DWA MODELE INTERTEKSTUALNOSCI: WALISZEWSKI
IJANISCH

Intertekstualnos¢lrozumiang jako swiadomy dialog artystyczny zwy-
kto sie uznawac za dwudziestowiecznag, jesli nie wrecz ponowoczesng in-
nowacje. Wiekszos¢ kojarzy ja z nowymi dzikimi, transawangardg czy no-
wojorska sceng lat 80. - a wiec z tymi zjawiskami, ktére sktadajg sie na
popularny obraz postmodernistycznej sztuki. Odnosi sie wrecz wrazenie,
ze tak jak postmodernizm nie moze istnie¢ bez intertekstualnosci, tak dla
wielu intertekstualnosé nie moze istnie¢ poza postmodernizmem. Skad
bierze sie to ztudzenie? Jedng z jego przyczyn bez watpienia jest po-
wszechno$¢ w sztuce ostatnich dziesiecioleci szczeg6lnie demonstracyj-
nych strategii intertekstualnych - tym bardziej uderzajaca, jesli pun-
ktem odniesienia uczynito sie karykaturalne wyobrazenie modernizmu
jako epoki greenbergianskiej autonomii. Inng przyczyng moze by¢ fakt,
ze dopiero od niedawna dostepny jest jezyk, ktéry pozwala ten rodzaj zja-
wisk identyfikowa¢. Mam tu na mysli jezyk, ktory zrodzit sie z krytyki
oryginalnosci, autonomii i mocnego autorstwa - a wiec instancji, ktorych
obecnos¢ na horyzoncie piszgcego skutecznie dotad przestaniata dialogicz-
ny wymiar sztuki. Najistotniejszym zrédiem tego ztudnego wrazenia jest
jednak rzeczywista zmiana, jaka w pewnym momencie dokonata sie

1 Pojeciem intertekstualno$¢ obejmuje wszelkiego rodzaju relacje tgczace jedna
wypowiedZ artystyczna z innymi wypowiedziami oraz kodami i konwencjami, podtug kto-
rych wypowiedzi te sg budowane. W niniejszym tekscie pojecie to odnosze na ogo6t do relacji
bedacych efektem rozmysinego dziatania, rownocze$nie jednak wychodze z zatozenia, ze
intertekstualnos¢ jest zjawiskiem wielopoziomowym i ze jeden zjej poziomoéw stanowig te
zwigzki i zaleznosci, ktére istniejac poza Swiadomoscig autora, stanowig ontologiczna pod-
stawe kazdej wypowiedzi. Jesli chodzi o pozostate pojecia zwigzane z intertekstualng pro-
blematyka - takie jak cytat, zapozyczenie, przywitaszczenie (appropriation), aluzja, pastisz
etc. - sgone tutaj rozumiane w zgodzie z jezykowym uzusem.



w intertekstualnej praktyce. Mozna powiedzieé, iz ztudzenie to jest eks-
presja ogélnego odczucia, ze w dwudziestowiecznym dziele dialog z zaso-
bami kultury artystycznej odbywa sie na zupetnie innych zasadach niz
w dzietach epok wczes$niejszych. Klopot w tym, ze chociaz réznica jest wi-
doczna, pytanie, co miatoby o niej stanowié, nadal pozostaje bez zadowa-
lajgcej odpowiedzi.

Dla Kristevej i Barthes’a, ktérzy sg autorami koncepcji intertekstual-
nosci i ktérzy rozwazaja ja jako zjawisko zasadniczo ahistoryczne, ewen-
tualna zmiana ma charakter modalny. Najogolniej rzecz biorgc, polega
ona na przesunieciu od intertekstualnosci rozumianej jako immanentna
cecha tekstu, dziatajacej poza $wiadomoscig tak autora, jak i odbiorcy, do
uswiadomienia sobie owej intertekstualnej natury tekstu, uswiadomienia
przektadajacego sie na intertekstualnos¢ praktykowang jako jawna i prze-
mys$lana strategia artystyczna2 Jak gdyby dalekim echem tej koncepcji jest,
utrzymywany zwlaszcza przez badaczy sztuki wspotczesnej, poglad mé-
wigcy o przejsciu od bezrefleksyjnej, motywowanej praktycznymi wzgle-
dami eksploatacji artystycznego dziedzictwa do manifestacyjnego z nim
dialogu. O ile dawniej, sugeruje sig, dziedzictwo to byto eksploatowane w
sposéb, by tak rzec, nienachalny, bez troski o to, czy fakt ten zostanie
przez widza wychwycony, czy tez nie, o tyle teraz nawigzania do niego
majag charakter znaczacych demonstracji3 Artysci niemal zawsze tworzy-
li podtug dziet i regut dawniejszych, czerpigc z owego zrédta motywy, te-
maty, trafne rozwigzania, a niekiedy cate kompozycje. Jednak niegdy$
zapozyczenia nie byty eksponowane i na ogét pozostawaty niezauwazone
bez straty dla zrozumienia sensu dzieta. Od pewnego momentu, nato-
miast, stajg sie demonstracyjne i pomingc je, jesli chce sie dzieto zrozu-
mie¢, nie sposdb. Réznica ta, jak sie przy tym utrzymuje, jest rezultatem
fundamentalnej roznicy celéw. Otéz, sztuka dawna chciala uchodzi¢ za
~bezposredni analog do zaobserwowanego zjawiska”4 lub - co dotyczy
zwiaszcza wieku XIX - za rezultat ,niewinnego spojrzenia”s. W zwiagzku z
tym wzorowanie sie na dzietach innych nie mogto by¢ traktowane inaczej
jak tylko jako ,pomoc warsztatowa” - uzycie dobrych, sprawdzonych roz-

2Por. R. Barthes, From Work to Text, (w:) tegoz, Image - Music - Text, London 1977;
J. Kristeva, Desire in language: a semiotic approach to literature and art, New York
1980; tejze, Revolution in Poetic Language, New York 1984.

3Powyzszy poglad, cho¢ rzadko wyrazany wprost, stanowi tto wielu tekstéw, zwtaszcza
tych, ktdre usitujg opisac¢ specyfike sztuki ponowoczesnej. Jako przyktad niech postuzy esej
A. Moeglin-Delcroix, Gry pamieci, gry luster, o kilku cytatach w grafikach pop artu,
ttum. L. Brogowski, ,,Obieg” 1992, nr 11-12, s. 5-6.

4L. Steinberg, The Glorious Company, (w:) Art about Art, kat. wystawy, Whitney
Museum of American Art, New York 1978, s. 14.

5Por. R. Shiff, Representation, Copying, and the Technique of Originality, ,New Lite-
rary History”, vol. 15, 1983/4.



wigzan - a zatem jako dziatanie, z ktérym autor nie widzi zazwyczaj po-
wodu sie afiszowaé. Sztuka wspétczesna zas$ pragnie poza wszystkim kie-
rowa¢ uwage na siebie samg, eksponuje zatem zapozyczenia, gdyz te,
ujawniajgc nieuchronng wtornosé, ,sztucznos¢” i mediatyzacyjny chara-
kter artystycznej reprezentacji, utrudniajg potraktowanie obrazu jak ok-
na otwierajacego sie na zewnetrzng wobec niego (fizyczng, duchowg, psy-
chiczna itp.) rzeczywistosé. Stowem: intertekstualnos¢ epok minionych
ma charakter genetyczny, jest zabiegiem formalnym zwigzanym z pro-
cesem tworzenia, a intertekstualno$é¢ dwudziestowiecznajest procederem
semantycznym i funkcjonuje w planie komunikacji. W pierwszym przy-
padku, méwigc w uproszczeniu, ,forma” przytoczenia pozostaje nadal tyl-
ko ,formg”, ,tre$¢” nadal ,trescig”, w drugim - przytoczenie jako catosé
zostaje, w akcie wtornej semiozy, przeniesione w sfere tresci. Artysta no-
wozytny (a takze dziewietnastowieczny) cudze dzieto lub cudzg konwen-
cje ,uzywa”, artysta wspoétczesny natomiast je ,przywotuje”6. Miast kiero-
waé uwage widza na to, co przywlaszczony obraz przedstawia, Kieruje
jego uwage na samo przywiaszczenie i na czynnos$é przywlaszczania.
Mimo iz twierdzenia takie brzmig przekonywajgaco, w istocie trudno
bytoby je obroni¢. Nie da sie bowiem nowozytnej (a tym bardziej dzie-
wietnastowiecznej) intertekstualnosci sprowadzi¢ wytacznie do pragma-
tycznego wykorzystywania wczesniejszych dokonan, nie da sie 6wczesne-
go tworcy opisa¢ jedynie jako sprawnego rzemie$lnika traktujgcego
przesztos¢ niczym podreczny magazyn gotowych form i pomystow. Powo-
dy, dla ktérych 6wczesny twoérca siegat po cudzg whasnosé, byty daleko
bardziej ztozone. Jednym z nich moégt by¢ na przyktad zamiar wpisania
sie w ceniong tradycje, pragnienie ukazania siebie jako prawowitego
spadkobiercy wielkiego historycznego dziedzictwa czy jako mistrza god-
nego podja¢ wyzwanie swoich stawnych prekursoréw. Motywy tego rodza-
ju wykraczajg poza rzemies$lnicze aspiracje, czy zatem artyscie, ktory sie
nimi kierowat, wolno odmawiaé¢ Swiadomosci intertekstualnego - jak bys-
my go dzisiaj nazwali - wymiaru whasnej praktyki? | czy w zwigzku z tym
zapozyczenia, ktore dzisiaj odczytujemy jako niejawne (czyli: niemanifes-
tacyjne), byty takimi juz w zamysle, jesli to wiasnie ich rozpoznanie
pozwalato dostrzec szczegdlny kunszt zapozyczajgcego i gwarantowato
uznanie jego praw do sukcesji (lub rywalizacji)? A moze popularna wizja

6 Nawiazuje tu do dokonanego przez D. Wilsona i D. Sperbera filozoficznego rozréznie-
nie miedzy ,uzyciem” i ,przywotaniem”. Ujmujac rzecz w duzym skroécie, badacze ci twier-
dza, iz ,uzycie wyrazenia odsyta do tego, do czego odnosi sie to wyrazenie”, podczas gdy
-przywotanie wyrazenia odsyta do niego samego”. Por. D. Sperber, D. Wilson, Ironia
a rozréznienie miedzy uzyciem a przywotaniem, ttum. M. B. Fedewicz, ,Pamietnik Lite-
racki” 1986, z. 1, s. 273.

"Por. L. Steinberg, Other Criteria, London-New York 1972, s. 72, R. Shiff, op. cit,,

s. 334-336.



1. Nieznany rytownik kregu Tycjana, Parodia Grupy Laokoona wg Tycjana, ok. 1525-1545,
wit. Gabinet Rycin Biblioteki Naukowej PAU i PAN w Krakowie

owczesnej intertekstualnosci to tylko ztudzenie bedace rezultatem przy-
ktadania dzisiejszej miary realizmu do tworczosci (i form jej recepcji),
ktora, wierna ideatowi imitatio, niesprzecznie tgczyta przekonanie o mi-
metycznym statusie obrazu z postulatem nasladownictwa arcydzielnych
wzorow?

Wyrazenie podziwu dla dokonan wielkich poprzednikow, zaznaczenie
swej przynaleznosci do cenionej tradycji czy wreszcie demonstracja kun-
sztu (pokazanie, ze potrafi sie¢ malowac tak jak Rafael, Michat Aniot i Ty-
cjan razem wzieci) to przy tym nie jedyny ideowy ,naddatek” uzyskiwany
za pomocg zapozyczenn. Dowodoéw na to dostarcza kazda nieomal epoka i
kazda dziedzina sztuki. W $redniowiecznej architekturze, na przykitad, sg
nimi liczne nawigzania do sakralnych budowli Ziemi Swietej, Rzymu czy
Rawenny. Nawigzania te majg znamiona jawnych gestéw symbolicznych,
a ich celem jest przypominanie o historycznej ciggtosci ijednosci instytu-
cji Kosciota. Jeszcze czesciej cytaty i aluzje petnigce podobnag znaczenio-
tworcza role pojawiaja sie w malarstwie i grafice czasow nowozytnych.
Stynna Tycjanowska parodia Grupy Laokoona (il. 1) dowodzi tego w spo-
s6b nad wyraz jaskrawy, nie jest jednak jedynym nowozytnym dzietem,



w ktérym cytowania nie da sie wyttumaczy¢ inaczej jak tylko podjetym
Swiadomie dialogiem z artystyczng przesztoscig8 W tym konteks$cie nie
mozna rowniez poming¢ tworczosci nazarenczykow i prerafaelitow, w
ktorej odniesienia do dawnego malarstwa majg charakter nieomal pro-
gramowy. Zwiaszcza w przypadku tych ostatnich przesadng ostroznoscig
bytoby zaklada¢, ze przywotujgc stylistyke quattrocento., stylistyke juz
woéwczas anachroniczng, a przez to z gory uniemozliwiajaca jej dyskretne
uzycie —nie liczono na wychwycenie historycznych aluzji. W odniesieniu
do restytucyjnej praktyki prerafaelitow mozna wrecz méwic¢ o wtdrnej se-
miozie, albowiem konwencja (jezyk wczesnorenesansowego malarstwa)
zostaje przez nich przywotana w funkcji znaku (zagubionej w zlaicyzowanym
wieku XIX religijnosci i etycznej prostoty). Podobnie ,znakowy” charakter
daloby sie zreszta, jak sadze, przypisa¢ wielu innym formom ubiegto-
wiecznego historyzmu i eklektyzmu. A ponadto, czy nie tak wlasnie nale-
zatoby patrzec¢ na eklektyzmy epok wczesniejszych (np. szesnastowiecznych
bolonczykdéw), tzn. widzac w nich nie tylko ,,uzywanie” mistrzowskich for-
mut, ale takze ,przywotywanie” ich jako znakéw mistrzostwa?
Intertekstualny przetom definiuje sie jednak nie tylko przeciwstawia-
jac wspotczesny sensotworczy cytat niegdysiejszym formalnym i utylitar-
nym zapozyczeniom. Dzisiejsze cytowanie bywa opisywane réwniez w
spos6b nieomal odwrotny, jako swobodna gra z fragmentami wczes$niej-
szych dziet i konwencji, gra wyobcowujgca przywitaszczone fragmenty z
ich pierwotnego kontekstu, pozbawiajgca je znaczenia, ujmujaca wizual-
ne dziedzictwo jako og6lnodostepny ,bank obrazéw”, ktérych nikt nie ma
prawa mieni¢ sie autorem i ktére w zwiazku z tym mozna dowolnie eks-
ploatowaé (skoro autor - instancja wigzaca dzieto z jedynym, ,prawdzi-
wym” sensem - zostaje uznany za tegoz dzieta produkt nie za$ za produ-
centa). Blrger sugeruje, ze o ile artysta epok minionych traktuje motywy
zaczerpniete z tworczosci swoich poprzednikow jako ,obdarzone znacze-
niem”, o tyle dwudziestowieczny alegorysta uzywa ich jako ,czystego ma-
teriatu”9 Wspébtczesni twdrcy cytujacy jezyki sztuki przesztosci nie trosz-

8Takich interpretacji dostarcza zwlaszcza nowsza historia sztuki. Por. M. Baxan-
dall, Patterns of intention: on the historical explanation of pictures, New Haven-London
1985; N. Bryson, Tradition and Desire: From David to Delacroix, Cambridge-New York
1984; tegoz, Vision and Painting. The Logic of the Gaze, London 1991; D. Carrier, Prin-
ciples of Art History Writing, The Pennsylvania State University Press 1993; R. S. Nel-
son, Appropriation, (w:) Critical Terms for Art History, red. R. S. Nelson, R. Shiff, Chicago
1996; L. Steinberg, The Glorious..., op. cit,; R. Wollheim, Painting as an Art, London
1987; Copier, créer: de Turner a Picasso: 300 oeuvres inspirées par les maitres du Louvre,
kat. wystawy, Musée du Louvre, Paris 1993; Creative Copies. Interpretative Dravings from
Michelangelo to Picasso, kat. wystawy, The Drawing Center, New York 1988.

9P. Burger, Theory ofthe Avant-Garde, Minneapolis 1984, s. 64.



czg sie o ich pierwotng integralnosé i zwigzek z okreslonymi treSciami.
Sensy sg dowolnie zmieniane. Pierwotne catosci rozbijane i falszowane.
Przywotywane obecnie dawne style malarskie rozwaza sie, powiada Oliva,
,Jjako «objet trouvés», opréznione z zawartosci semantycznej i wszelkich
odwotan metaforycznych”10 Takie, nazywane niekiedy postmodernistycz-
nym, cytowanie rozrywa zwigzki miedzy znaczonym i znaczacym, sprawia-
jac, iz powstate prace sg czystg symulacjg, ,,bez widocznego znaczenia i funkgji
(...), prace te nie przynosza zadnych transcendentnych znaczen, stajg sie
przedmiotem posréd przedmiotdw, wytwarzajac jedynie efekt estetyczny” 11
Przyjmujac, ze dwudziestowiecznego (lub ponowoczesnego) artyste
wyroznia dezynwoltura w podejsciu do tresci wnoszonych przez cytat, za-
ktada sie milczaco, ze dawniej nawigzywanie do cudzych dziet odbywato
sie z uwzglednieniem ich ideowego uposazenia i polegato na jego sto-
sownym przeniesieniu do nowego kontekstu. Jak sie jednak wydaje, ani
wspotczesne cytowanie nie odbywa sie z zupetlnym lekcewazeniem pier-
wotnych sensow cytowanego materiatu, ani tez sztuka epok minionych
nie zawsze postugiwalta sie przytoczeniami w zgodzie z ich uprzednia ,za-
wartoscig semantyczng”. Trudno oprze¢ sie wrazeniu, ze éw dwubieguno-
wy model to efekt zestawienia ze sobg nie tyle dawnych i obecnych prze-
jawow intertekstualnych zalezno$ci, ile raczej ich jednowymiarowych
dyskursywnych reprezentacji. Historia ktoregokolwiek z popularnych
ikonograficznych motywow jednoznacznie pokazuje, ze z zapozyczonymi
elementami nader czesto obchodzono sie w podobny sposo6b, w jaki bu-
downiczowie wczesnosredniowiecznych katedr postepowali z fragmenta-
mi rzymskich badz greckich budowli - tzn. bez troski o ich pierwotne funk-
cje i znaczenie. Z drugiej strony, nie trzeba szczegélnej dociekliwosci, by
w dzietach wielu wspdiczesnych ,repetytorow” dostrzec co$ wiecej niz
beztroska zabawe ,,na ruinach muzeum” czy bezmysing grabiez w ,maga-
zynach historii sztuki”. Niemal kazda interpretacja prac takich czoto-
wych intertekstualistéw, jak Duchamp, Picabia, Rauschenberg, Warhol
czy Sherrie Levine dowodzi, ze przywilaszczanie dzisiejsze to zazwyczaj
przemysSlana gra z wypowiedziami poprzednikdéw lub tez ze sposobami, w
jakie sg one czytane. Gra ta zas moze sie toczy¢ tylko dzieki temu, ze
dzieto, ktore sie przywotuje, nie jest traktowane jako ,oprézniony z za-
wartosci semantycznej” materiat, ale jako nosnik konkretnych znaczen,
rowniez tych, ktére nadaje dzietu kontekst jego odbioru. Czy zresztg arty-

10A. B. Oliva, Points d’histoire récente, (w) Nouvelle Biennale de Paris 1985, Milan-
-Paris 1985, s. 52. Cytat za: G. Sztabinski, Eklektyzm a postmodernizm, (w:) Sztuka
i estetyka po awangardzie a filozofia postmodernistyczna, red. A. Zeidler-Janiszewska,
Warszawa 1994, s. 28.

N A. Erjavec, Przednia i wsteczna straz: awangarda i retrogarda, (w:) Awangarda
w perspektywie postmodernizmu, ttum. i red. G. Dziamski, Poznan 1996, s. 41.



sta siegajacy po powszechnie znane arcydzieta lub kanoniczne konwen-
cje, ktore w zbiorowej wyobrazni uruchamiajg niemal automatycznie ciag
bardzo okreslonych skojarzen, moze nie troszczy¢ sie o zwigzek swych za-
pozyczen ze spotecznie usankcjonowanymi treSciami?

W rzeczy samej, wspotczesny twdrca rzadziej przypomina barbarzyn-
skiego nomade, czesciej zas wyrafinowanego dekonstrukcjoniste wyposa-
zonego w rozlegta wiedze z historii sztuki i historii jej percepcji. Jesli roz-
rywa on ,zwigzki miedzy znaczonym a znaczgcym”, to nie po to, by
zademonstrowac dziewiczg ignorancje ,nowego dzikiego”. W jego wyda-
niu jest to raczej Swiadomy proces wywracania na nice naszych interpre-
tacyjnych nawykow, rozbrajania percepcyjnych przyzwyczajen, rewizji
utrwalonych wyobrazen na temat przesztosci (i przesztosci sztuki), wre-
szcie rearanzacji zbiorowych mitéw i symbolicznych porzadkdw. Jesli ar-
tysta taki przywdziewa kostium barbarzyncy - wzorem Duchampa pro-
ponujgcego, by uzy¢ Rembrandta jako deski do prasowania - to jest to na
ogét zamierzony akt intelektualnej prowokacji skierowanej przeciw este-
tycznym kanonom i zastanemu rozumieniu takich poje¢, jak dzieto, sztu-
ka, tradycja czy oryginalnosc.

Czy zresztg - skoro juz jesteSmy przy Duchampie - dorysowanie Gio-
condzie wasow i koziej brodki miatoby jakikolwiek sens, gdyby 6w gest
trafiat w semantyczng préznie? Czy moc owego gestu nie wynika raczej z
faktu, iz jest on precyzyjna odpowiedzig na tresci, w jakie nasza kultura
wyposazyta obraz Leonarda? Czy zatem mamy tutaj do czynienia z proce-
derem ,wymazywania” znaczen, czynigcym z cytowanego dzieta plastycz-
ny materiat gotowy poddac sie kazdej obrobce, czy tez raczej z sytuacja,
w ktérej zwigzek tegoz dzieta z okreslonymi tresciami wptywa na sposéb,
w jaki zostaje ono przez cytujacego potraktowane? W powszechnej $wia-
domosci portret Mony Lizy funkcjonuje po pierwsze jako realizacja ideatu
kobiecego piekna, po drugie zas jako wzor wyznaczajacy standardy sztuki
wysokiej. A skoro tak, czy mozna sobie wyobrazi¢ celniejsze spostponowa-
nie idealnej kobiecosci niz to dokonane za pomocg wasow, tego ,stupro-
centowo” meskiego atrybutu, i czy 6w rabelaisowski dowcip nie wydaje
sie najwlasciwszym Srodkiem kompromitacji batwochwalczej czci odda-
wanej artystycznemu sacrum?

Watpliwosci podobne do tych, ktére budzg obie propozycje rozréznie-
nia dawnej i nowej intertekstualnosci, nasuwa roéwniez trzecia, a miano-
wicie propozycja, by uzna¢, ze tym, co decyduje o specyfice dzisiejszych
praktyk intertekstualnych, jest nade wszystko ich rezultat - nowy ro-
dzaj catosci. Miataby jg cechowaé, a zarazem odrozniac¢ od catosci be-
dacej postulatem epok wczesniejszych, przede wszystkim fragmentaryza-
cja zamiast totalizujgcego zestrojenia, niespéjnos¢ zamiast koherencji,



rownowartosciowos¢ wszystkich elementéw zamiast hierarchii, dyskonty-
nuacja zamiast ciggtosci, wreszcie eksponowanie roznic i rozdzwiekow
zamiast unifikujacej harmonii. ,,Gra kawatkami” - stwierdza lapidarnie
Baudrillard - ,to jest ponowoczesno$¢”12 Tworczos¢ wspdtczesna jawi sie
tutaj jako symptom kultury, ktéra neguje bezwzgledng waznos$¢ wszel-
kich porzadkujgcych norm i hierarchii, odrzuca obraz swiata (i cztowieka)
jako Jednosci” (kosmosu), a chaos przyjmuje nie tylko jako bardziej pra-
wdopodobny model ludzkiej rzeczywistosci, ale takze jako stan pozadany
ze wzgledu na jego otwartos¢, niezdeterminowanie i nieograniczong po-
tencjalnosé. Heterogeniczna konstrukcja dzisiejszego dzieta sztuki jest tedy
refleksem dzisiejszego Swiatoobrazu - Swiat przedstawia sie bowiem jako
obtedna synchronia znakdéw, mitoéw i idei pochodzacych z réznych czaséow
i roznych kulturld Jak pisze Jencks - ,kazdy, zwtaszcza w spoteczen-
stwie informacji, jest rodzajem niewiarygodnie szalonego quiltu”, i dodaje
- ,Stad artystyczne formy kolazu, eklektyzmu czy hybrydyzacji”’14

Co prawda w sugestii, jakoby fragmentarycznos¢ dzieta byta sympto-
mem dzisiejszej epoki, niepokojaco pobrzmiewajg echa heglowskiego Zeit-
geistu, nie to jednak w catej tej propozycji budzi najpowazniejsze watpli-
wosci. Problematyczna jest przede wszystkim jej ekskluzywnosé, ktora
poza nawiasem wspotczesnej intertekstualnosci pozostawia zjawiska nie-
watpliwie decydujace o jej obliczu. Mam tu na mysli prace - a nie sg one
wyjatkami - w rodzaju monochromatycznej repliki Ostatniej wieczerzy
Warhola, mechanicznej ,reprodukcji” Sniadania na trawie Alaina Jac-
queta czy tez wiernych ,kopii” sztandarowych dziet modernizmu Sherrie
Levine i Mike’a Bidlo. Poniewaz prace te sg niemal tozsame z tym, co za-
pozyczaja, catos¢ pozostaje wizualnie nie mniej jednorodna niz np. w no-
wozytnych nasladownictwach arcydziet wtoskiego renesansu. Czy to jed-
nak oznacza, ze ijedne, i drugie sg rezultatem tej samej intertekstualnej
praktyki? Czy mimo tego, iz powiedzmy, kopiowanie przez Levine moder-
nistycznych obrazow warsztatowo nie rdzni sie od pracy osiemnastowiecz-
nego kopisty, w obu przypadkach relacja do ,oryginatu” ma takie samo
znaczenie? Oczywiscie, zgodzi¢ sie z tym nie sposob i to z wielu powoddw,
z ktérych bodaj najwazniejszym jest ten, ze w przeciwienstwie do daw-
nych kopii, ,kopie” wspoétczesne czynig ze swej relacji do oryginatu jeden
ze swych centralnych problemoéw. Nie ,,uzywajg” go, lecz ,,przywotujg”.

12 Gra resztkami (wywiad z Jeanem Baudrillardem przeprowadzony przez Salvatore
Mele i Marka Titmarsha), (w:) Postmodernizm a filozofia, ttum. A. Szahaj, red. S. Czer-
niak i A. Szahaj, Warszawa 1996, s. 227.

BPor. A. B. Oliva, The Italian Transavantgarde, Milan 1980; K. Honef, Irony - Tra-
vesty - Clownish Antics. Mannerism in Post-Avant-Garde Italy, ,Art and Design” 1989,
nr 1-2.

14 Interview with Charles Jencks, ,,Art and Design” 1987, nr 7-8, s. 46.



Ani zatem fragmentarycznosé, ani desemantyzacja zapozyczen, ani,
przeciwnie, ich znaczgce przeniesienie na poziom tresci nie stanowig o
specyfice wspétczesnego dialogu artystycznego. Podstaw naszego przeko-
nania, ze co$ sie w tej dziedzinie zmienito, nalezy zatem szuka¢ gdzie in-
dziej. Gdzie? - na to pytanie sprobuje odpowiedzieé, zestawiajgc ze sobg
dwa obrazy: Wyspe mitoéci Zygmunta Waliszewskiego oraz Mone Lize w
sleepingu Jerzego Janischa. Dzieta te zestawiam przy tym nie dlatego,
poniewaz sadze, ze lepiej niz inne reprezentujg odmienne, dawng i nowa,
strategie intertekstualne, ale dlatego, ze razem tworzg uktad umozliwia-
jacy w miare precyzyjne wyznaczenie granicy miedzy tymi strategiami.
Obydwa pochodzg z tego samego czasu - z lat trzydziestych XX w. - na
obydwu wycisnat pietno 6wczesny odwrot od radykalizmu pierwszej
awangardy, w obu wreszcie zaznaczyly sie wptywy polskiego koloryzmu.
Na tle owych podobienstw tym wyrazniej ma szanse uwidocznic¢ sig istot-
na, a nie przypadkowa réznica w podejsciu do artystycznej spuscizny.

PRZESZtOSC JAKO FIKCJA

Najogoélniej mdwiagc, Wyspe mitosci (it. 2) mozna okresli¢ jako dwu-
dziestowieczng wariacje na temat fetes galantes, popularnych w epoce ro-
koka przedstawien dworskich zabaw i mitosnych zalotéw rozgrywajacych
sie na tonie natury. Tytut obrazu Waliszewskiego bezposrednio przywotu-
je jedno z bardziej znanych przedstawien tego rodzaju, a mianowicie Od-
jazd na Cytere Watteau (il. 3). Kompozycja sceny nie tyle jednak nawia-
zuje do rokokowego malarstwa, ile do Sniadania na trawie Maneta (il. 4)
i Wiejskiego koncertu Tycjana (il. 5). Zestawienie nagich kobiet z wystro-
jonymi mezczyznami w sielankowym otoczeniu jest pomystem niewatpli-
wie zaczerpnietym z tych wtasnie obrazéw. Mniej lub bardziej doktadny-
mi zapozyczeniami sg réwniez niektore pojedyncze motywy i postaci:
jedna z kapiacych sie powtarza poze bohaterki drugiego planu Sniada-
nia na trawie, aparycja mezczyzn przywodzi na mysl siedemnastowiecz-
ne malarstwo holenderskie, utozenie ciatla lezacej kobiety nawigzuje za$
do rozpowszechnionych w nowozytnej sztuce wizerunkéw nimf i bdstw
rzecznych.

Mimo iz rozpoznanie owych zapozyczen nie nastrecza trudnosci i nie
nastreczato ich wowczas, kiedy Wyspa mitosci powstawata, nie sadze, by
stuzyly one ustanowieniu dialogicznej relacji z konkretnymi obrazami.
Nie chodzi tutaj o rekonstrukcje w wyobrazni odbiorcy dziet Tycjana,
Watteau czy Maneta, tylko o uruchomienie pewnej kulturowej kliszy -
obrazu sielanki, beztroskiej zabawy rozgrywajacej sie w Swiecie wolnym



2. Z. Waliszewski, Wyspa mitosci, 1935, wt. Muzeum Narodowe w Warszawie

od codziennych trosk i doczesnych problemoéw. Arcydzieta europejskiego
malarstwa funkcjonujg nie jako wzorce, ktérych nasladowanie przynosi
chlube, badz tez jako strony w ideowym czy formalnym sporze, lecz prze-
de wszystkim jako najbardziej narzucajace sie aktualizacje arkadyjskiego
stereotypu. To decyduje, moim zdaniem, o odrebnosci sposobu, w jaki
Waliszewski ujmuje artystyczng przesztos¢ i w jaki siebie wzgledem tej
przesztosci postrzega.

Odrebnos¢ te, w pewnej przynajmniej mierze, ksztattuje kult, jaki ar-
tysta zywi dla wielkich postaci historii. Jak pisze Tytus Czyzewski - ,dla
Waliszewskiego wielcy mistrzowie Odrodzenia czy najnowszego malar-
stwa francuskiego byli bohaterami, ktérych czcit, jak Grecy czcili swoich
bogéw”15 Swiadectwo owej fascynacji mozna znalezé w miodziericzych ko-
piach dziet dawnych mistrzéw (m.in. Maneta i Watteau); o jej charakte-
rze najwiecej méwi jednak kilka rysunkowych szkicow wykonanych w la-

I5T. Czyzewski, Zygmunt Waliszewski, ,Wiadomosci Literackie”, 1937, nr 47, s. 5.



3. A. Watteau, Odjazd na Cytere, fragment, 1717, wt. Musée du Louvre, Paryz



4. E. Manet, Sniadanie na trawie, 1863, wt. Musée d'Orsay, Paryz, dar Etienne Moreau-
-Nélaton (1906)

tach 1914-1915. W szkicach tych Waliszewski sportretowat najwiekszych
europejskich malarzy, posréd nich, co znamienne, umieszczajgc réwniez
siebie (il. 6). Zapewne dowodzi to poczucia wiasnej wartosci (,O Rafaelu
marzyt juz jako dziecko - wspomina Czapski - i postanowit wéwczas, ze
jezeli nie bedzie malowat jak Rafael do 20 roku zycia... to sie zastrze-
li"”16, lecz zarazem wskazuje na bardzo bezposredni zwigzek z malar-
stwem swoich poprzednikéw. Malarstwo to nie bylo dla Waliszewskiego
sprawg zamknietej przesztosci, ale wcigz zywym i aktualnym punktem
odniesienia, ,,...przesztos¢? - pisze Czapski w liscie do zony artysty - Alez
dla niego nie byto przesztoci, byto malarstwo DZIS - ale réwniez «dzi$»
byt dla niego Soutin czy Douannier Rousseau, czy Bonnard - jak Cezan-
ne, jak Veronese, Rafael, czy kazde zjawisko wielkiej sztuki - zawsze
kazde po jakiemu$ wymyka sie z czasu”17. Jak potwierdzajg Swiadectwa

16J. Czapski, O Zzygmuncie Waliszewskim, ,Glos Plastykéw” 1937, nr 1-7, s. 16.
17 Fragment listu J. Czapskiego do W. Waliszewskiej, z 24 lutego 1968. Cyt. za:
W. W aliszewska, O Zygmuncie Waliszewskim. Wspomnienia i listy, Krakéw 1972, s. 22.



5. Tycjan, Koncert wiejski, 1510-11, wt. Musée du Louvre, Paryz

bliskich i przyjaciot, wiez, jaka odczuwat Waliszewski z malarstwem mi-
strzéw, miata forme wyjgtkowo osobistg i emocjonalna. ,«Wcielac¢ sie» (...)
bedzie Waliszewski w rézne indywidualnosci sztuki dawnej i wspotczes-
nej, czerpac z nich podniety, transponowac je, parodiowaé, wspotzy¢ z ni-
mi na kolezenskiej stopie...”18 Ze wzgledu na owa sktonnos¢ do ,wciela-
nia sie”, Mieczystaw Wallis nazwat go ,,natura bluszczowg”, podkreslajac
jednak, iz ,nigdy (...) nie byt tylko nasladowca Veronese'a, Watteau, De-
lacroix, zawsze transponowat ich motywy po swojemu, ttumaczyt niejako
najezyk wspoétczesnego malarstwa”19

Oryginalno$¢ podejscia Waliszewskiego do historii uwidacznia sie
zwilaszcza na tle postaw reprezentowanych przez kapistéw tworzgcych
najblizsze Srodowisko artysty. Kapisci zmierzali wprawdzie do unowo-
czesnienia sztuki, ale w ich przypadku nie wigzato sie ono z totalnym od-
rzuceniem przesztosci. Wielu z nich kopiowato dzieta starych mistrzow,

1B8M. Mastowski, Zygmunt Waliszewski, Warszawa 1962, s. 7.
1OM. Wallis, Zygmunt Waliszewski, ,Wiadomosci Literackie”, 1937, nr 26, s. 5.
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tam poszukujac kolorystycznych i kompozycyjnych rozwigzan, ajak pisze
Hanna Bartnicka-Gorska, ,utwierdzonym obyczajem filii staty sie nie-
dzielne wedrowki po Luwrze, podczas ktoérych Pankiewicz przeprowadzat
bardzo fachowe i szczegotowe analizy oglgdanych obiektow”20 W przeci-
wienistwie do radykalnych awangardystéw, cztonkowie Komitetu Pary-
skiego nie przeciwstawiali sobie historii i terazniejszosci. Przesztos¢ jawi-
ta sie im jako ,wczoraj” sztuki nierozerwalnie ztgczone z jej dniem
dzisiejszym. Dzieje malarstwa postrzegali jako staty proces doskonalenia
formy, a swojg tworczos¢ - jako naturalng konsekwencje osiggnie¢ wczes-
niejszych epok. Ich dewizg moglyby by¢ stowa Cezanne'a - ,nie mozna
zastgpi¢ soba przesztosci, mozna jedynie doda¢ do niej nowe ogniwo”2L
Kapisci odrzucali jedynie paseistyczne nasladownictwo, wychodzac z za-
tozenia, ze artysta winien podagza¢ Sladem wielkich poprzednikéw nie
poprzez dostowne przejmowanie ich jezyka, ale poprzez rozwiniecie (i mo-
dernizacje) tego, co z aktualnej perspektywy moze uchodzi¢ za ich szczy-
towe osiagniecie. Myslenie tworcow z tego kregu wydaje sie by¢ typowym
przyktadem modernizmu, o ktérym Victor Burgin pisze, ze ,widziat tra-
dycje w terminach wiecznej i postepujgcej ewolucji, gdzie nigdy nie mie-
Scito sie pytanie powrotu do wczesniejszych historycznie minionych eta-
pow”"2 W przypadku kapistéw dazenie do unowocze$nienia malarstwa
nie tyle przy tym miato prowadzi¢ do zastgpienia przestarzatych rozwia-
zan nowymi, ile tak naprawde - do zastgpienia ztej sztuki przez sztuke
dobra. Odcinajac sie od rodzimych korzeni - od twoérczosci anegdotycznej,
historyzujacej, dydaktycznej - pragneli zaszczepi¢ nowg polskg sztuke na
pniu ,prawdziwej” tradycji, czyli tradycji europejskiego pikturalizmu2
.ZdawalisSmy sobie sprawe - wyznawat Potworowski - ze przywieziemy
do Polski moze nie najlepsze jeszcze obrazy, ale za to przywieziemy duzo
kultury...”24

Waliszewski wprawdzie podzielat nieche¢ kolegéw do polskiego malar-
stwa - marzyt pono¢ o spaleniu na krakowskim Rynku Hotdu Pruskiego
- podzielat réwniez ich przekonanie, ze przesztos¢ nie jest ,martwg lite-
rg”, niemniej to, jak postrzegatjej aktualnos¢, wyraznie go od nich rézni-

2DH. Bartnicka-Goérska, Zygmunta Waliszewskiego widnokrag paryski, ,Biuletyn
Historii Sztuki” t. 50: 1988, nr 3, s. 234.

21P. Cezanne, Correspondance, red. J. Rewald, Paris 1937, s. 273.

2V. Burgin, Nieobecno$¢ obecnosci: konceptualizm i postmodernizm, (w:) Estetyka
w $wiecie. Wybor tekstéw, t. 5, ttum. P. Kawiecki, red. M. Gotaszewska, Krakéw 1991
(Skrypty Uczelniane UJ, nr 755), s. 155.

23, Jechalismy do Paryza - pisze Czapski - zbuntowani przeciw malarstwu polskiemu,
predzej przeciw temu, co za malarstwo polskie byto wéwczas uwazane, a wiec jeszcze post-
matejkizm i ogony impresjonizmu okraszone ludowoscig z niebieskim $niegiem i chtopka-
mi w kolorowych chustkach”.J. Czapski, Tto polskie i paryskie, (w:) tegoz, Patrzac, Kra-
koéw 1983, s. 32.

24H. Bartnicka-Gérska, op. cit., s. 242.



fo. Ich pragnienie, aby zrobi¢ ,dobry”, ,kulturalny” obraz, wykorzystujac
w tym celu zdobycze swoich poprzednikéw, nie byto tym samym pragnie-
niem, ktore ozywiato jego intertekstualng praktyke. Przyczyna lezata,
jak juz sugerowatem, zapewne w odmiennym doswiadczaniu przesztosci.
Tworczos¢ Cybisa, Rudzkiej czy Potworowskiego, podkresimy to raz jesz-
cze, opierata sie na poczuciu ciagtosci historycznej i poczuciu bycia cze-
Scig tej historii. Twdérczos¢ Waliszewskiego natomiast kaze mysle¢ o po-
stawie bardziej ambiwalentnej, rozpinajgcej sie miedzy poczuciem
kontynuacji a Swiadomoscig istniejgcego dystansu. Brak widomych od-
niesien do sztuki wczesniejszej w kapistowskich obrazach, przy réwno-
czesnym ich bogactwie w pracach Waliszewskiego, wbrew pozorom nie
tylko nie zaprzecza tej opinii, ale przeciwnie - potwierdza jg. W malar-
stwie kapistéw tacznos¢ z tradycja wyraza sie bowiem nie przez cytaty,
ale poprzez catoSciowe nawigzanie do pocezanne'owskiego pikturalizmu,
a wiec tego, co te tradycje w ich mniemaniu wienczyto. W tym tkwi przy-
czyna owej naturalnosci, zjaka przesztos¢ aktualizuje sie w owej sztu-
ce, ptynnie i niezauwazalnie przenikajgc sie z terazniejszoscig. Ogladajac
akty, martwe natury lub portrety Nachta, Cybisa lub Potworowskiego,
przechodzimy do porzadku dziennego nad ich zwigzkami z dawng ikono-
grafig - sg one dla nas po prostu przezroczyste. Dystans miedzy tym, co
dzieta owych artystéw wigze z przesztoscig, a tym, co umiejscawia je
w czasie ich powstania, nie istnieje. | na odwroét - czytelno$¢ zapozyczen
w obrazach Waliszewskiego, bedaca rezultatem eksponowania ich histo-
rycznosci, wyraznie ten dystans unaocznia. Stematyzowana tradycja jawi
sie tutaj jako ,obcy wtret”, powodujgc rozdzwiek miedzy zapozyczonymi
motywami a nowoczesng konwencjg, w jakiej zostaly ujete. Zamiast na-
turalnosci charakteryzujacej kapistowska kontynuacje, mamy do czynie-
nia ze sztuczng w pewnym sensie sytuacjg reaktywowania, powtérnego
uobecniania tego, co samo z siebie nie jest w oczywisty sposob obecne we
wspotczesnosci artysty. Odnosi sie wrazenie, ze w przeciwienstwie do ka-
pistdw, pewnych swego miejsca we wspomnianej przez Potworowskiego
~Kulturze”, Waliszewski nie do konca jest przekonany, ze swiat, ktéry
przywotuje w swym malarstwie, jest - faktycznie - réwniez jego Swiatem.
Pragnienie, aby statl sie takim, niewatpliwie w znacznej mierze okresla
postawe autora Wyspy mitosci, lecz juz sam fakt otwartej wizualizacji te-
go pragnienia sytuuje jego sztuke poza nawiasem przywotywanej trady-
cji. Jak stwierdza Jerzy Wolf: ,tatwo przyjdzie dojrze¢ nam to pokrewien-
stwo, jakie Zyge taczy z tym rycerzem z Manchy, ktory z gtowa petna
prastarych romansow idzie w $wiat, by wskrzesi¢ to, co byto zywe pewnie
kiedys, ale powtdrzone w formie tak anachronicznej wskrzesi¢ sie nie da-
je, skoro sie duch czasu tak ogromnie zmienit"A1 choé¢ zarzut anachroni-

5J. Wolf, Zygmunt Waliszewski, Warszawa 1969, s. 29.



zmu zdecydowanie chybia celu, to jednak stowa Wolfa dobrze oddajg owo
pekniecie, czy raczej ,niedokonanie” okreslajgce stosunek Waliszewskie-
go do historiix

Jakie sg zrdodta tego pekniecia? By¢ moze jest nim owa anxiety of in-
fluence, ktérg Norman Bryson za Haroldem Bloomem opisywat jako kon-
glomerat przeciwstawnych motywacji psychicznych: ulegtosci wobec au-
torytetu, checi rywalizacji oraz obawy przed utratg wtasnej tozsamosciZ.
Mégitby za tym przemawiac zaréwno fakt, ze admiracja dla dawnej sztuki
spotyka sie u Waliszewskiego ze sktonnoscig do groteskowego lub ironicz-
nego uprzedmiotowienia ,wptywow”, jak i to, ze przekonanie o wilasnej
wartosci jako artysty taczy on z potrzebag ciggtego jej egzaminowania
(nieustanne poszukiwania w dziedzinie stylu tym m.in. mozna by ttuma-
czy€). ,Jego kopie w Luwrze, jego transkrypcje, parodie, jego «wedtug Ty-
cjana», «wedtug Delacroix», jego «a la maniere de» maja co$ z walki, a nic
z erudycyjnego poddania sie obcej dyscyplinie” - zauwaza jeden z biogra-
fow artysty2 Niezaleznie jednak od tego, czy da sie Waliszewskiemu
przypisaé 6w rodzaj motywacji czy nie, intertekstualne pekniecie mozna
interpretowaé¢ rowniez jako efekt specyficznego spojrzenia na tradycje
malarska. Tradycja ta w obrazach Waliszewskiego pojawia si¢ za$ nie ty-
le jako historia osadzona w konkretnym czasie, nie tyle jako efekt przy-
czynowo-skutkowego ciggu wydarzen, ile raczej jako znajdujgca sie poza
czasem przestrzen mitu. Przestrzen, w ktérej ,realna” rzeczywistos¢
wielkich artystow i pisarzy przenika sie z rzeczywistoscig przez nich wy-
kreowang. Umiejscowione w jego malarstwie odsytacze do kulturowego
kanonu funkcjonujg nade wszystko jako znaki majgce uruchomié¢ w wy-
obrazni widza obraz owej basniowej krainy - krainy rycerskich ro-
mansow, renesansowych uczt, comedii dell’arte i rokokowej erotyki. Inter-
tekstualne cytaty i aluzje nie stuzg Waliszewskiemu wytgcznie do
zamanifestowania zwigzkéw z cenionymi twércami, do wskazania sztuki,
z ktorg (lub przez opozycje do ktorej) by sie identyfikowat. Ich celem jest,
jak sie wydaje, kreacja pewnej fikcji. Fikcji, czyli tego, co z natury rzeczy
sytuuje sie ,po tamtej stronie”. Pekniecie wyczuwalne w tym malarstwie
bytoby tedy rezultatem nieprzystawalnosci dwoch swiatéw: fikcyjnego -
wolnego od codziennych dolegliwosci Swiata beztroskiej zabawy i wiecz-

26 Zarzut ten w istocie wiecej, niz o sztuce Waliszewskiego, méwi o pogladach kolory-
stow, ktérych Wolfjest przedstawicielem. Warto zwroéci¢ uwage, ze Wolf nie krytykuje Wa-
liszewskiego za przywigzanie do tradycji, ale za to, ze 6w tradycje prébuje przywotywaé
w formie ,tak anachronicznej”. Za tym rozumowaniem stoi zatozenie, ze wtasciwy kontakt
z przesztoscig moze sie opierac jedynie najej kontynuacji w zgodzie z duchem czasu - tak
jak czynili to wiasnie kapisci.

27 Por. N. Bryson, Tradition and Desire..., op. Cit.

2BM. M astowski, op. cit., s. 15.



nego szczescia - i Swiata realnego, postrzeganego zapewne przez pryzmat
wiasnego cierpienia i wieloletnich zmagan z nieuleczalna choroba. Mé-
wigc Scislej, pekniecie to wynikatoby ze zderzenia eskapistycznych ma-
rzenn o powrocie do wyimaginowanego Ztotego Wieku i $wiadomosci, ze
powrdét nie jest juz mozliwy. Cytowanie praktykowane przez Waliszew-
skiego miatoby zatem charakter tylez wewnatrzartystyczny, co, by tak
rzec, egzystencjalny.

Tak wiec ironie towarzyszaca tej praktyce widzie¢ by nalezato niejako
odzwierciedlenie stosunku autora do przytaczanych artystéw i zastone
maskujaca ulegtos¢ wobec ich autorytetu, lecz jako zabieg ocalajgcy owo
nierzeczywiste ,,dawno temu”. Stowem - jako jedyna mozliwo$¢ ozywienia
wyimaginowanej przesztosci w sytuacji, gdy stosunek do tego, co dawne,
tak bardzo sie zmienit. Jak pisze David S. Kaufer, ironia pozwala ,na-
dawcy podkresli¢ co$ przez zaprzeczenie. Mdwigc Scisle, pozwala potozy¢
nacisk na jakie$ twierdzenie przez stwarzanie pozoréw, ze sie twierdze-
niu temu przeczy”X A zatem poddajgc zapozyczone motywy groteskowej
deformacji, Waliszewski tylko pozornie odcinatby sie od tradycji, podczas
gdy tak naprawde tym sposobem mogitby podtrzymywac jej waznosé
i aktualnos$¢. Ironiczna groteska stwarza bowiem rodzaj cudzystowu,
dzieki ktoremu przesztos¢ moze pojawic sie raz jeszcze - i to w obrebie
modernistycznego paradygmatu niechetnego jakimkolwiek powrotom -
nie stajgc sie przy tym anachronizmem. Jak pamietny kochanek z Posto-
wia do Imienia rézy Umberto Eco wiedzgc, ze nie moze powiedzie¢ po
prostu ,kocham cie rozpaczliwie”, poniewaz zdanie to nieuchronnie odsy-
ta do wczesniejszych wypowiedzeh - musi, by prawde tych stéw ocalic,
podja¢ jawna i ironiczng gre z owymi wypowiedzeniami; tak Waliszewski,
zdajgc sobie sprawe, ze Ztoty Wiek jest nieosiggalny, a mimo to chcgc go
dla siebie uratowaé¢, musi obrazy arkadyjskiego czasu podac z ironia. Tyl-
ko ironia moze bowiem sprawi¢, ze nawigzanie do dawniejszej sztuki nie
bedzie odczytane jako dziatanie regresywne i nowoczesnos¢ przyjmie 6w
projekt odzyskania utraconej - w rzeczy samej nigdy nie istniejacej -
przesztosci.

Co jednak przemawia za tym, by tak wtasnie rozumie¢ intertekstual-
nos¢ Waliszewskiego? Moim zdaniem, sygnatem ukierunkowujgcym le-
kture intertekstualnej relacji - a wiec tym, co w $lad za Riffaterrem nale-
zatoby nazwaé interpretantem - jest sposdéb przedstawienia meskich

2O D. S. Kaufer, Ironia, forma interpretacyjna i teoria znaczenia, ttum. M. Fedewicz,
,Pamietnik Literacki” 1986, z. 1, s. 318.

D Pojecie interpretanta, zaczerpniete z semiotogii Charlesa Peirce’a, w ujeciu Riffater-
re’a oznacza pewien czynnik ,posredniczacy” miedzy zapozyczeniem ajego nowym konte-
kstem i decydujacy o sensie, jaki zapozyczeniu w nowym kontekscie zostaje przypisany.
Por. M. Riffaterre, Semiotyka intertekstualna: interprétant, ttum. K. i J. Faliccy, ,Pa-
mietnik Literacki”, 1988, z. 1.



bohaterow Wyspy mitosci. Charakterystyczne kapelusze, kryzy, wilosy
opadajace w lokach na ramiona, szpiczaste, hiszpanskie brodki - wszyst-
kie te elementy kojarzg sie, jak juz wspomniatem, z obrazami siedem-
nastowiecznych mistrzéw holenderskich i jako jedyne zapozyczenia jaw-
nie eksponujg swojg historycznos¢. Gdyby nie one, nic nie statoby na
przeszkodzie, by pozostate nawigzania do malarskiej tradycji odczytac ja-
ko dowody naturalnej kontynuacji, takiej, z jakg mamy do czynienia w
dzietach innych kapistow. To wtasnie anachronizm meskich postaci, na-
rzucajgc sie patrzacemu jako obcy wtret, pozwala ujawni¢ sie przesztosci
jako czemus$ innemu od terazniejszosci dzieta, czemus, co od ,dzisiaj”
dzieta (ktorego to ,dzisiaj” wizualnym korelatem jest forma) dzieli zna-
czgcy dystans. Co przy tym znamienne, postaci te nie wskazujg na kon-
kretne dzieto, lecz na ikonografie pewnej epoki, przez co moga by¢ post-
rzegane jako ogdlny znak ,dawnosci”. Dawnos¢ ta zestawiona z
reprezentacjami ,ducha” innych epok (rokokowej erotyki, renesansowej
zmystowosci) traci przy tym konkretne czasowe wymiary, stajgc sie, moz-
na powiedzie¢, dawnoscig w ogdle. Za$ taki jej charakter - charakter
czego$ w nieokreslony spos6b odlegtego - wzmacnia dodatkowo fakt, iz
jest ona zobrazowana za pomoca nieprzystajgcych do niej form nowoczes-
nego malarstwa.

MONA LIZA JAKO DZIELO SZTUKI

Moéwiac o nieprzystawalnosci - tej nieprzystawalnosci, ktéra Wolfowi
pozwolita zobaczy¢ w Waliszewskim nowe wcielenie Don Kichota - jedno
nalezy podkresli¢: otéz zderzenie ze sobg elementéw pochodzacych z ob-
cych sobie czasow i konwencji, mimo wszystko, nie prowadzi do narusze-
nia integralnosci dzieta. Mimo wyjsciowej heterogenii uzytych Srodkdw,
obraz Wyspa mitosci sprawia wrazenie jednorodnej catosci. Dlaczego?
Dzieje sie tak, gdyz cytaty i aluzje nie stuzg aktualizacji cudzych wypo-
wiedzi, nie pojawiajg sie jako glos w dialogu, a zatem nie sg traktowane
jako odrebne osrodki generujace samodzielne znaczenia. Intertekstual-
nos¢ petni tutaj role odmienng: chodzi raczej o to, by widz dzieki odnie-
sieniom magt zrekonstruowaé pewne obrazowe klisze i, naktadajac je na
siebie, otrzymac nowe, naznaczone autorskim pietnem, jednorodne wyob-
razenie.

W przypadku nastepnego dzieta, niewielkiego gwaszu Janischa Mona
Liza w sleepingu (il. 7), rzecz ma sie zgota inaczej. O ile Waliszewski
uktada swdj obraz niczym puzzle - zestawiajgc ze sobg zastane reprezen-
tacje, buduje wtasng (nad)reprezentacje wyimaginowanej rzeczywistosci



- o tyle Janisch, przywotujgc dzieta innych autoréw (lub co$, co ma spra-
wiac takie wrazenie), przywotuje je jako dzieta sztuki, czyli jako cudza
mowe3dl posiadajacg swoj wiasny, autonomiczny sens. Mdéwi o tym nie
tylko spos6b odwzorowania owych przytoczen, ale takze ich miejsce w nar-
racyjnej strukturze obrazu.

Os$ tej narracji, co sugeruje sam tytut, a dopowiada centralne usytuo-
wanie, stanowi sypialny wagon wraz z wypetniajacymi go ,ikonami” hi-
storii europejskiej sztuki. Oprdcz tytutowej Mony Lizy, w oknach sleepin-
gu mozna dostrzec abstrakcje geometryczng oraz postcezanne’owska
martwag nature z gitarg i butelkg. Ponadto w jednym z okien pojawia sie
drapowana zastona, za ktorg otwiera sie widok na wnetrze przypomina-
jace teatralng scene. Przestrzen, w ktorej wagon zostal umieszczony, jest
W pewnym sensie powtorzeniem owego wnetrza - jest to rownie teatralny
krajobraz z ocieniajacymi tor kolejowy drzewami i efektownym masywem
goérskim w tle. Ze wzgledu na nieokreslony charakter niektorych jego ele-
mentéw (konary drzew ,odklejajace sie” od scenograficznego panneau
i przekraczajgce ramy sceny) trudno jednak jednoznacznie stwierdzié, czy
mamy tu do czynienia z teatralnym trompe l'oeil czy z rzeczywistym pej-
zazem. Mozna powiedzie¢, ze bedac sceniczna iluzjg realnosci, pejzaz ten
rownoczesnie jest realnoscig, a zarazem realng przestrzenig, w ktorej
umieszczono scenografie.

Jak wida¢, tym, co zasadniczo r6zni Mone Lize w sleepingu od Wyspy
mitosci, pomijajgc owa przestrzenng ambiwalencje, jest wyrazne zlokali-
zowanie intertekstualnych sygnatéw. Podczas gdy w dziele Walisze-
wskiego ,,cudze” i ,whasne” przenika sie wzajemnie na réznych poziomach
- anegdoty, kompozycji, poszczegélnych motywoéw - to w obrazie Jani-
scha cytat zostaje jednoznacznie wyodrebniony. Bierze sie to stad, ze w
Wyspie mitos$ci zapozyczony jest zardwno zobrazowany $wiat, jak i sposéb
jego obrazowania, w Mona Lizie... hatomiast zapozyczenia stanowig wy-
tacznie element Swiata obrazu. Nie sg relacjami konkretyzujacymi sie w
wyobrazni odbiorcy, lecz przedmiotami istniejgcymi w réwnie naoczny
spos6b, co bryta kolejowego wagonu. Arcydzieto Leonarda, martwg natu-
re, geometryczng abstrakcje - wszystkie te malowidta Janisch cytuje dla
nich samych, nie za$ jako wyobrazenia rzeczywisto$ci pomocne w kreo-
waniu wiasnej wizji. U Waliszewskiego przytoczenia i aluzje wspierajg
sie wzajem w tworzeniu iluzji anonimowej i nieokreslonej przesztosci, ilu-
zji w istocie bedacej nowag jakoscig w stosunku do obrazéw zrédtowych.
U Janischa przeciwnie - cytaty wzajemnie utwierdzajg sie w swojej pre-

3 ,Cudza mowe” (cudze stowo) rozumiem tutaj na sposéb bachtinowski, tzn. jako
wypowiedZ zachowujacg w nowym kontekscie swa pierwotng tozsamos¢, swojg ,,podmioto-
wo$¢” niezalezng - przynajmniej czesciowo - od podmiotu zapozyczajacego. Por. Bachtin.
Dialog. Jezyk. Literatura, red. E. Czaplejewicz, E. Kasperski, Warszawa 1983.



7. J. Janisch, Mona Liza w sleepingu, 1939, wi. Muzeum Narodowe w Warszawie

egzystencji jednostkowych dziet sztuki. Ich konkretowi w niczym przy
tym nie ujmuje fakt, ze na dalszym planie winny by¢ zapewne odbierane
jako reprezentacje pewnych wiekszych jednostek - np. sztuki muzealnej
i wspotczesnej, sztuki mimetycznej i abstrakcyjnej - podobnie jak nic nie
tracg na swej unikatowosci dzieta pomieszczone w podreczniku historii
sztuki, mimo iz funkcjonujg w nim réwnoczesnie jako exempla styldw,
kierunkoéw czy epok.

Samo w sobie przytaczanie istniejgcych obrazéw jako dziet sztuki nie
jest jeszcze, rzecz jasna, czyms$, co zastugiwatoby na szczegdélng uwage.
Gdyby tylko do tego miata sie sprowadzac¢ intertekstualno$¢ Mona Lizy w
sleepingu, trudno bytoby sie zgodzi¢ ze stawiang tutaj tezg o jej innowa-
cyjnym charakterze. Jak wiadomo, obraz jako dzieto - jako przedmiot be-
dacy elementem Swiata przedstawionego - pojawia sie w sztuce co naj-
mniej od renesansu, zas w wieku XVII w ramach malarstwa rodzajowego
wyksztatca sie nawet osobna kategoria przedstawien, tzw. Kunstkam-
mern, ktérych wytgcznym tematem stajg sie rzeczywiste lub wyimagino-
wane kolekcje dziet sztuki. Na czym zatem polega nowos$¢ intertekstual-
nych rozwiazan Janischa? Otdz, jak sie wydaje, nie tyle na tym, czym
stajg sie w nowym kontekscie - a raczej czym pozostajg - przytoczone
elementy preegzystujgcej rzeczywistosci artystycznej, ile na konsekwen-
cjach, jakie ich pojawienie sie temu kontekstowi przynosi. Jedng z naj-



wazniejszych konsekwencji jest zas podwazenie referencjalnego statusu
obrazu. Wprawdzie, jak juz powiedziano, przytaczane dziela istniejg w
Mona Lizie w sleepingu nad wyraz konkretnie, niemniej nie znaczy to
wcale, ze swag konkretnoscia umacniajg realnos¢ i prawdziwosé przedsta-
wionego Swiata. Wrecz przeciwnie. Absurd ich obecnosci godzi bowiem w
sama zasade prawdopodobienstwa, a tym samym problematyzuje oparte
na niej wyobrazenie obrazu jako okna na zewnetrzng rzeczywistos¢. Wi-
dok dawnych malowidet wiszacych na $cianach patacowych gabinetéw,
tak jak to ma miejsce w kunstkamerach, jest jak najbardziej naturalny,
nasze przekonanie, ze oto patrzymy na wycinek realnego $wiata, pozosta-
je zatem niezmacone. Te same dzieta w oknach sypialnego wagonu rzuco-
nego gdzies w nieokreslong przestrzen sprawiajg jednak, ze przedstawio-
na rzeczywistos¢ staje sie mocno podejrzana, a doktadniej - podejrzana
staje sie sama przedstawieniowos$¢ obrazu. Obraz miast odsyta¢ do swego
referenta, sam staje sie referentem. Dzieki ,przedmiotowej” obecnosci
przytoczen, sam ujawnia swojg przedmiotowos$¢. Staje sie tym samym podo-
bny do kolazu, o ktérym Ryszard Nycz pisze - ,zasada cudzystowosci two-
rzywa sprawia, iz takze «wiasny» tekst autora podlega owemu «efektowi ob-
cosci», sytuujgc sie na wspolnej z innymi ptaszczyznie wypowiedzi”2

Mona Liza w sleepingu, a w zasadzie caly reprezentowany przez nig
model intertekstualnosci, wiele zresztag wydaje sie zawdzieczaé kolazowej
technice. To wlasnie dzieki niej w dziele mégt sie pojawi¢ cudzy obraz nie
jako fragment Swiata przedstawionego czy jako narzedzie modelowania
reprezentacji tego Swiata, ale jako cudze stowo w catej swojej swoisto-
sci, jako ,znaleziona” odrebna wypowiedz z wiasnym zrédtem sensu loku-
jacym sie poza intencja ,znajdujacego” autora. W przeciwienstwie do
wczesniejszych praktyk artystycznych, kolaz nie opiera sie bowiem na
obrdébce preegzystujgcego materiatu - nie polega na przetapianiu uzytego
tworzywa w nowg catos¢ bedacg ,wyrazem” autorskiej indywidualnosci -
ale materiat 6w podaje w stanie surowym. Akt tworczy jest tu sprowadzo-
ny do wyboru i zestawiania. ,Autor kolazu - stwierdza Jerome Klinko-
witz - $cigga w jedno miejsce przedmioty z réznych kontekstow i umiesz-
cza je obok siebie, aby stworzy¢ co$ nowego...”33 | chociaz praca Janischa
nie jest kolazem sensu stricte - zamiast wmontowywania gotowych
przedmiotdéw, nastepuje ich malarskie odtworzenie - niemniej sposéb ze-
stawienia cytatow, zwlaszcza za$ pozostawienie im tak znacznej autono-
mii, najprawdopodobniej siega korzeniami tej jednej z najwazniejszych
dwudziestowiecznych innowacji.

P R. Nycz, Tekstowy Swiat. Poststrukturalizm a wiedza o literaturze, Warszawa 1993,
s. 196.

BJ. Klinkowitz, Sztuka kolazu Davida Barthelme, ttum. G. Cendrowska, ,Literatu-
ra na Swiecie”, 1984, nr 1, s. 64.



Oczywiscie, cele, jakim stuzy kolazowe umieszczanie obok siebie
przedmiotéw o odlegtej proweniencji, moga by¢ zroznicowane. Inne reali-
zujg papier colles kubistdw, inne surrealistyczny kolaz, inne wreszcie
montaz o charakterze agitacyjno-propagandowym. W przypadku pracy
Janischa, ze wzgledu na kontekst powstania, stuszne wydaje sie rozwa-
zenie dwdch motywacji: postkubistycznej zasady kontrastu form
Légera oraz surrealistycznego chwytu uniezwyklenia3

Modwiagc w uproszczeniu, zasada kontrastu form zrodzita sie z zywio-
nego przez Légera przekonania, ze sztuka winna dawac¢ $wiadectwo
wspotczesnej, technicznej cywilizacji - jednak nie poprzez mimetyczne
odwzorowanie, ale za pomoca wtasnych autonomicznych Srodkéw. Jed-
nym z podstawowych srodkéw miato by¢ kontrastowe zestawianie przed-
miotéw o odmiennych walorach formalnych, w ktérym to zestawianiu wi-
dziat Léger malarski ekwiwalent dynamizmu - cechy uznawanej przezen
za najwazniejszg whasciwos¢ nowoczesnego Swiata. Dobrym przyktadem
realizacji tej zasady jest powstata w 1930 roku Gioconda z kluczami (it. 8),
praca tym bardziej interesujgca, ze postuguje sie czytelnym intertekstual-
nym odniesieniem, mato tego, odnosi sie do tego samego modelu, co oma-
wiane dzieto Janischa. Sam Léger tak pisze o powstaniu swego obrazu:

Szukatem kontrastu, przedmiotu najbardziej kontrastowego wobec peku kluczy.
Kobieta - moéwitem sobie - kobieta, glowa lub ciato kobiety. Dobra. Schodze na
ulice, by zjes¢ obiad. I co widze w witrynie ksiegarni przy Boulevard Montparnasse?
Pocztéwke przedstawiajacg Gioconde. To bylo witasnie to. Miatem juz swoéj kon-
trast: Gioconde. Zrozumcie mnie dobrze, to nie z uwagi na ich walory plastyczne
zblizatem ze sobg te kontrastowe przedmioty, lecz po prostu dlatego, ze dwa kon-
trastujgce przedmioty dzieki temu poteguja swdéj walor, tak jak na wystawie skle-
powej3b.

Zderzenie Mona Lizy z sypialnym wagonem na pozor jest zabiegiem
bardzo podobnym (kto wie zreszta, czy to nie Gioconda z kluczami podsu-
neta Janischowi pomyst wykorzystania dzieta Leonarda). Tak jak w obra-
zie Légera, rzecz polega na skonfrontowaniu ze sobg przedmiotéw o zu-
petnie odmiennej proweniencji, na przeciwstawieniu ,twardej” techniki
-miekkiej” kulturze. W istocie jednak, w odniesieniu do Mona Lizy w slee-
pingu o kontrastowosci form w sensie légerowskim mowié raczej nie spo-
sob. Kontrast Légera ma charakter konstrukcyjny, jest regutg organizu-

34 Na temat zwigzkéw sztuki Janischa i ,artesu” (ktérego Janisch byt wspétzatozycie-
lem) z twérczoscig Légera i z surrealizmem patrz: P. Lt ukaszewicz, Zrzeszenie Artystéw
Plastykow,artes” 1929-1935, Wroctaw-Warszawa-Krakéw-Gdansk 1975; tegoz, Zrzeszenie
nartes” iproblem nadrealizmu, (w:) Sztuka XX wieku, Warszawa 1971.

PHCyt. za: A. Ligocki, Trzy spotkania ze $wiatem widzialnym. Picasso - Matisse -
Léger, Warszawa 1967, s. 145.



jaca calg strukture obrazu. Gioconda i pek kluczy istniejg w jego dziele,
poniewaz wespdt tworzg pewien catosciowy, dynamicznie réwnowazgcy
sie uktad. W obrazie Janischa natomiast juz same proporcje zestawia-
nych elementéw sprawiajg, ze takie zbalansowanie jest niemozliwe. Slee-
ping ze wzgledu na swe centralne usytuowanie, ale i ze wzgledu na wiel-
ko$¢, stanowi istotny moment kompozycji catosci, obraz Leonarda za$ -
od tej strony patrzac - zaledwie jeden z wielu barwnych akcentow.
W przeciwienstwie do sytuacji stworzonej przez francuskiego malarza,
kontrastowos¢ uktadu ztozonego z tych dwoch elementéw dziata tedy bar-
dziej na ptaszczyznie semantycznej niz formalno-kompozycyjnej.

Réznica miedzy intertekstualng praktyka Janischa a Légera wcale
jednak nie na tym musi polega¢. Mozna bowiem podejrzewac, ze zderza-
jac ze sobag takie, a nie inne motywy, Léger kierowat sie nie tylko wzgle-
dami formalnymi.

Giocondy Leonarda da Vinci nie lubit. - utrzymuje jeden z badaczy - ldentyfiko-
waltja z renesansem [,renesans wioski (Mona Liza XVI wiek)” - pisat], ktéry uwa-
zat za epoke upadku sztuki (zarzucat mu ,ducha nasladownictwa i kopie pieknego
tematu”). Gioconda byta dla niego w dodatku symbolem akademizmu - niby echo
renesansu - w sztuce wspdtczesnej (Jedyna racjg istnienia Szkoty Sztuk Pieknych
jest niewolnicze nasladownictwo tej epoki”) i gustéw konserwatywnych36.

Stuszne zatem wydaje sie przypuszczenie, ze renesansowe arcydzieto
zaistniato w obrazie Légera nie tylko w funkcji kontrastowego przedmio-
tu, ale takze w funkcji znaku odrzucanej tradycji. Potwierdzajg to mody-
fikacje, jakim ulegt portret Giocondy w nowym otoczeniu, jak réwniez
sam charakter tego otoczenia:

umieszczona za pieknym w swej realistycznej i ostentacyjnej przedmiotowosci, w
swoim potencjalnym funkcjonalizmie pekiem kluczy, pod jednym z nich (rzuco-
nym najej pier$), ponizej smakowicie wygladajgcego pudetka z namalowang ryb-
ka, na tle wreszcie ztotych chmur, niby na ottarzu - Gioconda topornie odrobiona,
bez koloru, zielonawa, z tepg twarza wiejskiej cnotki, z mocno - znacznie mocniej
niz na obrazie Leonarda - odstonietym ptaskim dekoltem3y7.

Patrzac na te deformacje, trudno uwierzy¢ w obojetny stosunek Légera
do zapozyczonego portretu, trudno tez dac¢ wiare jego deklaracjom o rze-
komo wyltgcznie formalnych motywach tego zapozyczenia. Raczej naleza-
toby przyjaé, ze, podobnie jak u Janischa, nie forma a dzieto jako catos¢
(i jego kulturowy kontekst) jest przedmiotem (i przyczyna) intertekstu-
alnego odniesienia i podstawg kontrastu.

PBA. Jackiewicz, Pek kluczy w dziele Legera, ,Rocznik Historii Sztuki”, t. 11: 1976,
s. 135.
37 Ibidem, s. 136.



8. F. Léger, Gioconda z kluczami, 1930, wt. Musée National Fernand Léger, Biot

Nie znaczy to jednak, ze w pracach obu tych artystow mamy do czy-
nienia z intertekstualnoscig tego samego rodzaju. Léger swoim malar-
stwem glosit prymat terazniejszosci nad historia, prymat codziennego zy-
cia nad wysoka kulturg, prymat zwyklego przedmiotu czy wytworu
techniki nad auratycznym dzielem sztuki - i cytat w Giocondzie z klucza-
mi podporzadkowany jest tej zhierarchizowanej dychotomii. W Mona Li-
zie w sleepingu natomiast cytowane dzieta ukazane sg bez wyraznego
zhierarchizowania. Renesansowy portret (historia) odtworzony zostaje



z ta samg emocja, co nowoczesna abstrakcja (terazniejszos¢), a oba te ob-
razy (sztuka wysoka) z tg samg emocjg, co kolejowy wagon (przedmiot co-
dzienny, wytwor techniki) - bez znieksztatcen jawnie deprecjonujgcych
ktorykolwiek z przedmiotéw. Dzieje sie tak, gdyz Janisch, w przeciwien-
stwie do Legera, nie siega po ,ikone” akademickiej sztuki po to, by osSmie-
szy¢ ja sama, badz tez jej dzisiejszych admiratoréw. Intertekstualnosé
Mona Lizy w sleepingu okazuje sie by¢ zatem jak najdalsza od tej, ktéra
rzadzi Gioconda z kluczami, i to niezaleznie od tego, czy tag ostatnig pod-
porzadkujemy formalistycznej zasadzie kontrastu, czy tez awangardowej
krytyce tradycji i wysokiej kultury. Wiele natomiast wskazuje na to, ze
funkcjonuje ona jako surrealistyczny chwyt uniezwyklenia, a zatem jako
dziatanie, ktérego podstawowym celem jest rewizja percepcyjnych przyzwy-
czajen widza, czyli podwazenie utartych sposobdw widzenia rzeczywistosci.

W sztuce takich surreatistow, jak Picabia, Ernst, Dali czy Magritte,
przywoltywanie fragmentdéw cudzych obrazéw, zderzanie ich z elementa-
mi o zupetnie innej proweniencji i osadzanie w obcym kontekscie - wszyst-
ko to stuzy wytrgceniu naszej wyobrazni z utartych kolein, w jakich
zwykia sie porusza¢, rozbiciu narzucanych przez kulture, stereotypowych
ogladow Swiata, i w konsekwencji - uruchomieniu drzemigcych w naszej
podswiadomosci, niekontrolowanych przez racjonalny umyst zdolnosci
poznawczych. Tylko dzieki temu mozliwe jest bowiem dotarcie do ukry-
tej, ,prawdziwszej” natury rzeczy.

Poniewaz - pisze Ernst - jak wiadomo, kazdy ,normalny” cztowiek (nie tylko ,ar-
tysta”) nosi niewyczerpany zapas obrazéw pogrzebanych w swej pod$éwiadomosci,
(...) nalezy z tych wypraw w podswiadomos$¢ wyciggaé¢ na Swiatto dzienne nie sfat-
szowane (nie przefarbowane zadng kontrolg) przedmioty tam znalezione (,obra-
zy”); ich powigzanie ze sobg mozna okresli¢ jako irracjonalne poznanie lub poetyc-
kie zobiektywizowanie. Lautreamontowskie przypadkowe spotkanie parasola i
maszyny do szycia na stole operacyjnym jest dzi$§ powszechnie znanym ijuz pra-
wie klasycznym przyktadem tego odkrytego przez surrealizm fenomenu, ze zesta-
wienie dwoéch (lub wiecej) pozornie obcych sobie elementéw na obcym im z natury
terenie prowokuje najsilniejsze poetyckie napiecie3.

Niewatpliwie zestawienie Mona Lizy z wagonem sypialnym przynalezy
do kategorii zdarzen tego samego rodzaju, co ,przypadkowe spotkanie pa-
rasola i maszyny do szycia”. Na jego surrealistyczny charakter wskazuja
dodatkowo tak charakterystyczne ,chwyty” jak nieokreslono$¢ przestrzeni,
w ktérej sie owo spotkanie odbywa (pejzaz bedacy rownoczesnie teatralng
atrapa), oraz ambiwalentna natura przedstawionych rzeczy (drzewo, kto-
re przypomina - jako ze namalowane chiaroscuro - kamienng rzezbe, nie
przestajac by¢ zarazem zyjaca rosling). Rozwigzania te znane sg z twor-

3 M. Ernst, Beyond Painting, New York 1948. Cyt. za: A. Ligocki, Plastyka wspot-
czesna. Na tropachjej przemian, ttum. A. Ligocki, Warszawa 1968, s. 143-144.



czosci innych surrealistow i byty przez nich stosowane po to, by oddac lo-
gike rzeczywistosci snu, bardziej wiarygodng, ich zdaniem, od tej, ktora
dziala w realnym Swiecie. Rdwniez przytaczanie istniejgcych dziet sztuki
moze by¢ umieszczane w tej onirycznej perspektywie, skoro ,$nimy takze
-jesli tak mozna powiedzie¢ - kulturg"3

Majac zatem do wyboru - oczywiscie, w ramach tego tekstu - postku-
bistyczny (légerowski) kontrast form i surrealistyczne (lautréamontow-
skie) uniezwyklenie, za potencjalny model kolazowej struktury Mony Lizy...
nalezatoby uznaé, jak sgdze, to ostatnie. Tym bardziej ze to wiasnie do-
piero w surrealizmie kolaz przyjmuje posta¢, jaka mogtaby postuzyé za
model intertekstualnosci Janischa. Omawiajgc tworczo$¢ Ernsta, Breton
pisze:

W swoich ,collage’ach”, pierwszych znanych nam jego pracach, postepowat nie tak

jak dotychczas [jak postepowali kubisci - przyp. J. S.] wedtug zasady kompensacji

materii (papier pokryty farbg zamiast ptdtna pokrytego farbg, ciecie nozyc mani-

festujgce swojg odmienno$¢ od uderzenia pedzla, klej dla fakturowania plam), ale

umieszczal elementy posiadajgce same przez sie wzgledng niezaleznos¢...40

Sam Ernst za$ stwierdza w sposob symptomatyczny:

Jako ostatni przesad pozostata zachodniemu kregowi kulturowemu bajka o twér-
czym charakterze pracy artysty. Do najwazniejszych rewolucyjnych aktéw surre-
alizmu nalezy gwattowne zaatakowanie tego mitu za pomocg rzeczowych $rod-
kéw, jego unicestwienie oraz wykazanie z calym naciskiem czysto biernej roli
L,2autora” w mechanizmie poetyckiej inspiracji, (...) Twérca moze by¢ jedynie obec-
ny przy powstawaniu dzieta jako widz i $ledzi¢ jego fazy rozwojowe obojetnie lub
zarliwie4l.

O ile wiec légerowska zasada kontrastu form, podobnie jak kubizm,
ktorego jest konsekwencja, moze prowadzi¢ do rozbicia homogenicznosci
dzieta, o tyle dopiero surrealizm stwarza $rodowisko, w ktérym dzieto da-
je sie potencjalnie pomysle¢ jako heterogeniczna przestrzen dialogu w
miare autonomicznych wypowiedzi. Takg przestrzenig jest za$, przynaj-
mniej w zalgzkowej formie, Mona Liza w sleepingu. | chociaz bytoby za-
pewne naduzyciem przypisywanie Janischowi Swiadomosci ,$Smierci au-
tora”, to jednak nie ulega watpliwosci, ze cytowanie przezen cudzych
obrazéw jako dziet sztuki - z naruszeniem reguly prawdopodobienstwa
mogacej nada¢ im walor realistycznej reprezentacji - jest wytworem kon-
tekstu, w ktdrym podwaliny mitu ,mocnego autorstwa” zostaty nieco juz
nadwatlone.

P M. Czerwinski, Samotnosé¢ sztuki, Warszawa 1978, s. 133.

40A. Breton, Surréalisme et lapeinture, ,La Révolution Surréaliste” 1925, nr 4. Cyt.
za: Artysci o sztuce. Od. van Gogha do Picassa, ttum. Z. Bienkowski, red. E. Grabska
i H. Morawska, Warszawa 1969, s. 428.

4 M. Ernst, op. cit.



ALEGACJA

Gdybysmy poprzestali na powyzszej interpretacji, nalezatoby uznad,
ze tym, co rozni Mona Lize w sleepingu od Wyspy mitosci, jest po pier-
wsze wyrazne wyodrebnienie cytatu, po drugie - ujecie go jako obcego
wtretu, po trzecie - potraktowanie tego, co sie cytuje, jako samoistnej wy-
powiedzi i po czwarte - a wigze sie to z tym, co po trzecie - uznanie wie-
logtosowosci artystycznego komunikatu. Oczywiscie, wielogtosowos¢ jest
takze cechg malarstwa Waliszewskiego, jak zresztg kazdej tworczosci in-
tencjonalnie intertekstualnej®, ale podczas gdy w jego obrazach ulega
sttumieniu na skutek dazenia do indywidualizacji stylu, to w pracy Jani-
scha manifestuje sie w sposob otwarty.

Chcac dotrze¢ do tego, co w roznicy miedzy tymi dzietami jest réwno-
czesnie roznicg miedzy dawng a méwigc umownie, dwudziestowieczng
intertekstualnoscig, na dotychczasowej interpretacji poprzesta¢ jednak
nie spos6b. W sztuce naszego wieku da sie wskazaé setki obrazéw pozba-
wionych ktoérejs z wymienionych wtasciwosci, a mimo to blizszych inter-
tekstualnej praktyce Janischa niz Waliszewskiego. Nie $wiadczy to o
tym, ze owe dystynkcje pozbawione sg istotnego znaczenia, widziec je jed-
nak nalezy jako rezultat (nie obligatoryjny, lecz jeden z mozliwych) tego,
co o odrebnosci dzisiejszych form cytowania decyduje w sposéb rzeczywi-
scie prymarny, a mianowicie - jako rezultat odejscia od alegatywnego
ujmowania tradycji. Alegatywnego, czyli takiego, ktore zasadza sie na
uznaniu autorytetu przytaczanego dzieta oraz na poczuciu przynalezno-
sci do tej samej co jego twadrca wspolnoty kulturowej43d Posrod wszystkich
wiasciwosci réznigcych omawiane obrazy wiasnie alegacja lub jej brak
jest zatem tym kryterium, ktére pozwala widzie¢ w owych dzietach repre-
zentacje odmiennych intertekstualnych modi.

Wprawdzie stosunek Waliszewskiego do tradycji nie jest tak jedno-
znacznie podlegly jak w przypadku typowych reprezentantéw alegatyw-
nej intertekstualnosci, niemniej wcigz jeszcze poczucie autorytatywnosci
historycznych wzoréw przewaza u niego nad przekonaniem, ze przesztos¢
jest ,martwa literg”. Mimo demonstrowania historycznosci przytoczen,
a zatem mimo zaznaczania czasowego dystansu dzielgcego wiasny jezyk
od jezyka przytaczanych zjawisk artystycznych, trudno powiedzie¢, by-
smy w przypadku jego tworczosci mieli do czynienia raczej z zerwaniem
niz z ciggtoscig. Dawnos¢ dziet i konwencji, do ktorych artysta sie odwo-
tuje, jest przekazywana w sposéb czytelny - czego dowodzg liczne $wia-

42 Czy wrecz - wg niektérych koncepcji intertekstualnosci - kazdej wypowiedzi.
43 Pojecie ,alegacja” jest tutaj uzywane w znaczeniu, jakie nadajg mu nauki o literatu-
rze. Por. S. Balbus, Miedzy stylami, Krakéw 1993, patrz zwaszcza s. 110-124.



dectwa odbioru - nie odnosi sie jednak wrazenia, by przynalezaty one do
wspolnoty kulturowej obcej autorowi, by ich $wiat byt mu zupetnie obcy
w swoich ideatach, wartosciach i osiagnieciach. Arcydzieta okres$lajgce
wielkg tradycje europejskiej sztuki wcigz pozostajg zasadniczym punk-
tem odniesienia tego malarstwa. W pewnym sensie, przesuniecie, ktore
dokonato sie w obrazach Waliszewskiego wzgledem utrwalonych sposo-
béw czerpania z tradycji, mozna zatem przyrownac - przy innych oczy-
wistych odmiennosciach - do przesunieé, jakie miaty miejsce juz wczesniej,
np. do modyfikacji, ktérej ulegta recepcja quattrocento, w sztuce prera-
faelickiej.

Jak wiadomo, artysci nowozytni postrzegali wczesny renesans jako
fragment tej samej wspolnoty kulturowej, do ktdrej i oni przynalezeli. Ich
twdrczos¢ nie odwotywata sie wszakze bezposrednio do tamtej epoki, po-
niewaz uwazano ja za preludium do prawdziwie wielkich i godnych na-
Sladowania osiggnie¢ Rafaela, Leonarda i Michata Aniota. Innymi stowy,
wczesnorenesansowe malarstwo stanowito dla tej tworczosci tradycje
.bierng”, tzn. taka, ktérg uznaje sie za wilasng, lecz ktdrej zarazem sie
nie uaktywnia i nie czyni punktem wyjscia dla swoich realizacji. Prera-
faelici natomiast ujmowali quattrocento jako zjawisko w pewnym sensie
dokonane, historycznie zamkniete, jako zapoznany wzorzec ,autentycz-
nej” sztuki, ktéremu pdézniejsze pokolenia sie sprzeniewierzyty - a wiec
jako zjawisko de facto nie petnigce roli tradycji (nawet biernej) - i jako
takie byto przez nich ozywiane. W rezultacie nieuchronnie eksponowali
dystans dzielgcy te odkrywang na nowo epoke od im wspdtczesnych kon-
wencji artystycznych. Réwnoczesnie jednak obcos$é tych odniesien byta
czesciowo neutralizowana przez fakt, iz zapozyczajgcy nadal funkcjono-
wali w ramach wspoélnoty kulturowej, do ktorej zrodet odwotywata sie
rowniez zapozyczana twdrczos¢ (antyku). Intertekstualnos¢ prerafaelicka
wcigz miata charakter alegatywny, a réznica miedzy nig i intertekstu-
alnoscia neoklasykow czy wiekszosci artystow nowozytnych sprowadzata
sie do tego, ze ta ostatnia byta oparta na ulegtosci wobec ,naturalnego”
autorytetu powszechnie uznawanej tradycji, podczas gdy ta pierwsza na
ulegtosci wobec autorytetu obranego, by tak rzec, arbitralnie. Mozna tedy
powiedzie¢, ze w sztuce prerafaelitdw uwidocznito sie przejscie, uzywajac
stéw Stanistawa Balbusa, od alegacji oznaczajacej powotanie sie na cudze
dzieto ,ze wzgledu na jego kulturowg pozycje autorytetu” do alegacji
oznaczajgcej nadanie cudzemu dzietu ,rangi autorytetu przez sam fakt
pozytywnego odwotania sie do niego”44

Transgresja, jaka dokonata sie u Waliszewskiego, bliska jest owemu
przejsciu, a tym samym - mimo zawartej w jego malarstwie ironii i po-

244 S. Balbus, op. cit., s. 117.



zornego braku respektu dla przywotywanych dziet - nie wigze sie z prze-
kroczeniem horyzontu alegatywnoscida Nie wiaze sie, gdyz postuguje sie
on intertekstualng strategig tak - przywotajmy jeszcze jedno poreczne
sformutowanie Balbusa - Jakby to, do czego sie odwotywat, byto «po jego
mysli»"46. ,Bezszwowe” wplecenie cytatu charakteryzujgce malarstwo
Waliszewskiego a takze, zdaniem niektdrych, cechujgce dawne formy
przywotywania tradycji - jest zatem tylko konsekwencjg takiego alega-
tywnego nastawienia. Jest, by tak rzec, rezultatem wspoétpracy cytuja-
cego i cytowanego wynikajacej z faktu podobnego (przynajmniej w odczu-
ciu tego, ktory cytuje) ukierunkowania ich intencji. Dzieki tej wspdtpracy
wiasnie integralnos¢ dzieta nie zostaje naruszona nawet woéwczas, gdy -
jak w przypadku Wyspy mitosci czy obrazéw prerafaelickich - interte-
kstualne odniesienie staje sie jawne czy wrecz manifestacyjne. Jesli sie je
eksponuje, to nie po to bowiem, by dopusci¢ do gtosu jakas obca i wzgled-
nie autonomiczng instancje autorska, ajedynie po to, by wskazac obszar
kulturowej wspolnoty, z ktérg cytujacy chce sie identyfikowa¢, do ktorej
zgtasza swoj akces, badz tez autorytetem ktorej pragnie sie podeprzec.
Owszem, w dzietach tych rysuje sie pewne pekniecie - skutek dystansu
dzielgcego przywotywany wzér i kontekst jego aktualizacji - ale tez celem
ich autoréw nie jest ,zlanie sie” w jedno ze swymi autorytetami. Prera-
faelici nie zamierzajg udawac pietnastowiecznych florentczykdw, Wali-
szewski zapewne nie mysli o sobie (chociazby ze wzgledu na poczucie
wiasnej wartosci) jako o nowym wcieleniu Watteau, Tycjana czy Maneta.
Relacja tgczaca tych twoércéw z ich poprzednikami przypomina raczej
~Spotkanie pokrewnych duchdw, odkrycie przez pozniejszego artyste sta-
nu, ktéry jest zaréwno znajomy jak i stymulujacy”4/. To za$ sprawia, ze
ich obrazy moga otwarcie demonstrowac obecnos¢ elementéw obcej pro-
weniencji, rownoczesnie nie tracgc nic ze swej jednorodnosci.

Zupetnie odmiennie rysuje sie natomiast kwestia intertekstualnosci
w przypadku Mony Lizy w sleepingu. O ile za sprawg alegacji cytaty
i aluzje w obrazie Waliszewskiego ulegaja bezkonfliktowemu zasymilo-
waniu, o tyle wtasnie za sprawgjej braku dzieta przytoczone przez Jani-
scha w petni zachowujg swoja odrebng tozsamosé, pozostajgc enklawami
obcego autorstwa - cudzym stowem. Zamiast wspétdziatania opartego na
naturalnym pokrewienstwie (sztuka nowozytna), powinowactwie z wybo-
ru (dziewietnastowieczne historyzmy), badz tez tylko nostalgii za takim

4 Alegatywnos$é nie wyklucza pewnego dialogicznego napiecia, pod warunkiem wszak-
ze, ze dzieta biorgce udziat w dialogu powiazane sg, jakby powiedziat Bachtin, ,stosunkiem
zgodnosci”. Por. S. Balbus, op. cit,, s. 118 i nn., H. Markiewicz, Odmiany intertekstu-
alnodci, ,Ruch Literacki”, 1988, z. 4-5, s. 258-259.

46S. Balbus, op. cit., s. 117.

47 Creative Copies..., op. cit., s.14-15.



powinowactwem (Waliszewski), mamy tutaj do czynienia z tym, co za
Riffaterre’em chciatbym nazwac intertextual incompatibility - a zatem
z zasadniczg niemoznoscia sprowadzenia do wspélnego mianownika wy-
powiedzi postrzeganych jako reprezentacje zamknietych systemow ideo-
wo-estetycznych48 Jakie sg zrodta owej niemoznosci? Ot6z sztuka Janischa
ksztattuje sie w sferze oddziatywania paradygmatu awangardowego, tym
samym jej horyzont wyznacza miedzy innymi przekonanie o utracie waz-
nosci niegdys$ ustanowionych norm i konwencji, a co za tym idzie - $wia-
domos$¢ ,utraty «wspdlnego jezyka», czyli wzajemnego wyobcowania stylow
i «<kodéw» artystycznych”® Wprawdzie rozpad owej ,wspoélnoty jezyko-
wej” - spajanej powszechnym kultem antyku - rozpoczyna sie juz w okre-
sie romantyzmu (na skutek waloryzacji innych wzorcow estetyczno-$wia-
topogladowych: sredniowiecznych, ludowych, egzotycznych), to jednak
dopiero wiek dwudziesty przynosi jej radykalng atomizacje. Dziewietna-
stowieczny pluralizm tagodzony jest jeszcze przez fakt, iz mimo upadku
tradycji jednej i powszechnej, sama instytucja tradycji ciggle zachowuje
wage autorytetud) Ostateczne ,wyobcowanie stylow i «kodéw» artystycz-
nych” powstrzymuje nadal istniejgca wiara w mozliwo$¢ ,porozumienia
sie” z ktdryms$ z nich. Delacroix, Ingres, van Gogh, nawet Matisse, zywia
jeszcze przekonanie, ze niektore przynajmniej osiggniecia minionych
epok nie stracity na swej aktualnosci, wcigz sg w pewien spos6b ,wspot-
czesne”, bardziej wiasne niz cudze, a zatem wcigz istniejg podstawy, by
do nich siega¢, by je kontynuowac i przetwarza¢. Chociaz poczucie uni-
wersalnej waznosci jednego wzorca wraz z klasycyzmem odchodzi w prze-
sztos$¢, niemniej nadal indywidualne pelnoprawnie przenika sie w dziele
z tym, co ponadjednostkowe. Dopiero awangarda ze swym progresywi-
zmem, emancypacyjnymi utopiami, duchem rewolty, krytyka status quo
i faworyzowaniem nowosci przyczynia sie do definitywnego rozkiadu
wspolnego jezyka. Sztuka (kultura) staje sie przestrzenig, w ktdrej na
tych samych prawach funkcjonuja rézne ,wspé6lnoty” - czy wrecz poje-
dyncze wypowiedzi - z ktérych niemal kazda realizuje wlasny ,kod”
i wlasny ,styl”. Przyjecie ktorej$ z nich za autorytatywny wzorzec jest
niemozliwe, poniewaz pluralizm oferty sprawia, iz wszystkie postrzegane
sg jako zjawiska partykularne. Owszem, mozna nadal zywié¢ podziw dla
dawnych mistrzéw, mozna sie doszukiwac w ich dzietach analogii z wtas-
ng tworczoscig (tak jak to czynit Breton, gdy méwit o protosurrealizmie
Boscha czy Goi), nie przekiada sie to jednak na praktyke. Nie powtarza

48 M. Riffaterre, Semiotics of Poetry, London 1978, s. 130.

49S. Balbus, op. cit., s. 161.

jo Por. J. Biatostocki, Innowacja i repetycja, (w:) Oryginat. Replika. Kopia, red.
A. Ryszkiewicz, Warszawa 1971, s. 32.



sie rozwigzan uznanych za kanoniczne, nie nasladuje podziwianej manie-
ry, nie akcentuje pokrewieristwa poprzez powtarzanie wybranych cech
sztuki mistrza. Dzieje sie tak, gdyz w Swiecie, w ktérym kultura przesta-
je by¢ postrzegana jako continuum - kiedy jej obraz ulega rozbiciu, a za-
miast ,przej$¢” ujawniajg sie jedynie ,pekniecia” - alegatywne odniesie-
nie intertekstualne po prostu traci racje bytu.

Odejscia od alegatywnosci, co nalezy wyraznie podkresli¢, nie da sie
przy tym sprowadzi¢ do prostego antytradycjonalizmu. Jest to zjawisko
zaréwno bardziej ztozone, jak i rozleglejsze, jego wyrazem jest nie tyle
alienacja cytatdw zaczerpnietych z dziet powstatych w zamierzchtych
epokach, ile wrecz samo wyobcowujgce cytowanie jako takie. Stad tez w
Mona Lizie w sleepingu réwnie obcy, rownie ,nie po mysli” autora, jest
portret reprezentujacy stylistyke sprzed kilku stuleci, co obrazy bedace
realizacjg stylistyk prawie mu wspotczesnych (postimpresjonizmu i geo-
metrycznej abstrakcji). | nie ma przy tym wiekszego znaczenia, czy po-
stawe Janischa wzgledem przytoczonych dziet uznamy za petng reweren-
cji, czy tez za krytyczng. Czy jako bezcenne wartosci kultury, czy jako
przyktady odrzucanych przez autora konwencji - dzieta te sg w tym sa-
mym stopniu na zewnagtrz jego wiasnej estetyki. Catkiem podobnie jak
na zewnatrz kubizmu znajdujg sie fragmenty tapet i gazetowe wycinki
wmontowywane w papier colles, jak na zewnatrz ready mades Duchampa
znajduje sie suszarka do butelek czy pisuar ijak na zewnagtrz mechanicz-
nej sztuki Warhola znajduje sie Ostatnia wieczerza Leonarda i szereg in-
nych zawtaszczonych przezen obrazéw.

Ostatnia analogia odstania jeszcze jeden istotny aspekt omawianego
zjawiska. Ot6z wyobcowanie intertekstualnego odniesienia wcale nie mu-
si prowadzi¢ do guasikolazowej fragmentaryzacji dzieta. Pod wzgledem
wizualnym Ostatnia wieczerza Warhola, stanowi, jak juz wspomniano,
twor w petni integralny. Podobnie integralne sg réwniez tworzone przez
Lichtensteina trawestacje obrazéw Delacroix, Picassa czy Matisse'a (,wy-
jecie” z nich zapozyczonych elementéw jest w zasadzie niemozliwe), nie
mowiac juz o bedacych niemal idealnymi kopiami pracach Levine czy
Bidlo. We wszystkich tych przyktadach - a mozna by je mnozy¢ - obcos¢
cytatow ujawnia sie dopiero wéwczas, gdy zestawimy pamiec ich pierwot-
nego kontekstu z kontekstem, w jakim wtornie zostaly osadzone. Jezeli
zatem wczes$niej stwierdzitem, ze o specyfice dwudziestowiecznej inter-
tekstualnosci nie decyduje brak zestrojenia cytatow i niespdjnosc cytuja-
cego dziela, to teraz, nieco to stwierdzenie korygujac, powiedziatbym, iz
niespéjnos¢ mozna uznaé¢ za jej wyroznik pod jednym wszakze warun-
kiem - ze dzieta nie utozsamimy z artefaktem, lecz rozumie¢ je bedziemy
na sposob totmanowski, tzn. jako wypowiedz wraz z kontekstem, w ktd-



rym jest usytuowana5L Nawet jednak jesli przystaniemy na takg kore-
kte, winnismy pamietac, ze aby jakis$ istniejacy obraz czy styl mogt sie
pojawi¢ w takich heterogenicznych i alienujacych uktadach, wpierw musi
by¢ odczuty jako zjawisko zamkniete, pozbawione przysztosci (ta-
kiej, jaka posiada wzor-autorytet odradzajacy sie w swoich kolejnych
nasladownictwach i transpozycjach) i nie do pogodzenia z nowym ukon-
tekstowieniem. Stowem - alegatywna wiez musi ulec zerwaniu.

Oczywiscie, podziat na alegatywng przesztos¢ i silnie zdialogizowang
terazniejszos¢ cytatu jest podziatem w znacznej mierze umownym. Bez
watpienia datoby sie wskaza¢ wiele dwudziestowiecznych i wspéiczes-
nych obrazéw, ktére przywotuja dawne dzieta i konwencje tak, jak gdyby
nigdy fakt atomizacji kultury nie miat miejsca i jak gdyby do zerwania
naturalnej ciagtosci jezykal/jezykow artystycznych nigdy nie doszto. Sg-
dze, ze przyktady mozna by znalez¢ zaréwno w sztuce oficjalnej, jak i w
sztuce sakralnej, zarowno w sztuce akademickiej, jak i w sztuce powsta-
jacej na potrzeby rynku. A zatem wszedzie tam, gdzie - cho¢ z réznych
wzgledéw - utrzymuje sie wladza autorytetu i zapotrzebowanie na
sprawdzone wzorce. Decydujac sie na taki podziat, chciatem jedynie za-
znaczy¢, ze nowy rodzaj intertekstualnosci, jaki niewatpliwie pojawit sie
w wieku dwudziestym, Scisle tgczy sie z utratg wiary w to, ze po pier-
wsze - sztuka stanowi jednos¢ (albo chociazby zbidr jakichs wiekszych
catosci) po drugie - istniejg w niej obrazy ijezyki, ktore jako wzorce sg
dobrem wspdélnym (w istocie one te jednos$¢ gwarantujg), i po trzecie -
poniewaz sg wzorcami (i dobrem wspolnym), mozna czy wrecz powinno
sie nimi postugiwaé, a poniewaz sztuka stanowi jednos¢, postuzenie sie
nimi nie prowadzi do dramatycznego rozwarstwienia dzieta na to, co
wiasne i to, co cudze. Oczywiscie, stwierdzenie tego faktu wszystkiego w
omawianej kwestii nie wyjasnia, jednakze przyjecie kryterium alegacji
(lub jej braku) za podstawe poczynionego rozréznienia posiada jednag
istotng zalete. Dzieki niemu historia sztuki nie zostaje podzielona na
dziedzine nieuswiadomionych i pozbawionych znaczenia ,wpltywow”,
przedmiot badan ,zrodtowych”, i dziedzine w petni swiadomej i znaczacej
dialogowosci, przedmiot badan intertekstualnych, lecz jawi sie jako prze-
strzen, wprawdzie nieréwnomiernie nasycona intertekstualnosciag, ale
jedna. A tylko patrzac na sztuke nowag w o$wietleniu sztuki dawnej (i na
odwrét), czyli rozpatrujac sztuke jako jeden przedmiot badawczy (co nie
znaczy: jako ,wspolny jezyk”), mozemy, jak sgdze, uchwyci¢ sens takich
istotnych zjawisk, jak tradycja i nowatorstwo, kontynuacja i zerwanie,
spojnos¢ i niekoherencja czy autonomia i otwartos¢ dzieta.

51 Por. J. Ltotman, Struktura tekstu artystycznego, ttum. A. Tanalska, Warszawa 1984.



TWO MODELS OF INTERTEXTUALITY: WALISZEWSKI AND JANISCH

Summary

The aim of the present paper is to define the difference between past and
contemporary intertextual strategies, since in the author’s view the available explanations
in this respect are insufficient. It is both insufficient to claim that the contemporary
strategies are ostentatious and meaningful appropriations, and contend that the reverse is
the case, i.e. that the contemporary appropriations ignore the meanings of the source
material, while in the past those meanings determined the manner and function of
appropriation. Likewise, the author does not quite believe that the uniqueness of the
contemporary practice of intertextuality derives from its result - heterogeneous,
non-hierachical whole arranged as a collage. In order to shed light at the actual difference,
and to point to the borderline separating the old and new intertextuality, he brings
together two works of art which are close enough to each other both as regards the
moment in time and the climate of origin to reveal crucial, and not secondary differences.
These two works are Island of Love by Zygmunt Waliszewski of 1935 and Mona Lisa in a
Sleeping Car by Jerzy Janisch of 1939.

Waliszewski’'s painting is a kind of twentieth-century variant of the fetes galantes -
representations of court entertainments and wooing in nature, popular in the age of
Rococo. Waliszewski's title alludes to one of the best known examples of those motifs in
painting, i.e. Watteau’s Embarkation for Cythera. The composition of the scene, however,
refers not to the Rococo painting, but to Manet's Dejeuner sur L’'Herbe and Titian's
Concert, borrowing from those works an idea to combine nude women with elegant men in
an idyllic surrounding. All those borrowings are easily recognizable, yet what really
matters in this case is not a dialogue with specific masterpieces, but their use as examples
of cultural cliches of the myth of Arcadia and evoking by them the realm of eternal
happiness, which Waliszewski identified with the world of great European painting. His
art testifies to his longing for that world, close and in his view still in a sense
contemporary, yet separated from the present by an unbridgeable gap that turns it into
fiction beyond his reach. Waliszewski's ambivalent attitude toward the history of painting
is the reason why he could not continue the tradition in a “natural” way, as it used to be in
the past, but that the only choice available to him was a sort of “artificial” continuation, a
reenactment of something that was no longer obviously present in the artist's own time.
The “artificiality” of that situation corresponds to a gap inscribed in Island of Love - the
historical borrowings to not match the language of modernist form into which they were
transposed. Still, the gap is not deep enough to violate the integrity of the painting. Its
coherence has been maintained, since the borrowings do not refer to other works
approached as autonomous kernels of meaning, but contribute to a new meaningful whole.

The case of Janisch’s Mona Lisa in a Sleeping Car is quite different. While
Waliszewski arranges his painting as a puzzle (bringing together other representations, he
constructs his own vision of mythic reality), Janisch, referring to the famous potrait by
Leonardo and other paintings, brings them into play as works of art. By the same token,
they function here as speech of the other, i.e. utterances which maintain their original
identity and, at least in part, independence of the borrower’s own intention. This is the
reason why in Janisch’s painting the borrowings have been distinctly marked, while in
Waliszewski's work the borrowed and the original permeate each other on various levels.
Janisch turns the borrowed works of art into objects in their own right, elements of the



represented world. However, since their placement (in the windows of a sleeping car
abandoned in a surreal landscape) undermines the principle of verisimilitude, it also
subverts the validity of the represented or, rather, the very character of the painting as
representation. It ceases to be a window open onto the real world and resembles a collage
composition of various realities.

Consequently, what makes Mona Lisa in a Sleeping Car different from Island ofLove,
as well as contemporary intertextuality from its past variants, is, first of all, a distinct
marking of the borrowing as such, and second, its rendering as speech of the other. Still,
these features ought not to be treated as ultimate characteristics of a new intertextual
strategy, but as the results of what determines the difference between them in a genuinely
primary way, i.e. of the exhaustion of an allegative approach to tradition. This approach
recognizes the authority of the work which is referred to, and stems from the shared sense
ofbelonging to the same cultural community.

Waliszewski’'s attitude toward tradition is not so unambiguously submissive as it is
the case with most practitioners of the allegative intertextuality, nevertheless, he still
respected the authority of historical models which were not to him just a “dead letter.”
Hence, even though the historical character of references foregrounded the temporal
distance separating his painterly idiom from that of the visual intertexts, the intertextual
relationship indicated continuity rather than rupture. To borrow a handy quote from
Balbus, Waliszewski used the intertextual references “as if they 'stood in line’ with his
own thoughts.” In other words, it was a kind of cooperation of the quoting with the quoted,
rooted (at least from the point of view of the former) in similar directions of the authorial
intentions. This resembles, as Haverkamp would put it, “a meeting of kindred spirits, the
later artist’s discovery of a state which is both familiar and stimulating.” It was thanks to
that sense of affinity that Waliszewski’s painting could overtly expose the presence of alien
elements, at the same time losing nothing of its integrity. By analogy, no such sense is the
cause of total alienation and autonomization of references in the work of Janisch. This
phenomenon is related to what may be called, after Riffaterre, “intertextual incompa-
tibility,” i.e. the fundamental impossibility of reducing to the common denominator several
utterances identified with different ideological and aesthetic systems. That impossibility
stems from the sense of loss of the “common language” of art which emerged under the
influence of the paradigm of the avant-garde. As a result of the avant-garde revolt and the
absolutization of innovation, art lost its cultural contiunity and became a space in which
various “speech communities” coexist as equal, following their own codes and styles. None
of them can be accepted as an authoritative model because the plurality of the offer turns
all of them into local and self-contained phenomena with no future, characteristic of all the
models restored to life in their subsequent imitations.

Concluding, one might say that a new kind of intertextuality which appeared in the
20th c. is closely related to the loss of faith in, first, the unity of art as such, second, the
universality of its images and idioms by which that unity was guaranteed, and third, that
because there are models (and common property), they should be put into use. Modern
artists ceased to believe that since art is based on unity, the use of models does not lead to
the split with the work of art dividing it into the original and the alien.



