tak Barthes wskazat analogiczng zasade mi-
metyzmu tekstoéw, ktore wydajg sie w oczywisty sposob czytelne o tyle,
o ile wchodzg w asocjacyjne relacje podobieristwa z innymi znanymi teks-
tami, odwotuja sie do lekturowych nawykéw, powielajg (,cytujg”) utarte
formuty literackiego kodu92 Tak jak wedilug de Saussure’a aparatura
langue zwyktym trybem pracuje na poziomie podswiadomosci, dopdki jej
funkcjonowania nie ujawni analiza lingwistyczna, tak tez wedtug Bar-
thes'a w ,normalnej” lekturze mechanizm kojarzenia czytanego z ,juz
czytanym” dziata bezwiednie i ta wlasnie nieSwiadomos$¢ miedzyteksto-
wych zwigzkdéw stanowi o skutecznosci mimetycznego efektu. Analiza
mechanizméw czytelnosci, zaprezentowana przez Barthes'a w S/Z, wy-
dobywa na jaw 0w skryty poziom intertekstualny jako pole wspdtdziata-
nia tekstu i czytelnika, ktérego zdolnos¢ lektury bierze sie z uprzedniego
przyswojenia innych tekstdw i pisarskich konwencji.

Juz w Elementach semiologii (1964) Barthes proponowat widzie¢ al-
gorytm signifiant!signifié, okreslajgcy tradycyjnie rozumiany zwigzek
tekstu i jego znaczenia, jako relacje przestrzenna, w ktorej signifié znaj-
dowatoby sie w gtebi za powierzchnig signifiant93 Ukiad ten przypomina
strukture iluzjonistycznego obrazu, oparta na systemie projekcji per-
spektywicznej, gdzie przedstawiona trojwymiarowa rzeczywistosé, do-
mniemany model, zdaje sie wytania¢ z gtebi wlasnie, zza ptaszczyzny
malowidta. Znamienne tez, ze swa teorie intertekstualnosci, wyrastajaca
z krytyki pojecia reprezentacji literackiej, rozwingt Barthes analizujgc
nowele Balzaka, ktérej tematem jest historia powstania obrazu - Spig-
cego Endymiona Girodeta (il. 5) (jego reprodukcja otwiera ksigzke
S/Z9). Opowiesc ta, osnuta wokot relacji miedzy malarskim przedsta-
wieniem a rzeczywistoscig, dawata doskonate oparcie dla tezy, ze repre-
zentacje tudzace swym realizmem w istocie odnoszg sie nie tyle do $wia-

@ Por. V. B. Leitch, Deconstructive Criticism. An Advanced Introduction, New York
1983, s. 104.

BR. Barthes, Elements of Semiology, trans. A. Lavers, C. Smith, New York 1994, s. 49.

A Niestety, reprodukcji obrazu Girodeta zabrakto w polskim wydaniu ksigzki (Wy-
dawnictwo KR, Warszawa 1999), a zamiast niej, zupetnie bez sensu, na oktadce pojawit
sie fragment fresku Michata Aniota z Sykstyny.



ta zewnetrznego wobec nich, co do tancucha reprezentacji. To, co Balzak
zasugerowal w zwigzku ze sztukami plastycznymi, Barthes przyjat za
klucz do analizy jego wiasnego utworu i przenidst na grunt refleksji lite-
raturoznawczej%.

5. Anne-Louis Girodet, Spigcy Endymion, 1791-93, Paryz, Musee du Louvre, repr. za: T. Crow,
Emulation. Making Artists for Revolutionary France, New Haven and London 1995, il. 101

Nowela Balzaka to opowies¢ o mtodym francuskim rzezbiarzu, Erne-
scie Janie Sarrasine, ktory przybyt w roku 1758 do Wioch jako wielki
mitosnik sztuki: ,nie miat innej kochanki procz rzezby”%. Po dwdch ty-
godniach pobytu w Rzymie, gdy jego wyobraznia rozpalona oglgdaniem
wspaniatych arcydziet osiggneta stan ekstazy, wybrat sie do teatru, gdzie
zobaczyt wystep pieknej primadonny Zambinelli.

% Barbara Johnson zwrécita uwage, ze nowela Balzaka, demistyfikujac ,logocen-
tryczna Slepote towarzyszgcg czytaniu przez Sarrasine’a tekstu Zambinelli”, juz wiasciwe
podejmuje dekonstrukcje tego rozumienia reprezentacji, na ktérym opiera sie jego wtasna
s,czytelna” struktura. ,Balzak juz w pewnym stopniu wykonat prace za Barthes'a”. Zob.
B. Johnson, Réznica krytyczna, przet. M. Adamczyk, w: Dekonstrukcja w badaniach lite-
rackich,, op. cit., s. 276.

% H. Balzac, Sarrasine, przet. T. Boy-Zelenski, w: R. Barthes, S/Z, op. cit., s. 278.



Sarrasine wydawat okrzyki rozkoszy. Podziwiat oto idealng piekno$¢, ktérej do
tej chwili wcigz szukat w naturze, (...) nie znajdujac nigdy pod zimnym niebem
Paryza upajajacych tworéw starozytnej Grecji. Zambinella ukazata mu najdeli-
katniejsze zespolenie owych tak gorgco upragnionych, rozkosznych proporcji
niewiescich, ktérych rzezbiarz jest réwnoczeénie najsurowszym i najnamietniej-
szym sedzig. Wymowne usta, mitosne oczy, cera olSniewajgcej biatosci! Do tych
szczeg6tdw, ktdére bylyby oczarowaly malarza, dodajcie wszystkie cudy Wener,
oddane poboznym diutem Grekéw. (...) To byto wiecej niz kobieta, to byto arcy-
dzieto. (...) Sarrasine pozerat oczami posag Pigmaliona, ktéry dla niego zstgpit
z piedestatu97.

Mamy tu zatem do czynienia z relacja, w ktdrej artysta nie tyle kie-
ruje sie nasladowaniem natury, co przeciwnie, projektuje na jej wyobra-
zenie wzory pochodzgce ze sztuki.

Wroéciwszy po spektaklu do domu, Sarrasine zaczgt rysowa¢ Zambi-
nelle z pamieci; probujac uchwycié jej prawdziwag posta¢, rzutowat na nig
kalki znane z artystycznej tradycji, szukat identycznosci zywego obiektu
swego pozgdania z pamietanymi obrazami pieknych kobiet. Nadawat
wizerunkom primadonny rozmaite pozy z obrazéw Rafaela, Giorgione'a
i innych malarzy. Przez nastepny dzien, pracujgc nad jej figurg z gliny,
sStarat sie skopiowa¢ Zambinelle mimo zaston, spédnic, sznurowek
i wstazek, ktdre mu jg przestaniaty”’®8. Znamienne, podkresla w swym
komentarzu Barthes, iz ,rzezbiarz $cigga z Zambinelli okrycie, by do-
trze¢ do tego, co wedtug niego stanowi prawde jej ciata (...). Sarrasine-
-artysta chce obnazy¢ pozor, i8¢ wcigz dalej, poza, zgodnie z idealistyczng
zasada, ktdéra utozsamia tajemnice z prawdga: trzeba zatem wej$¢ w mo-
del, wnikng¢ pod powierzchnie posagu, wyjs¢ poza ptétno (...)"". Osta-
tecznie jednak owej imaginowanej i pozadanej nagiej prawdy rzezbiarz
nie potrafi widzie¢ inaczej, niz przez pryzmat konwencji przedstawie-
niowych. Nawet na postawione wprost pytanie Zambinelli: ,a gdybym ja
nie byta kobietg?”, odpowiada: ,Myslisz, ze mozna oszuka¢ oko artysty?
(...) Tylko kobieta moze mie¢ to kragte i miekkie ramie, te delikatne li-
nie”100 Barthes komentuje: ,Przeciwstawiajgc bezposrednio racje artysty
wyznaniu Zambinelli, rzezbiarz jedynie cytuje najwazniejszy kod, sta-
nowiacy podstawe wszelkiej rzeczywistosci, czyli sztuke, z ktorej biorg
poczatek wszystkie prawdy i oczywistosci”10L

Pod czy poza ostatecznie powstatym posgagiem Zambinelli nie kryje
sie zatem kobieta ,prawdziwa”, oryginalny model, zywy pierwowzor, lecz

97 Ibidem, s. 279, 280.
B lbidem, s. 281.
P Ibidem, s. 161.
i" Ibidem, s. 288.
101 Ibidem, s. 208.



tylko kolejne warstwy przedstawien: szkice Sarrasine’a wzorowane na
obrazach mistrzéw wioskiego cinguecenta, ktére w pamieci ich tworcy
natozyly sie na sume wspomnien z ogladanych ostatnio ,dziet sztuki, od
ktorych roi sie w Rzymie”, ,upajajacych tworow starozytnej Grecji”1®2
Oko Sarrasine’a, tak pewne, ze widzi Zambinelle prawdziwg, stanowi dla
Barthes'a figure spojrzenia kazdego artysty, ktdre nie jest w stanie
przeniknag¢ przez ekran wzordw obrazowych ku domniemanej poza nimi
~CZystej” czy ,nagiej” postaci rzeczy i, co wiecej, nie jest w stanie odréznic
jednego od drugiego. Wobec niewidzialnosci, niepoznawalnosci oryginatu
signifie, ktére byloby obecne poza sferg reprezentacji, a stanowi jedynie
metafizyczny fantazmat, przedstawienia odsytajg w istocie nie do niego,
lecz do innych przedstawien. To w nich, a nie spoza nich widzimy Swiat
rzeczywisty. Ciato Zambinelli wyglada na realne ,tylko o tyle, o ile po-
chodzi z ciata juz zapisanego w rzezbie (antyczna Grecja, Pigmalion)”103
jest ,replikg modelu uformowanego przez kod sztuki”104.

Co ciekawe, zdaniem Barthes’a realistyczne opisy literackie opierajg
sie na pewnych wyobrazeniach wizualnych, asocjacjach malarskich.

Wszelki opis literacki jest widzeniem; by uchwyci¢ continuum przedmiotéw,
niedostepnych dla stowa, (...) by o tym wszystkim moéwié, pisarz (...) musi naj-
pierw przeksztatci¢ ,rzeczywisto$¢” w przedmiot namalowany (skadrowany); na-
stepnie moze go od-malowaé¢ (odmalowa¢, czyli rozwingé kobierzec kodéw, nie
troszczac sie o relacje miedzy jezykiem a przedmiotem odniesienia, lecz odsyta-
jac jeden kod do innego kodu). Realizm (Zle nazwany, a w kazdym razie Zle in-
terpretowany) polega wiec nie na kopiowaniu rzeczywistosci, lecz na kopiowaniu
(namalowanej) kopii rzeczywistosci: owa stawetna realnos$¢ (...) zostaje odsunie-
ta, op6zniona, a przynajmniej ujeta przez malarska kalke, przez ktérg musi
przejsé, zanim jeszcze ujeta zostanie w stowa: realizm, czyli kod na kodzie. Oto
dlaczego realizm nie ,kopiuje” rzeczywistosci, lecz ja ,pastiszuje” (dzieki mime-
sis drugiego stopnia kopiuje to, cojuz jest kopig)105.

Z kolei malarz ,takze musi kopiowac¢ inny kod, kod wcze$niejszy” 106
Cata opisana w noweli historia powstania posggu Zambinelli stano-
wi tylko jedno ogniwo w ‘anicuchu reprezentacji, rozciggajacym sie
wstecz przez malarstwo renesansowe az do starozytnej rzezby greckiej,
z drugiej za$ strony - jak opowiada narrator - prowadzacym do obrazu
Adonisa wyciggnietego na lwiej skorze pedzla Yiena, ktory byt na dziele

1@ Ibidem, s. 278, 279.
1B Ibidem, s. 153.

104 Ibidem, s. 92.

1% Ibidem, s. 91-92.
106 Ibidem, s. 92.



Sarrasine’a wzorowany, a dalej do Spigcego Endymiona Girodetal07. To
wiasnie tutaj zarysowana zostaje wizja ,nieskoriczonej amfilady kopii”,
przeniesiona przez autora S/Z na teorie intertekstualnosci. Lektura
noweli Balzaka prowadzi do wniosku, ze dzieta sztuki plastycznej wigzag
sie nie tyle z pozaobrazowa rzeczywistoscig czy z jakimkolwiek kontek-
stem zewnetrznym wobec ciagu wizualnych przedstawien, co przede
wszystkim z autonomiczng artystyczng tradycja, ktdrej slady odciskaja
sie na ich formie.

Przyjrzyjmy sie obrazowi Girodeta. Poza $pigcego zwraca uwage
swym wystudiowaniem. Dtugonoga posta¢ lezy skrecona w sposoéb suge-
rujacy przejscie od pozycji spania na boku do spoczywania na plecach,
tak iz zwrécona ku gorze twarz odchyla sie w stosunku do stép o 180
stopni. Niejednoznacznos$¢ i niepewnos$¢ usytuowania postaci w prze-
strzeni wspotgra z ekspozycjg regularnego ptaszczyznowego wykroju jej
sylwetki, okreslonego z jednej strony przez ciggla, falista linie biegnaca
od prawego biodra przez zarys torsu do uniesionego ramienia (ponizej
biodra rozmytg w gitebokim cieniu, sptywajaca jednak dalej statym ryt-
mem, odniesionym do przekatnej obrazu, przez krzywizne uda do kolana
i przez tydke do stopy), z drugiej za$ przez réwnolegte do siebie a prosto-
padte do przekatnej linie skoséw prawego przedramienia ujmujgcego
gtowe i prosto wyciagnietej reki lewej. Zorganizowana w ten wyrazisty,
ptaszczyznowy system linii, rywalizujgcy w doznaniu oglagdowym z al-
ternatywnym systemem wizualnego uporzadkowania obrazu w strefy
o réznym stopniu wydobycia $wiatlem, posta¢ ujawnia swojg przynalez-
nos¢ do arbitralnej konstrukcji przedstawienia, podporzadkowanie okre-
Slonemu efektowi formalnemu, stowem - prezentuje swoje bycie piekna
poza, zdradza artystyczng sztucznos¢ wygladu. Nieusuwalne dla widze-
nia umocowanie sylwetki Endymiona w ptaszczyznie obrazu odwodzi od
préb jej translacji na kategorie doswiadczen praktycznych, zwykiego
obycia ze Swiatem rzeczy i zdarzen danych bezposrednio, poza sferg
sztuki, jak chciat Panofsky. Trudno sobie wyobrazi¢ mozliwosé przyjecia
Endymionowej pozy podczas snu w jakiej$ realnej przestrzeni, gdzie by-
taby pozbawiona czysto wizualnego oparcia w strukturze obrazowego
pola. Jezeli ukiad ciata postaci pokazuje nam sen, to nie dlatego, ze tak
wyglada $piacy cztowiek w pozaobrazowej rzeczywistosci, lecz dlatego, ze
taka jest konwencja przedstawiania snu w sztuce. Jedna reka odsunieta
od tutowia i bezwtadnie zwieszona z postania, druga obejmujgca od géry
gtowe - to bardziej konwencjonalne znaki denotujgce czyj$ sen, niz gesty
w sposob naturalny uwarunkowane tg czynnoscig czy umotywowane
wygoda utozenia $pigcego ciata. Stuzg one przede wszystkim efektownej

107 Zob. H. Balzac, Sarrasine, op. cit., s. 294.



ekspozycji widoku ciata dla kogos, kto je oglada i dlatego zdecydowanie
blizej jest pozie Endymiona do innych przedstawien uspionych postaci
niz do sytuacji spania, jakie mozemy zna¢ z zyciowych doswiadczen. Je-
zeli ulegamy wrazeniu, ze Endymion na obrazie Girodeta $pi, to iluzje te
wywotuje fakt, ze utozenie jego ciata jest naturalne nie tyle dla postaci
Spigcych w rzeczywistosci, co dla ikonografii snu. Efekt naturalnosci czy
prawdopodobienistwa, jak zauwazyt Barthes, zachodzi w planie przed-
stawieniowego stereotypu. Tak jak na przykiad opis porwania zyskuje
wiarygodnos¢ przez podobienstwo do utartych sposobdw opisywania po-
rwan, tak tez malarskie przedstawienie postaci pogrgzonej we $nie wy-
daje sie przekonujace o tyle, o ile przypomina schemat wyobrazen snu,
uformowany w tradycji sztuki. To, czy malarz opierat sie na obserwacji
zywego modela i w jakim stopniu posta¢ z obrazu pozostaje do niego po-
dobna, traci znaczenie, gdyz wizerunek rozpoznawany jest jako odpo-
wiadajacy naturze nie w relacji do wzoru zaczerpnietego z niej samej,
lecz w relacji do podobnego typu wizerunkéw natury, do repertuaru ,juz
widzianego” w sztuce.

Poza Endymiona oznacza sen, wpisujac sie w schemat przedstawie-
niowy wyksztatcony w antyku i nieskonczong ilos¢ razy powielany
w sztuce nowozytnej. Jego klasyczng redakcjg jest rzezba $pigcego Fau-
na, ktérg Girodet prawdopodobnie widziat w Palazzo Barberini w Rzy-
mie albo przynajmniej znat z kopii (il. 6)108 Zastosowany w niej schemat
uktadu rak $Spigcego wielokrotnie powracat w wyobrazeniach Endymiona
(il. 7) a p6zniej Jonasza (il. 8, 9) na rzymskich sarkofagach i na pewno
niektére z nich malarzowi réwniez byty znanel®.

18 Zob. W. Davis, Renunciation of Reaction in Girodet’s ,Sleep of Endymion”, (w:)
Visual Culture, op. cit., s. 192-193, 201 (przyp. 52); J.J. Whiteley, Light and Shade in
French Neo-Classicism, ,Burlington Magazine”, December 1975, s. 768-73; F. Haskell,
N. Penny, Taste and the Antique: The Lure of Classical Sculpture, 1500-1900, London
1981, s. 202-206. Girodet malowat Spigcego Endymiona w Rzymie, gdzie przebywat od
1790 roku jako laureat Prix de Rome.

10 Sam Girodet stwierdzit, ze posta¢ Endymiona zaczerpnat z reliefu na rzymskim
sarkofagu, wéwczas znajdujacym sie w kolekcji Borghese (obecnie w Luwrze). W tym
samym typie utrzymany jest wizerunek $pigcego Endymiona na innym rzymskim reliefie
sarkofagowym, przechowywanym w Muzeum Kapitolinskim, ktéry malarz mogt zapamie-
ta¢ réwnie dobrze. Zob. J.H. Rubin, Endymion’s Dream as a Myth of Romantic Inspira-
tion, ,Art Quarterly”, Spring 1978 s. 52. Whitney Davis doliczyt sie w sumie czterech
podobnych relieféow z przedstawieniem Endymiona w typie Fauna Barberini, ktére Giro-
det mogt widzie¢ w rzymskich kolekcjach, a ponadto wskazat jeszcze jedna rzezbe oparta
na analogicznym schemacie jako prawdopodobny wzér do obrazu oraz dwa malowidta
pompejanskie z tym samym motywem, przypuszczalnie znane artyScie z okresu stu-
didw na Akademii Francuskiej. Zob. W. Davis, Renunciation of Reaction, op. cit., s. 201,
przyp. 54.



6. Spiacy Satyr (Faun Barberini), ok. 220-210 p.n.e., Monachium,
Glyptotek, repr. za: K. Schefold, Propylden Kunstgeschichte. Die
Griechen und ihre Nachbarn, Berlin West 1967, tabl. 126

Obraz Girodeta powiela zatem stereotyp przedstawien uspionej po-
staci, odnoszgcych sie do tego samego tematu mitologicznego (choé nie
tylko) i dzieki swojej konwencjonalnosci w tym zakresie wydaje sie pre-
zentowa¢ Endymiona w sposéb naturalny. Z drugiej strony jednak jest w
konstrukcji przedstawienia co$, co naturalno$¢ takiego ujecia postaci
podwaza, a zaktécenie to dochodzi do glosu w punkcie, ktéry dotyczy jej
pici. Ujecie to bowiem nawigzuje nie tylko do schematu obrazowania
snu, bezproblemowo sie w nim mieszczgc, lecz jednoczesnie takze do ste-
reotypow ikonografii meskosci i kobiecosci, na ktérych tle tozsamosé
piciowa Endymiona jawi sie jako problematyczna. Efekt ten powstaje
wbrew jednoznacznej denotacji meskosci, jaka stanowi widoczny, cho¢
umieszczony w zacienionej partii ciata, penis. Preikonograficzne odczyta-
nie obrazu w przektadzie na kategorie $wiata pozacbrazowego musiato-
by na tym signifie poprzestaé, identyfikujgc posta¢ jednoznacznie jako



7. Sarkofag z przedstawieniem historii Endymiona (fragment), ok. 210-220 n. e., Rzym,
Museo Capitolino, repr. za: T. Krauss, Propylden Kunstgeschichte. Das Rdmische Welt-
reich, Berlin West 1967, tabl. 238

8. Sarkofag z przedstawieniem scen biblijnych i filozoféw (fragment ze spoczywajgcym Jona-
szem), ok. 270, Rzym, S. Maria Antigua, repr. za: T. Krauss, op. cit., tabl. 246 b



9. Pokrywa sarkofagu rzymskiego z przedstawieniem spoczywajgcego Jonasza, Rzym, Museo
Nazionale, repr. za: F. Gerke, Die Christlichen Sarkophage der vorkonstantinischen Zeit,
Berlin 1940, tabl. 26/2

10. Tycjan, Danae, 1544-46 Neapol, Museo Nazionale di Capodimonte, repr. za: Titian. His
World and His Legacy, ed. D. Rosand, New York 1982, il. 1.10



mezczyzne. Denotowana meskos$¢ ukazuje sie jednak na obrazie w sprze-
cznosci z odwodzacymi od niej i ostabiajgcymi jej wiarygodnos¢ zenskimi
konotacjami, ktére wpisane sg w sposob opracowania postaci i wprowa-
dzenia jej w kontekst catej sceny. Kluczowa role odgrywa przy tym za-
stgpienie postaci Diany, ktéra w ramach utartej konwencji ikonograficz-
nej zwykle towarzyszyta Endymionowi, zjednej strony przez padajgce na
niego swiatto ksiezyca, rozpoznawalne na mocy kodu mitologii, niezalez-
nie od obrazu, jako identyfikowana z Diang bogini Selene, z drugiej na-
tomiast przez miodzienczego Erosa, wpatrzonego w Endymiona z wyraz-
nym zadowoleniem i odsuwajgcego gatezie, by ksiezycowe promienie do
niego dotarty. W efekcie Swiatto penetrujgce wyprezone cialo w miejscu,
na ktére spoglada Eros, jawi sie nie tyle jako alter ego Diany, co jako
figura pozadliwego spojrzenia chiopca. Takie rozwigzanie relacji miedzy
naga lezgcg postacig a Erosem wpisuje obraz Girodeta w konwencje ak-
tu, w ramach ktorej bycie bezwolnym, uspionym i poddanym oglgadowi
ciatem, sprowadzonym do roli biernego obiektu erotycznej zgadzy i rozko-
szy, jednoznacznie konotuje kobiecos¢, za$ dookresSleniu tej konotacji
stuzy przeciwstawienie owemu ciatlu postaci Erosa czy Kupidyna jako
kogo$ znajdujgcego sie w jego bliskosci, majacego je nie tylko w polu wi-
dzenia, lecz takze w zasiegu dotyku, bedacego zastepczg figurg meskiego
pozadanialld. W tradycji ikonograficznej taka posta¢ towarzyszyta zwy-
kle nagiej kobiecie, Danae albo Wenus. Na obrazie Girodeta zestawienie
Erosa z aktem mezczyzny z jednej strony odbiera temu ostatniemu me-
skos¢, z drugiej wprowadza czytelny podtekst homoseksualny. Scena,
w ktdrej spigcy Endymion staje sie obiektem seksualnej penetracji bo-
skim Swiattem i zblizenie to obserwuje Eros, przypomina przede wszyst-
kim schemat przedstawien Danae (il. 10), przy czym czytelnos¢ obrazu
jako transformacji tego schematu nie wymaga precyzyjnego rozpoznania
jego konkretnych wersji czy zrddet, z ktorych mdgt korzysta¢ malarz.
Z kolei jezeli chodzi o zwigzek z ikonografiag Wenus, to ze wzgledu na
relacje miedzy Spiaca wsrdd zieleni postacig a wpatrzonym w jej ciato
i odstaniajagcym ten widok miodziencem dzielo Girodeta kojarzy sie
szczegdlnie ze znanym obrazem Correggia z Luwru Wenus, satyr i kupi-
dyn (il. 11), gdzie figurg uosabiajgca meska zadze byt rozpustny, kozto-
nogi bozek. Eros towarzyszacy Endymionowi trzyma atrybut Wenus,
wieniec mirtowy, przewigzany biatg wstazka, takg sama, jakg Endymion
ma wpleciong we wiosy; motyw ten jest czytelnym znakiem identyfikacji
$piacego mezczyzny z boginig mitoscilll

110 Zob. na ten temat rozwazania T. J. Clarka, The Painting of Modern Life: Paris in
the Art of Manet and His Followers, New York 1985, s. 123-131.

11 Znaczenie wienca jako atrybutu Wenus w obrazie Girodeta podkresla, inaczej
je interpretujac w zwigzku z postaciag Endymiona, J.H. Rubin, Endymion’s Dream as
a Myth..., op. cit., s. 63-64.



11. Correggio, Wenus, satyr i kupidyn, 1528, Paryz, Musee du Louvre, repr.
za: M. Fabianski, Correggio. Le mitologie d'amore, Milano 2000, il. 32

Asocjacje ze stereotypami kobiecego aktu uwydatniajg niewiescie ce-
chy uchwytne w sposobie pokazania samego ciata Endymiona. Chodzi
nie tylko o jego dtugie, sptywajace na ramiona loki, lecz takze o ,kobie-
cg”, kragta linie wyeksponowai”jgd”~rawego biodra oraz dtugos¢ i szczu-



ptos¢ nog, podkreslong ich ztozonym uktadem oraz zrdéznicowaniem gry
Swiatta i cienia w poszczegolnych partiach. To narzucajgce sie wspotgra-
nie obrazu Girodeta denotujgcego posta¢ meska z konwencjami aktu
kobiecego sprawia, iz Endymion, mowigc stowami z noweli Balzaka, jest
»Za piekny na mezczyzne”12 i przez to ujawnia istnienie poziomu zna-
czenia wizualnego, ktéry pozostaje poza zasiegiem ikonologii, a zawigzu-
je sie poprzez miedzyobrazowe konotacje. Nic tez dziwnego, ze androgy-
niczny Girodetowski Endymion, naznaczony wewnetrzng sprzecznoscia
ptci denotowanej i konotowanej, napieciem miedzy ukrytym czy usunie-
tym w cien fallusem a zenskimi cechami pozy, w jakiej prezentuje sie
wobec Erosa, najpierw stat sie prototypem Balzakowskiej Zambinellill3
i zainspirowat opowies¢ o malarskim wizerunku mezczyzny, wyprowa-
dzonym z przedstawienia kobiety, a nastepnie dat asumpt do rozwazan
Barthes’a na temat intertekstualnosci. Balzak na kartach swej noweli
osadzit dzieto Girodeta w bezkresnym tancuchu artystycznej tradycji
i stworzyt dlan fikcyjng genealogie, kreujgc na jego bezposredni wzdr
rzekomy obraz Viena przedstawiajgcy Adonisa wyciagnietego na lwiej
skorze, ktéry z kolei miat by¢ transpozycjg posagu Zambinelli, wykona-
nego przez Sarrasine’a. Barthes tak komentuje fragment utworu opisu-
jacy akt Viena:

Endymion przekazuje Adonisowi swoéj sens, swojg historie i swoja rzeczywistos¢;
rozpoznajemy Endymiona dzieki tym stowom, ktoére opisuja Adonisa (...).
Wszystko w Endymionie-Adonisie konotuje kobiecos¢ (...): ,rozkoszny wdziek li-
nij” (wyrazenie, ktérego uzywa sie jedynie w stosunku do ,zniewiesciatych” ak-
téw romantycznej kobiety albo mitologicznego efeba), poza wysilona, lekko od-
wroécona, sugerujgca petne oddanie, kolor blady i rozproszony (piekna kobieta
tamtej epoki musiata mie¢ bardzo biatg skdre), whosy geste i skrecone (...); Ado-
nis umieszczony jest w giebi teatru (pdtkolistego buduaru), Endymiona za$ od-
stania maty Kupidyn, ktéry ciggnie zielong zastone, jak kurtyne sceny, wska-
zujgc tym samym centralny punkt obserwacji, czyli pte¢, ktéra u Girodeta
zostata ocieniona, podobnie jak w okaleczonej Zambinelli. Selene, zakochana
w Endymionie, odwiedza go; jej ruchliwe Swiatlo pieSci Spigcego i bezbronnego
pasterza i przenika go; Selene, cho¢ kobieca, jest aktywna; chiopiec, cho¢ meski,
pozostaje bierny: podwdéjne odwrécenie, ktére dotyczy dwéch pici biologicznych
i dwoch biegunéw kastracji w catej noweli, gdzie kobiety sa kastrujgce, mez-
czyzni za$ kastrowanilld

Odczytujgc nowele Balzaka, Barthes dostrzegt zatem fakt, ze Giro-
det w swym obrazie podjat gre ze stereotypami przedstawiania kobiet

12 H. Balzac, Sarrasine, op. cit., s. 273.
113 Por. R. Barthes, S/Z, op. cit., s. 110.
114 Ibidem, s. 107.



i mezczyzn. Owe stereotypy, wyznaczajgce normy ikonografii pici i tym
samym pozorujgce naturalnos¢ utrzymanych w nich wizerunkoéw, budujg
tlo ,juz widzianego”, na ktéorym obraz Girodeta zyskuje przewrotne,
transgresyjne znaczenie. Warto jeszcze raz podkresli¢, ze znaczenie to
pozostaje niedostepne dla tradycyjnej ikonologii, poszukujgcej zgodnosci
miedzy obrazem a tekstem. ldentyfikacja opowiesci o Endymionie, ktéra
dostarczyta malarzowi tematycznego pretekstu, nie wyjasnia seksualnej
tresci uchwytnej wytgcznie w relacji miedzy wizualng forma jego obrazu
a tradycjg obrazowa zwigzang z innymi tematami.

Utwor Balzaka, cho¢ w zasadzie jest tekstem ,klasycznym” i ,czytel-
nym”, za sprawg analizy Barthes’'a okazuje sie ideowo bliski zatozeniom
teorii intertekstualnosci, ktéra demaskuje iluzje mimetycznej referencji
tekstu do pozatekstowych zdarzen, obrazu do pozaobrazowego modelu,
odkrywajac nieskorniczony cigg odestan od jednego tekstu i obrazu do
drugiego. Podobnie obraz Girodeta, cho¢ malowany w ,klasycznym” sty-
lu, jest w istocie przewrotnym ,obrazem rozkoszy”. Wedtug Barthesa
dzieto iluzjonistyczne, ,przyjemne”, ,czytelne”, operuje formutami nasla-
dujacymi, reprodukujgcymi formuty wczesniejsze; ,mimetycznos¢ jezyka
(nasladujgcego siebie), to zrédto wszelkich przyjemnosci”115 To, co czy-
tane, jest wygodne w odbiorze, bo powtarza i potwierdza juz-przeczytane,
trzyma sie utartych dyskursywnych regut, powiela stereotypy, konser-
wuje ideologiell6 Jednym z filaréw dyskursywnego porzadku jest stabil-
ny system pozornie oczywistych i naturalnych antytezl17. Przeciwien-
stwem tak rozumianej lekturowej przyjemnosci jest transgresyjna i per-
wersyjna ze swej istoty, przekraczajgca reguty i wywrotowa, wprowadza-
jaca nowe doznania rozkosz. Tekst rozkoszy, pisze Barthes, ,narusza
podstawy historycznych, kulturowych i psychologicznych przekonan czy-
telnika, stato$¢ jego gustéw, wartosci i wspomnien, doprowadza do kry-
zysu jego zwigzkow z jezykiem” 118 Zrddtem rozkoszy jest pekniecie, roz-
suniecie systemu przedstawiania, w efekcie jego obnazenie. Droge ku
takiej literaturze wskazuje pisarstwo de Sade’a, przecinajace porzadek
kulturowych koddéw i przewrotnie tgczgce ze sobg kody przeciwstawne
w taki sposo6b, ze powstaje ,erotyczne” napiecie miedzy przywotywanym
systemem regut i stereotypow a ich pogwatceniem119

Spiacy Endymion Girodeta jest obrazem rozkoszy, gdyz dokonuje
erotycznej transgresji kodow pici, ktérych antytetycznos¢ szczegoélnie
uwypuklato malarstwo Davida. Przysiega Horacjuszy czy Brutus to obra-

16 R. Barthes, Przyjemnos$¢ tekstu, op. cit., s. 16.
116 Zob. ibidem, s. 58-64, 89.

17 Zob. R. Barthes, S/Z, op. cit., s. 61-63 i 102-103.
18 Idem, Przyjemnos¢ tekstu, op. cit., s. 89.

119 Ibidem, s. 11-13.



zy doprowadzajace do ekstremum opozycje przedstawieniowych stereo-
typow, a zarazem ideologii meskosci i kobiecosci: meskos$¢ to heroiczna
sita, aktywnos¢ woli, rozumu i dziatania, kobiecos¢ to niemoc, ulegtos¢
wobec woli i dziatan mezczyzn, a takze wobec wiasnych uczuélX. Prze-
wrotnie wpisujac posta¢ Endymiona w konwencje kobiecego aktu, czy-
niac mezczyzne pasywnym, bezbronnym, ulegltym i nieSwiadomym
przedmiotem seksualnej penetracji, Girodet pogwaitcit reguty przedsta-
wiania pici i tym samym ujawnit ich funkcjonowaniel2l

4. PRZYPOMNIENIOWA” LEKTURA OBRAZU A PROJEKCJA
GENETYCZNA

Fakt, ze obraz Girodeta prowadzi niejako podwdjng gre ze stereoty-
pami przedstawieniowymi (czyli z kanonami reprezentacji, ktére wydaja
sie ,naturalnym” sposobem ujecia danego motywu), z jednej strony po-
dejmujgc stereotyp obrazowania snu, z drugiej rewidujgc stereotyp aktu
- utrudnia rozpoznanie w obrazie $ladéw nawigzan do jakich$ konkret-
nych wzoréw. Przyjeta w historii sztuki praktyka ustalania artystycznej
genezy dzietl opiera sie na zatozeniu, ze dostrzegalne analogie taczace
obraz pozniejszy X z wczesniejszym obrazem Y, ktéry mogt byé tworcy X
znany, jest prawdopodobnym sSwiadectwem inspiracji, jakg ten ostatni
czerpat wykorzystujac Y w charakterze Zzrddta. Oznaczatoby to, ze wzér Y
byt obecny jesli nie w oczach, to w pamiegci artysty podczas jego pracy
nad obrazem X i stamtad oddziatywat na wybdr okreslonych malarskich
rozwigzan. Tylko na tej drodze, poprzez umyst malarza prowadzacy dion,
moze de facto zaistnie¢ genetyczna zalezno$¢ obrazéw. Faktycznego zaj-
$cia takiego procesu inspiracji czy wptywu, rzecz jasna, nie sposéb bez-
posrednio potwierdzi¢, pozostaje tylko domysla¢ sie go, przyjmujac
prawdopodobienstwo zetkniecia sie autora dzieta X z dzietem Y. W Spia-
cym Endymionie mozna dopatrzy¢ sie wielu réznych odniesierr do dziet,
ktore Girodet przypuszczalnie znat, ale nie mozna wsrod nich jedno-
znacznie wskaza¢ wzorow, ktore naprawde rzutowaty na proces kon-
strukcji obrazu, to znaczy tych, ktére za posrednictwem Swiadomej lub
nieSwiadomej pamieci i prowadzonej przez nia reki malarza wycisnety
pietno na pidtnie. Ta nierozstrzygalno$¢ nie ma jednak zadnego znacze-

120 por N. Bryson, Word and Image: French Painting of the Ancien Regime, New
York 1981, s. 236-7; idem, Tradition and Desire: From David to Delacroix, New York
1984, s. 70-76; W. Davis, Renunciation of Reaction..., op. cit., s. 176, 183; D. Carrier, Prin-
ciples ofArt History Writing, University Park, Penn. 1991, s. 139-149.

121 Por. A. Boime, Art in an Age of Revolution, 1750-1800, Chicago and London 1987,
S. 449.



nia, gdyz obraz znaczy swoje miejsce w artystycznej tradycji i odsyta do
innych obrazéw nie przez Slady faktycznego przejscia dziet zrodtowych
miedzy psychika artysty a powstajgcg kompozycja, lecz tylko przez swoj
potencjat ,sensoproduktywny” - przez te $lady, te miedzyobrazowe podo-
bieristwa, ktore sg czytelne dla odbiorcéw, takze i badaczy, w ramach ich
perspektywy widzenia historii sztuki.

Z jednej strony artysta, nawet gdy jakiekolwiek zwigzki z cudzg
sztukg sam dostrzega w swoim obrazie, nie sprawuje kontroli nad jezy-
kiem wszystkich wizualnych analogii i réznic, w ktérych grze jego dzieto
zdolne jest przemawia¢ czy znaczy¢. Nie panuje nad ,wzorami” i odnie-
sieniami, ktore bedzie ono pdzniej przypominato szeregujacym obrazy
badaczom. Z drugiej strony badacze nie panujg nad Sladami, ktére na-
znaczajg analizowane dzieto w ich widzeniu, gdy projektujg na nie swoje
miedzyobrazowe skojarzenia, sterowane réznymi domystami na temat
twodrczosci danego artysty ijej znaczgcych kontekstoéw. Jezeli zauwazaja,
ze obraz przypomina inny obraz, to nie sg w stanie rozstrzygna¢, na ile
owo przypominanie wynika z jego obiektywnych witasciwosci, na ile zas
odbija tylko ich subiektywne asocjacje. Tak jak tekst nie jest poznawalny
poza indywidualna lekturg, w ktorg czytelnik wprowadza wiasny hory-
zont oczekiwan i pamie¢ ,juz czytanego”, tak tez obraz w swoich zwigz-
kach z obrazowg tradycja, czytelnych na podstawie podobienstw, nie jest
poznawalny poza projekcjami poszczeg6lnych historykéw sztuki. W sy-
tuacji lekturowego ,stopienia horyzontéw”, ktére glosit Barthes (dzieto
spoglada na widza tym samym okiem, ktérym widz patrzy na nie)12 nie
mozna wiec mowi¢ o tym, jakie odniesienia do innych dzietl, jakie ich
slady sg obecne w samym obrazie; owe Slady, podobienistwa, wizualne
reminiscencje sg bowiem jedynie percepcyjnym efektem powstajacym w
dialogu miedzy obrazem a widzem i nie sposob go przypisac tylko jednej
ze stron tej interakcji. Analogie obrazowe stanowig wypadkowg tego, co
daje sie w obrazach zobaczy¢ i zasobu ,juz widzianego”, w ktérego Swie-
tle widz rozpoznaje i rozumie to, co oglada. Nie da sie wyjs¢ poza wiasng
perspektywe widzenia obrazu jako $ladu innych obrazowych $ladéw, by
przyjrze¢ sie mu bezposrednio, obiektywnie i na tej podstawie owa per-
spektywe zweryfikowaé. Historykowi sztuki pozostaje w takiej sytuacji
tylko sprawdzi¢ mozliwos¢ przetozenia dostrzezonych w obrazie znamion
podobienstwa na historyczng narracje dotyczaca jego genezy, w ramach
ktorej wskazywane wzory sensownie wigzatyby sie z sumag danych
na temat twdrczosci artysty123 Konfrontacja réznych préb rozpoznania

12  Na scenie tekstu brak rampy - pisat Barthes - nie ma podmiotu i przedmiotu.
Tekst (...) jest obojetnym okiem, o ktérym egzaltowany autor, Aniot Slazak, méwi: «Tym
samym okiem, ktérym widze Boga, i On mnie widzi»”. Przyjemnos$¢ tekstu, op. cit., s. 21.

123 Hayden White zwracat uwage, ze dyskurs historyczny konstruuje si¢ na zasadzie
selekcji i kombinacji r6znych dostepnych danych w taki sposéb, by powstata z nich spdjna,



i wyjasnienia miedzyobrazowych odniesien Spigcego Endymiona Girode-
ta pokazuje dwie rzeczy: z jednej strony to, ze mogg powstac¢ alternatyw-
ne, rozbiezne narracje historyczne wigzace dzieto z jego domniemanymi
prototypami, przy czym kazda z nich jest wewnetrznie spéjna, z drugiej
strony to, ze ich domkniecie w ramach wiasnej logiki pozostawia poza
wywodzong genezg inne prawdopodobne wzory. Poszczegdlne narracje
nie tyle odtwarzajg, co wytwarzajg historie zakorzeniajgca dzieto w arty-
stycznej tradycji. To, co historycy sztuki robig pod hastem rozpoznawa-
nia obrazowych Zrodet, w istocie jest tylko probga umieszczenia po stronie
autora i przypisania jego psychice tych przypomnien, ktére analizowany
obraz wywotuje w ich wiasnych umystach.

Ogranicze sie do przywotania tylko dwdch alternatywnych lektur ob-
razu Girodeta, odmiennie konstruujgcych jego geneze. Obie sg - mowigc
jezykiem Derridy - ,mimetologiczne” w swoich podstawowych zatoze-
niach: po pierwsze, ze miedzyobrazowe asocjacje ewokowane przez dzieto
(czytaj: dostrzezone przez badacza) podlegajg kontroli ze strony intencji
artysty i sensownie zbiegajg sie w jednosci jego zrodtowego zamystu, po
drugie, ze badacz w swojej spojnej interpretacji bezbtednie rozpoznaje te
wzory, ktére w autorskiej intencji byty obecne, to znaczy, ze interpreta-
cja adekwatnie przedstawia panujacy nad obrazem i jego odniesieniami
do innych obrazéw zamiar artysty, ,logos” dzieta. Autorzy owych lektur
obierajg przy tym przeciwstawne strategie sytuowania pracy Girodeta
w miedzyobrazowych zwigzkach: jeden mnozy domniemane zrddia i za-
razem zbiera wszystkie ikonograficzne koneksje w jednosci usensaw-
niajacej je idei twdrczej malarza, drugi odwrotnie - maksymalnie zaweza
pole odniesien, eksponujgc Scisty zwigzek zjednym tylko obrazem, w kto-
rym to zwigzku oba skojarzone dzieta zyskujg przylegtos¢ tak bezpo-
Srednig i ,szczelng”, ze uniewazniajgca jakiekolwiek inne relacje. Nie
mamy podstaw do rozstrzygniecia, ktdra z tych konstrukcji interpreta-
cyjnych jest lepsza - lepsza w stosunku do czego? - nijak nie da sie ich
potwierdzi¢ badz im zaprzeczy¢ opierajac sie na obiektywnych, nie pod-

logiczna cato$¢ narracyjna, przekonujaca sita wiasnej koherencji. Podobnie jest z budowa-
niem twierdzen na temat zwigzkéw miedzyobrazowych: zazwyczaj motywowane sag one -
zgodnie z prawidtami hermeneutyki - poszukiwaniem spéjnosci z jednej strony miedzy
cechami rozpatrywanego dzieta a danymi dotyczacymi jego historycznego kontekstu,
z drugiej miedzy poszczegbélnymi elementami jego witasnej struktury a jej sensowng cato-
$cig. W pierwszym przypadku hermeneutyczna projekcja uprzywilejowuje te sposréd
potencjalnie uchwytnych zwigzkéw miedzyobrazowych, ktére najbardziej pasujg do gene-
ralnej charakterystyki twdrczosci danego malarza, informacji na temat jego warsztatu,
edukacji artystycznej, odbytych podrézy - najogélniej: do miejsca przypisywanego mu
w historii sztuki. W drugim przypadku nastawienie na znaczeniowg sp6jno$¢ dzieta eks-
ponuje takie miedzyobrazowe zwiagzki, ktére pasuja do jego catoSciowej interpretacji,
a przez to sa zrozumiate na zasadzie cytatu badz aluzji.



legajacych interpretacji faktach, kazda z nich uprawomocnia sie jedy-
nie od wewnatrz, perswazyjng sitg wilasnej, samopotwierdzajgcej sie
logikil24

James H. Rubin odczytat Spiacego Endymiona jako rodzaj obrazowej
manifestacji romantycznej idei geniuszu twdrcy, artystycznego natchnie-
nia, ktére miatoby by¢ poréownywalne z natchnieniem boskim i zapew-
nia¢ malarzowi nieSmiertelno$¢ chwatyls Przyjmujac te lekture, badacz
niemal catkowicie usungt z pola widzenia erotyczng tres¢ obrazu i jego
zwigzki z ikonografig pici. O ile przyznat, ze impuls co do wyboru tematu

2w kwestii uprawomocnienia interpretacji wypada odwota¢ sie do rozwazan
E.D. Hirscha i polemizujacego z nim Stanleya Fisha. Zdaniem Hirscha, aby uprawomoc-
ni¢ interpretacje, nalezy potwierdzi¢ jej prawdopodobieristwo odwotujac sie do dostepnego
zasobu wiedzy. Jednakze to, co wiadomo, a co moze potwierdzaé interpretacje, réwniez jej
podlega. Relacja miedzy wiadomym a interpretowanym przyjmuje strukture kolista. Do-
wody, ktére interpretatorzy przywotuja na poparcie swoich konstrukcji hermeneutycz-
nych, zawsze sa w jakim$ stopniu dostosowywane do tych konstrukcji. Kazdy, kto na swoj
sposéb rozumie dzieto i jest co do tego przekonany, pozostaje uwieziony w takim her-
meneutycznym kole. Jego rozumienie wydaje mu sie nieodparcie prawidtowe, gdyz hipote-
za interpretacyjna dotyczaca dzieta wspétkonstytuuje dane o nim, na podstawie ktérych
sie potwierdza (zob. E. D. Hirsch, Validity in Interpretation, New Haven and London
1967, s. 164-198). Kolistg, samopotwierdzajacg sie strukture rozumienia tekstu, zaryso-
wang przez Hirscha, trafnie okreslit Umberto Eco: ,tekst jest przedmiotem budowanym
przez interpretacje, ktéra ma posta¢ zamknietego kota, poniewaz potwierdza sie na pod-
stawie tego, co sama zbuduje” (U. Eco, Interpretacja i nadinterpretacja, przet T. Bieron,
Krakéw 1996, s. 64). Hirsch (a takze powotujacy sie na niego Ricoeur) wierzyt jednak
w mozliwo$¢ obiektywnego poréwnania stopnia prawomocnosci réznych interpretacji, to
znaczy ich zgodno$ci z danymi dotyczacymi zewnetrznych i wewnetrznych powigzanh roz-
patrywanego dzieta. W tym punkcie przeciwstawit mu si¢ Fish zauwazajac, iz ocena war-
tosci dowodowej poszczegélnych danych nie jest nigdy bezstronna, wolna od interpreta-
cyjnych przedsadéw, lecz wiasnie od nich zalezy. Aby da¢ sie przekonaé¢ dowodom
potwierdzajacym prawomocnos¢ czyjej$ interpretacji, trzeba przede wszystkim da¢ sie
przekona¢ do jej zatozen. Nie istnieje miejsce poza przekonaniami, z ktdrego mozna by
sprawiedliwie poréwnac rozbiezne konstrukcje interpretacyjne pod wzgledem ich wartosci
dowodowej. Hirschowski model hermeneutyki byt o tyle niekonsekwentny, ze wymagat
zdolnosci wyjrzenia poza indywidualng perspektywe widoku na dzieto i jego kontekstowe
zwigzki, by mozna byto poréwnaé z nig dzieto samo i obiektywny kontekst je ramujacy,
a w efekcie bezstronnie oceni¢ adekwatnos$é¢ zatozen interpretacyjnych w $wietle niezalez-
nych od interpretacji faktéw (zob. S. Fish, Dowodzenie vs. perswazja: dwa modele krytycz-
nej dziatalnosci, przet. K. Abriszewski, (w:) idem, Interpretacja, retoryka, polityka. Eseje
wybrane, red. A. Szahaj, Krakéw 2002). Taka mozliwo$¢ odrzucit juz Gadamer, konstatu-
jac, iz ,tego, co dane, nie da sie oddzieli¢ od interpretacji. Dopiero w jej Swietle co$ staje
sie faktem (...)” (H.G. Gadamer, Tekst i interpretacja, przet. P. Dehnel, (w:) idem, Jezyk
i rozumienie. Wybér, przektad i postowie P. Dehnel i B. Sierocka, Warszawa 2003, s. 111-
112). Spostrzezenie to nieodparcie prowadzi do wniosku sformutowanego przez Fisha: ,nie
ma nic poza interpretacjg”.

15J. H. Rubin, Endymion’s Dream as a Myth of Romantic Inspiration, op. cit.



ikonograficznego mogt pochodzi¢ z takiego zrddia, jak frontyspis Ponce-
lota z wydanej w 1771 roku komedyjki Louisa d’ Ussieux Endymion,
to dlatego, zeby podkresli¢ zasadnicza odrebnos¢ dziela Girodeta od
wczesdniejszych osiemnastowiecznych interpretacji historii Endymiona,
zaréwno literackich, jak i obrazowych, ktére trywializowaty ja przez
sprowadzenie do wymiaru frywolnej erotyki. Zdaniem badacza obraz
Girodeta wyraznie odbiega od nich swym powaznym nastrojem. Usunie-
cie postaci Diany oznaczatoby w tej perspektywie odejscie od dostownosci
a zarazem btahosci erotycznego watku i jego transpozycje na wyzszy,
podniosty poziom tresci ideowej. Mirtowy wieniec jako atrybut Wenus,
odniesiony przez Rubina do filozofii neoplatonskiej, staje sie symbolem
umitowania Endymiona przez bogéw, a co za tym idzie, nadziei na udzial
Smiertelnika w ich wiecznej szczesliwosci. Jednocze$nie koronowany
wiencem Endymion przeistacza sie w figure poety czy artysty dostepuja-
cego boskiej inspiracji i chwaty. W samopotwierdzajgcej sie strukturze
narracyjnej wydobyty przez badacza watek apoteozy artystycznego geniu-
szu z jednej strony rzutuje na wybér dziet wskazywanych jako prototypy

12. Francois-Xavier Fabre, Smieré¢ Abla, Montpellier, Musée Fabre, repr. za: T. Crow, op. cit.
il. 98



13. Rafael (warsztat), Sen Jakuba, fresk z loggi watykanskich, repr. za: W. Kelber, Raphael
von Urbino. Leben und Werk, Stuttgart 1993, il. 134

odpowiadajace ideowemu przestaniu Spigcego Endymiona, z drugiej za-
razem uwiarygodnia ten wybor w zwigzku z interpretacja obrazu. Za-
kwestionowaniu analogii z obrazami o tresci erotycznej towarzyszy pod-
kreslenie znaczenia zwigzkéw z trzema innymi grupami dziet po
pierwsze, z antycznymi wyobrazeniami snu Endymiona na sarkofagach,
ktore czynig z tego motywu alegorie nieSmiertelnosci; chcac podkresli¢
istotny sens rozpoznania obrazu Girodeta jako transpozycji sarkofago-
wego reliefu, Rubin okresla to odniesienie mianem aluzji (skoro tak, to
poza Girodetowskiego Endymiona nie powinna wydawa¢ sie widzowi na-
turalnym ujeciem $pigcej postaci, lecz witasnie ujeciem specyficznym,
identyfikujagcym konkretny antyczny schemat, i to nie w kategoriach
ogoélnie pojetego nawigzania do sztuki starozytnej, lecz precyzyjnie w as-
pekcie funkcjonalnego i alegorycznego znaczenia motywu). Po drugie,
znaczacy staje sie zwigzek z formutg akademickiego studium aktu mez-
czyzny, tzw. académie, jako ze studium to bylo sprawdzianem malarskiej
biegtosci miodych artystow. W obrebie tej tradycji Rubin kojarzy obraz
Girodeta z Hektorem Davida, Spigcym Endymionem Nicolasa-Guy Bre-



neta, a zwlaszcza ze Smiercig Abla Franeois-Xavier Fabre'a, rywala ar-
tysty z pracowni Davida (il. 12). Trzecia linia genealogiczna tgczy, zda-
niem badacza, dzieto Girodeta z przedstawieniami religijnych ekstaz
i wizji, jako stanéw mistycznych uniesien ducha, odpowiadajgcych ro-
mantycznej idei artystycznego natchnienia. ldgc za sugestig George'a
Levitine, Rubin przyjmuje za wzor do obrazu Girodeta fresk z loggi wa-
tykanskich, przedstawiajgcy sen Jakuba (il. 13), oraz Ekstaze Swietej Te-
resy Berniniego (il. 14).

14. Gianlorenzo Bemini, Ekstaza $wietej Teresy, 1646, Rzym, S. Maria
della Vittoria, repr. za: W. Weibel, Jesuitismus und Barockskulptur in
Rom, Strassburg 1909, tabl. 8



15. Jean-Germain Drouais, Umierajacy atleta, 1785, Paryz, Musée du Louvre, repr. za:
T. Crow, op. cit., il. 35

Inaczej Spigcego Endymiona rozumie Thomas Crow, sytuujac dzieto
w odmiennej narracji i, co za tym idzie, w innych zwigzkach miedzy-
obrazowychl12% Dla niego historia powstania obrazu Girodeta, uwew-
netrzniona w jego strukturze, jest przede wszystkim historig artystycz-
nej rywalizacji malarza z Jeanem-Germainem Drouais jako autorem
przedstawienia Umierajgcego atlety (1786) (il. 15). Stanowisko Crowa
odpowiada pogladom Michaela Baxandalla, ktéry przestrzegal przed
zbyt konsekwentnym sprowadzaniem analizowanych obrazéw do ich
domniemanych wzoréw na podstawie dostrzeganych podobieristw, gdyz
prowadzi to do umniejszania twoérczego wktadu artysty, zdolnego prze-
ksztalci¢ wyjsciowe zrodto inspiracji tak dalece, ze wyprowadzone zen
dzieto moze przypadkowo przypominac¢ inne obrazy bardziej niz wz6r
faktycznie lezacy u jego genezyl?/. ,Zamiast pytania, do czego obraz «jest

126 X. Crow, Observations on Style and History in French Painting of the Male Nude,
1785-1794, (w:) Visual Culture: Images and Interpretations, op. cit.; por. idem, Emulation.
Making Artists for Revolutionary France, New Haven and London 1995.

127 Zob. M. Baxandall, Prawda a inne kultury. ,Chrzest Chrystusa” Piera della
Francesca, przel. E. Wilczynska (fragment ksigzki Baxandalla Patterns of Intention. On
the Historical Explanation of Pictures, New Haven and London 1986), ,Artium Quaestio-
nes” V, Poznan 1991, s. 135.



podobny» - pisze Crow - powinno si¢ raczej zapytac, skad pochodzi”18
Otéz Endymion Girodeta pochodzi, zdaniem badacza, od dzieta, z ktérym
nie tgczg go podobienstwa, lecz przeciwnie, caty zesp6t roznic; jest wrecz
odwrotnoscig Umierajgcego atlety, jako ze powstat na drodze ,negatyw-
nej transformacji” swego prototypulX. Ta antytetyczna wiez miedzy oby-
dwoma obrazami jest na tyle Scista, ze wiasciwie kazda dajgca sie okres-
lic cecha charakteryzujgca postac¢ atlety znajduje swoje przeciwienstwo
w postaci Endymiona. Interpretujac dzieto Girodeta jako przeksztatcenie
jednego tylko wzoru, ktory z catg pewnoscig byt artyscie doskonale zna-
ny, Crow zyskuje maksymalng ,0szczednos$¢” historycznego wyjasnienia
obrazu, co réwniez jest zgodne z poglagdami Baxandalla, mianowicie
ze stawianymi przez niego kryteriami poprawnosci eksplikacjil. Na
potwierdzenie tezy, iz ptotno Girodeta stanowi odpowiedZz na obraz
Drouais, Crow przywotat inny przypadek transformacji obrazowego wzo-
ru zaczerpnietego od twércy Umierajacego atlety przez autora Spigcego
Endymiona - przypadek bardziej przekonujacy o tyle, Zze tutaj ewidentne
jest podobienstwo konkretnych rozwigzan: Girodetowski Hipokrates od-
mawiajacy przyjecia daréw Artakserksesa (1792) przejmuje charaktery-
styczng poze bohatera obrazu Drouais Mariusz w Minturnae (1786).

Na marginesie tej wiodgcej narracji o genezie obrazu Girodeta Crow
lakonicznie wspomniat jednak o innych jego prototypach, ktérych blizsze
rozpatrzenie musiatoby rozerwa¢ sugerowany przez badacza bezposredni,
dialogowy zwigzek Spigcego Endymiona z Umierajacym Atletg. Takim
prototypem, zrodtem bardziej ,pozytywnej” inspiracji, jest wedtug niego
Smier¢ Abla Fabre’a. Podejmujac dialog z tym wzorem, Girodet wykonat
w wersji rysunkowej obraz Domowe boéstwa Eneasza ukazujg mu sie we
Snie (1791), ktory okreslit kierunek poszukiwania przez artyste formuty
wihasnego académie-, podobnie jak Endymion, jest to nokturn tworzacy
efekt wydobycia promieniami ksiezycowego Swiatta ciata $pigcego, lezgce-
go w skreconej pozie mezczyzny (il. 16). Wsroéd prawdopodobnych arty-
stycznych Zrédet Endymiona Crow wymienia ponadto Rinalda i Armide
Poussina (it. 17). Rzeczywiscie, charakterystyczny uktad prawej reki,
a przede wszystkim androgyniczne cechy bohatera $piacego na tonie natu-
ry, ktérego dwuznaczna uroda budzi erotyczng fascynacje kobiety czy bo-
gini - to elementy pozwalajgce wigza¢ ze sobg oba obrazy. W nawiazaniu
do hipotez innych badaczy Crow mnozy domniemane wzory, by ostatecz-
nie stwierdzi¢, iz ,wizualne odniesienia urosty do takiej ilosci, ze kon-
kretnych zapozyczen nie da sie zidentyfikowa¢, liste mozna by przedtu-
za¢ niemal w nieskoriczono$¢”13L

IBT. Crow, Observations on Style and History in French Painting..., op. cit., s. 161.
12 Ibidem, s. 153.

10 Zob. M. Baxandall, Prawda a inne kultury..., op. cit.

1L T. Crow, Emulation..., op. cit., s. 134.



16. Frangois Godefroy wg rysunku Anne-Louis Girodeta, Domowe boéstwa
Eneasza ukazujg mu sie we $nie, 1791, repr. za: T. Crow, op. cit., il. 100

Przyktad obrazu Girodeta ilustruje rozmaito$s¢ mozliwosci zbudowa-
nia takich narracji, ktdre powigza charakterystyke dzieta z jego do-
mniemanymi zrodtami i odniesieniami w spojna, logiczng i przekonujaca
catos¢. Ogrom dziet, ktorych znajomosé datoby sie przypisaé artyscie,
w powigzaniu z ogromem dajgcych sie wyinterpretowac¢ informacji histo-
rycznych i réznorodnoscig mozliwych hipotez interpretacyjnych stwarza
bardzo szerokie pole wyboru ram kontekstowych, wprowadzajacych ana-



17. Nicolas Poussin, Rinaldo i Armida, 1629, Londyn, Dulwich Picture Gallery, repr. za:
R. Wollheim, Painting as an Art, Princeton 1987, tabl. 8

lizowany obraz w genetyczne relacje z tradycjg sztuki, produkujgcych
analogie, zapozyczenia czy aluzje. Wszystko zalezy od przyjetej przez
badacza perspektywy rozumienia obrazu w zwigzku z innymi obrazami,
a kazda pojedyncza perspektywa wytwarza artystyczng geneze dziela
sitg wlasnej zbornosci, jedne domniemane wzory wigczajgc w pole widze-
nia, inne za$ pozostawiajgc poza nim. Pogodzenie sie z faktem, ze we-
whnatrzliteracka historia dzieta literackiego i, odpowiednio, wewnatrz-
artystyczna historia dzieta sztuki pisana jest zawsze w ograniczonym,
indywidualnym horyzoncie skojarzehn interpretatora, odr6znia teorie
intertekstualnosci od tradycyjnych badan genetycznychl® Balzac przed-
stawit fikcyjny obraz genealogii Spiacego Endymiona nie tylko dlatego,

= Dobitnie wyartykutowat te réznice John Frow: ,ldentyfikacja intertekstu jest ak-
tem interpretacji. Intertekst nie jest rzeczywistym i sprawczym zrédiem, lecz teoretycz-
nym konstruktem formutowanym przez czytanie i stuzacym czytaniu. (...) Prehistoria
tekstu nie jest dana, lecz relatywna w stosunku do siatki interpretacyjnej”. J. Frow, Inter-
textuality and Ontology, (w:) Intertextuality. Theories and practices, ed. M. Worton, J. Still,
Manchester and New York 1990, s. 46.



ze wymienit nieistniejgce dzieta, lecz takze dlatego, ze zarysowat linear-
ny model nastepstwa kolejnych przedstawien w prostej amfiladzie (po-
sagi greckie i rzymskie - akt renesansowy - szKice Sarrasine’a - posag
Zambinelli - Adonis wyciggniety na lwiej skérze Viena - Spigcy Endy-
mion Girodeta), tak jakby drzewo genealogiczne obrazu dato sie bez pro-
blemu zrekonstruowa¢. Tymczasem dzieto Girodeta, jak kazde, wpisuje
sie pomiedzy inne nie przez swoja geneze, procesy zachodzace po stronie
autora, lecz tylko przez te $lady, repetycje, analogie, ktore dostrzegaja
badacze z wtasnego punktu widzenia. W zaleznosci od tego, jak te punk-
ty widzenia moga by¢ rézne, wyznaczone odmiennymi zatozeniami, rézne
beda takze rekonstrukcje genezy artystycznej tego samego obrazu. Nie
sposob rozstrzygnaé, ktéra z zaproponowanych, alternatywnych wersji
genealogii Spigcego Endymiona - a mozliwe sgjeszcze inne - blizsza jest
historycznej prawdy; w istocie sg one tylko czym$ w rodzaju ,,anagrama-
tycznej” lektury obrazu, sensoproduktywnym efektem. Skoro za$ bada-
czom nigdy nie jest dany transcendentny wobec ich interpretacji wglad
w artystyczna geneze dzieta, skoro nie maja powodéw do satysfakcji
z ostatecznego wyjasnienia problemu jego zrddet (jakkolwiek by nie proé-
bowali przekonac¢ czytelnika, iz to wtasnie z powodzeniem czynia, rekon-
struujgc przesztos¢), pozostaje im tylko przyjemnosé¢ pisania historii
i plecenia sieci miedzyobrazowych zwigzkoéw.

INTERTEXTUALITY AND PAINTING
Summary

The present paper addresses the question of relations between picture in the
context of a theory of intertextuality developed by Jacques Derrida, Julia Kristeva,
and Roland Barthes. This theory stemmed for the most part from a critique of the
communicational model of sign and text, based on a mimetic concept of the painting.
The pictorial mimesis relied on a belief that the reading of a verbal message is iden-
tical with the recognition of an authorial intention which is the origin and model of
the representing record; a text just as a painting, and a painting just like a window,
conveys the truth of the object of representation that stands behind it. Deconstruct-
ing that approach, Derrida argued that the sign owes its intelligibility, and the text
its readability, not to their reference to the original model {signifié), but to the iter-
ability of the record (signifiant). The illusion of the vertical, mimetic relationship
signifié/ signifiant’, the transparency of the representing which allows the represen-
ted to be perceived, is in fact an effect produced by the horizontal network of iterab-
ility - of repeating a sign by another sign, a picture by a picture, a signifiant by a
signifiant. A sign, and any other record, is meaningful only inasmuch as it is re-
cognizable, and in order to be recognizable it must repeat a record that is already



familiar, bear the traces of its other appearances that both determine and differen-
tiate its meaning. Derrida called that principle of the intelligibility of sign, determin-
ing its status of a quote grafted from elsewhere, iterability. The logic of iterability
introduces an internal difference, differance, the trace of the other in the identity of
the text, and simultaneously inscribes it in the game of repetition and difference
from analogical signs that share its characteristics within the system of notation to
which they all belong. That play of signs-traces, triggered by the specificity of their
notation and similarity of one to another, cannot be submitted to any central signifie,
the key meaning which would bring them together as the logos of the message, de-
termining its content. Derrida extended that rule of intelligibility, constitutive for
the structure of the text, onto all spheres of human experience - the domain of
“general textuality,” a fragment of which is also painting. By analogy to graphic
writing and verbal texts, the principle of iterability connects in a meaning-
disseminating play one painting with another. An approach to the painting in terms
of iterative - and therefore intertextual - structure has been presented in the first
part of the paper.

The transposition of the theory of intertextuality on painting has been inspired
by Derrida’s considerations on van Gogh’s Shoes as an object of controversy between
Meyer Schapiro and Martin Heidegger. The Schapiro-Heidegger polemic focused on
the ownership of the pair of shoes painted by the artist: did it belong to a peasant
woman working in the field, according to Heidegger, or to the painter himself, who
then lived in Paris, according to Schapiro? Analyzing the texts of both authors and
confronting them with the painting, Derrida deconstructed the mimetic illusion to
which they both fell victim, trying to identify the painted shoes with some real mo-
del. He stressed specific visual features of the painting which make it significantly
different from a view of a represented object, and prove irreducible to any context
beyond the painting itself. These features signify an exclusive relationship of the
painted shoes to painting and by the same token connect van Gogh's oeuvre with
other representations of shoes, all sharing the same feature of being different from
the world of common experience and referring to one another; recognizable as traces,
repetitions of the same painted motif.

The second part of the paper focuses on clear intertextual relations among the
claims of Heidegger, Lacan, Kristeva, and Barthes, challenging the representational
model of the parole which implied the control of the subject’s consciousness over
language as a medium of intention. The recognition of the primacy of language over
the subject that dwells in it leads to the subject’s loss of the privileged position of the
dispatcher of meaning and to a reinterpretation of parole as an effect of a dialog of
the author who wants to present his/her intention with the language under whose
rule s/he remains. Thus, the text is a field of controversy between the voice of the
subject, which wants to subject it to the function of communicating a stable authorial
signifie (Kristeva calls this level of communication the “fenotext”), and the free
discourse of language, its incessant production of meaning (level of the “genotext”). It
is the latter which is the domain of the writer’s confrontation with the Other - with
language, with the multiplicity of texts and discourses in relation to which s/he con-



structs his/her parole and him/herself as its subject. This is also the level on which
the intertextual formation of the text takes place. The reading of the text is not only
a passive, reproductive re-reading of its meaning determined by the author, but the
experience of its semiotic productivity, cooperation in the process of meaning produc-
tion. To read, claims Barthes, is to place the text in a dialog with all the previously
read texts, to associate it with the “already-read.” The text's intertextuality is not,
then, its permanent genetic anchoring in a system of affiliations established by the
author, but it takes place anew in each act of reading. If the text becomes a “mosaic
of quotations,” these quotations come from other texts associated with it by the read-
er. Such an approach to intertextuality refers to the anagrammatical reading of texts
proposed by Ferdinand de Saussure, which cannot be explained in the framework of
his communicative theory of language. If a reading of the text reveals its marking
with the traces of other text(s), it is impossible to decide whether those traces are
an effect of the reader’s projection, or perhaps a feature of the text itself, pre-
programmed by the author, since no text “itself’ is available beyond an act of inter-
textual reading.

The theory of intertextuality, developed from a critique of the mimetic concept
of the painting, which determined the paradigm of the representational approach to
the text, paves the way toward analyzing in the same context the relations between
or among paintings. Every painting can be understood regardless of the painter’s
intention, since it acquires meaning not so much as a medium conveying the artist’'s
anticipating vision, but precisely as a painting, the painterly “idiom” recognizable in
reference to other paintings which it resembles because of its form. A painting
means its own belonging to the painterly tradition by sharing the visual features of
similar representations or, in other words, letting the spectator realize its traces,
repeating or quoting certain painterly devices, and making itself different both from
them and from itself. If a painting can be understood in its uniqueness as such only in
this way - by recognizing the play of iteration, repetition, and difference in reference
to other paintings, by reading it as an “anagram” or transformation, then such a read-
ing, placing a painting in relation with other paintings, does not equal indentifying
the genealogy of origin and a system of borrowings and references depending on the
painter. It is obvious that in order to make his or her own “parole” intelligible, the
artist must repeat certain devices known from other paintings and familiar to the
audience, not to mention that s/he is always willy nilly involved in the adopted
artistic tradition, yet besides, a painting may reveal “quotes” which are surprising to
its maker - identifiable against the grain of his/her intention or concerning other
paintings which apparently had no influence on him/her. A painter is unable to
control associations with other paintings which his/her canvas may trigger in the
spectator and/or professional art historian. An unchallenged fact that one painting
may seem to the spectator to resemble another does not necessarily imply an origin.
No matter how significant such resemblance can appear - either as regards the
content of the painting under scrutiny or in terms of its artistic origin - it is not an
objective property of the work as such, but an effect of reading that cannot be
verified by its substance, a result of the painting’s “productivity of meaning” that



takes place in the process of response. A scholar who notices in the analyzed
painting a trace of some other one faces the undecidable problem of de Saussure’s
anagrams: should this trace be assigned to the artist’'s intention, does it come from
the artist’s unconscious, or is just his or her individual projection?

The third part of the paper concentrates on an intertextual reading of Balzac’s
short story Sarrasine presented by Barthes in S/Z. Barthes makes a point that
realistic illusion produced by the literary text does not actually refer to any extra-
textual reality, but relies on a system of references to the traditional stereotypes of
its description. This claim is validated in reference to a painting by Anne-Louis Gi-
rodet, Sleeping Endymion, mentioned in Balzac’'s text. According to the narrator, it
was modeled after another painting, of nude Adonis, painted by Joseph-Marie Vien,
while Vien’s work itself was a transposition of a female statue connected to a story of
a tragic mistake: the statue was an embodiment of the sculptor’s futile dream of the
beautiful, unapproachable singer, Zambinella. The artist saw her as an epitome of
ideal female beauty which he admired in masterpieces, so trying to represent
Zambinella as adequately as possible, he referred to art. In his eyes the image of a
real person overlapped with beautiful images of women to such an extent that he
could not admit the fact that Zambinella was a castrato, a flesh-and-blood illusion of
a woman matching the stereotypes of representing femininity. A conclusion drawn
from the story by Barthes, motivated by his analysis of the text, may be summarized
in a claim that a representation, be it a piece of sculpture, a painting or a work of
literature, produces the reality effect not due to its reference to a real model present
beyond the sphere of representations, but by repeating the conventions of repre-
sentation. Behind Zambinella's statue there is no woman of flesh and blood, but just
a series of sculptures and paintings, and the same refers to the painting by Girodet
which does not so much represent a living person, but draws on forms provided by
the artistic tradition.

Looking at Sleeping Endymion from such a point of view, one may understand
how Girodet's painting became an inspiration for Balzac and then for Barthes. On
the one hand, it belongs to a hackneyed convention of representing a body in sleep,
started in antiquity and then reproduced many times in tomb reliefs showing the
story of Endymion and then that of Jonah, while on the other, it plays with the ico-
nographic stereotypes of masculinity and femininity developed in the early modern
art, which achieved the sharpest contrast in the early paintings of Jacques-Louis
David. In reference to David, Girodet’'s Endymion is presented as “feminine” and
becomes an androgyne.

The fourth and final part of the paper uses the theory of intertextuality to shed
some new light on the adopted practice of establishing the artistic origin of paintings
as well as identifying borrowings and patterns. The basis of that practice consists in
projecting the similarities between the later and the earlier painting on the artist
and the process of creation. Resemblance is interpreted as a trace of the pattern’s
presence in the artist’'s mind, and of its influence on his/her decisions. In fact, how-
ever, analogies between paintings depend in the first place on the associations of
scholars as effects of interpretation conditioned by a certain perspective imposed by



the artistic tradition. A given painting marks its place among other paintings not
because certain patterns actually passed from the painter’s mind onto the canvas,
but only by the traces, similarities between paintings noticed by art historians from
their respective viewpoints. Depending on differences among those viewpoints,
among specific presuppositions, there may be quite a number of reconstructions of
the painting’s artistic origin, which has been also indicated by various interpreta-
tions of Sleeping Endymion. For instance, James H. Rubin reads Girodet’s painting
ighoring its ambiguous eroticism stressed by Barthes. Instead, he approaches it as a
manifestation of the romantic idea of creative genius; artistic inspiration which is
supposed to be comparable with the divine one, thus guaranteeing the painter’s
eternal fame. Rubin tends to emphasize the painting’s references to the ancient re-
presentations of Endymion’s sleep on tombs, which turn it into an allegory of immor-
tality, to the convention of an academic study of the male nude, proving the artist’s
skill, and to the representations of religious ecstasy and visions as mystical expe-
riences of the spirit, matching the romantic idea of inspired art. A completely diffe-
rent interpretation of Sleeping Endymion has been proposed by Thomas Crow who
interprets the painting’s origin quite differently. In his opinion, the painting stems
from the rivalry between Girodet and Jean-Germain Drouais who painted A Dying
Athlete, and it came into being as a result of a “negative transformation” of that
particular model. It is impossible to decide which of the two alternative hypotheses
of the origin of Girodet’'s painting is closer to the truth. In fact, both are only
“anagrammatical” readings, effects of the production of meaning.



