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I

Intertekstualność implikowana i eksplikowana

G dy M allarm é napisał: „Niemal wszystkie książki zawierają miesza­
ninę jakichś zamierzonych pow tórzeń”, podkreślił zjawisko, które nie jest 
jedynie szczególną ciekawostką książki, efektem  echa, in terferencją bez 
następstw , lecz określa podstawowy w arunek czytelności literackiej. Poza 
intertekstualnością dzieło literackie byłoby po prostu nie do pojęcia, po­
dobnie jak słowa jakiegoś nie znanego jeszcze języka. Rzeczywiście chwy­
tam y  sens i s truk tu rę  dzieła literackiego wyłącznie przez odniesienie go 
do pew nych archetypów, w yabstrahow anych z długich serii tekstów, 
k tórych są one swego rodzaju inw ariantem . Te archetypy, pochodzące 
z tak  wielu „prawzorów literackich”, kodują form y użytkowania tego 
„języka w tórnego” (Łotman), jakim  jest litera tu ra . Względem modeli a r- 
chetypalnych dzieło literackie wchodzi zawsze w stosunek realizacji, 
transform acji albo transgresji. I w znacznej mierze jest to stosunek, k tóry  
je określa. Naw et jeśli dzieło określa się jako nie mające żadnej cechy 
w spólnej z istniejącym i gatunkam i, to nie tylko nie zaprzecza swojej 
wrażliwości na kontekst kulturow y, ale się do niej przyznaje. Poza sy­
stem em  dzieło jest więc nie do pomyślenia. Jego percepcja zakłada pewną 
kom petencję w  odszyfrowywaniu języka literackiego, kom petencję, k tórą 
nabyć można tylko w obcowaniu z mnóstwem  tekstów; dla dekodującego 
dziewictwo jest więc niemożliwe. Jeżeli tak  długo można było pomijać 
ten aspekt dzieła literackiego, to całkiem zwyczajnie dlatego, że jego 
kod oślepiał swoją oczywistością. Dzieło zdawało się być „poza kodem ”, 
jako fragm ent rzeczywistości żyjącej na kartach książki i dlatego mogło 
być odnoszone tylko do siebie samego. Obecnie, kiedy krytyka form alna 
solidnie stanęła na mocnych podstawach, intertekstualność powinna zna-

[Laurent J e n n y  — francuski teoretyk  literatury, w ykłada na Colum bia U ni­
versity  w  N ow ym  Jorku.

Przekład w edług: L. J e n n y ,  La S tratégie  de la forme.  „Poétique” 1976, nr 27, 
s. 257—283.]
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leźć swoje miejsce w obrębie „funkcjonow ania” litera tu ry . Jeżeli każdy 
tekst odnosi się implicite  do tekstów, to przede wszystkim  z punktu  wi­
dzenia genetycznego dzieło literackie jest powiązane z in tertekstualnoś- 
cią. Należy jednak powtórnie rozpatrzyć na płaszczyźnie form alnej pewne 
zjawisko źle rozumiane przez tradycyjną kry tykę „źródeł”.

Zdarza się również, że intertekstualność nie tylko w arunkuje  użytko­
w anie kodu, lecz również jest obecna explicite , na poziomie zawartości 
form alnej dzieła. Tak dzieje się w  przypadku wszystkich tekstów, poprzez 
które przebija ich stosunek do innych tekstów: im itacji, parodii, cytatu, 
m ontażu, plagiatu itd. Określenie intertekstualności dzieła jest wówczas 
podwójne: parodia wchodzi w stosunek z dziełem, które karykaturu je , 
i z wszystkimi dziełami parodystycznym i stanowiącymi jej w łasny ga­
tunek. Problem atyczne pozostaje oczywiście określenie stopnia ujaw nienia 
intertekstualności w  tym  czy innym  dziele, poza przypadkiem  skrajnym  — 
cy ta tu  dosłownego. O ile jest jasne, że k ry teria  s truk tu ra lne  mogą po­
służyć do „udowodnienia” faktu intertekstualności w całej kategorii przy­
padków, o tyle trudno będzie ustalić, czy fakt intertekstualności w ypływa 
z użycia kodu, czy też stanowi on samą m aterię dzieła. W rzeczywistości 
odgadujem y, że nie ma żadnej niezgodności między tym i „pozycjam i” 
fak tu  intertekstualnego, jeżeli dzieło ma silne zabarwienie m etajęzykowe. 
Różnić może się również wrażliwość czytelników na „powtórzenie”. Ta 
wrażliwość jest oczywiście funkcją ku ltu ry  i pamięci każdej epoki, lecz 
także form alnych zabiegów jej pisarzy. Np. dogmat o naśladownictw ie 
w łaściw y renesansowi stanowi również zachętę do podwójnej lek tu ry  
tekstów  i do odszyfrowywania ich intertekstualnego stosunku do m odelu 
antycznego. Sposoby lek tu ry  każdej epoki są więc również wpisane w ich 
sposoby pisania [écriture].

Intertekstualność a poetyka historyczna
Tu wyłania się problem  poetyki historycznej albo, jeśli wolimy, psy- 

chosocjologii literatury . Chcąc ustanowić korpus intertekstualności u jaw ­
nionej, spiesznie poszukuje się porządku, prawa. Od Petroniusza do 
Joyce’a, poprzez Rabelais’go, Cervantesa, L autréam onta i innych co pe­
wien czas w historii lite ra tu ry  teksty  zdają się zrywać z jednolitością sen­
su i zapisu [écriture], ulegając presji ku lturalnej dawniejszych tekstów. 
W czasach nowszych zjawisko to spiętrza się niekiedy w konstrukcjach 
baśniowych, które przypom inają tak  katedrę (m atryca krytyczna dla 
Ulyssesa Joyce’a), jak dom listonosza Chevala (matryca, k tórą trzeba 
wymyślić, aby zakwalifikować dzieła Roussela). Problem  polega na tym , 
by wiedzieć, czy ta „periodyczność” założona jako hipoteza realnie istn ie­
je i czy ma jakiś sens w historii kultury . Czy chodzi tu  o spazm atyczny 
proces, k tóry  sprawia, że jakaś epoka wyrzuca z siebie bru taln ie  duszący 
ją ciężar wspomnień, czy też jest to zjawisko stałe, zwyczajny rozwój 
d ialek tyczny form, gdzie każde dzieło staje się wypadkową dzieł wcześ-
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niejszych? W tym drugim  przypadku dzieła in tertekstualne nie byłyby 
objawem  kryzysu intelektualnego, lecz jedynie owocem przypadku oraz 
m niej lub więcej wyraźnego upodobania, jakie dany pisarz ma dla in­
tertekstualności ujawnionej, dla pamięci form, dla parodii albo buntu.

Harold Bloom 1, ufający tej drugiej hipotezie, przyjm uje psychologizu- 
jącą interpretację rozwoju literackiego. K ażdy poeta m iałby doznawać 
„lęku przed wpływem ”, prawdziwego kompleksu Edypa twórcy. Ten lęk 
popycha go do modyfikowania modelówT, na jakie jest wrażliwy, według 
rozlicznych figur. Raz chodzi „naśladowcy” o przedłużenie dzieła p reku r­
sora poprzez naginanie go ku punktowi, do jakiego winno ono dojść 
(Clinamen)} raz o wym yślenie fragm entu, k tóry  pozwoli traktow ać dzieło 
prekursora jako nową całość (Tessera), innym  razem  będzie to usiłowa­
nie radykalnego zerwania z „ojcem” (Kenosis), o ile nie odrzucenie tego 
dziedzictwa wyobraźni, jakie można z nim  dzielić (Askesis), albo też 
usiłowanie stworzenia dzieła, które paradoksalnie w yda się przyczyną, 
a nie skutkiem  wcześniejszego dzieła (Apophrades). Bloom dyryguje 
z w irtuozerią tym  baletem  figur, które zresztą chce zastosować tylko do 
poezji. Jego teoria w dziwaczny sposób miesza kry tykę form alną z k ry ­
tyką źródeł. W samej rzeczy, widzi ona w dziejach lite ra tu ry  jedynie ciąg 
konfliktów pokoleń pragnących utwierdzić się w sw ej oryginalności. Ta 
problem atyka nieco prostodusznego twórcy jest w każdym razie niew y­
starczająca do uchwycenia faktów intertekstualnych o szerszym znacze­
niu: trzeba by szczególnej ciasnoty umysłu, żeby wmawiać, że plagiaty 
Lautréam onta powstały z troski o „oryginalność” względem rom antyzm u.

Na drugim  krańcu, M cLuhan w yda się bardziej przekonywający, gdy 
poszukuje klucza do faktów intertekstualnych  nie w historii podm iotu 
twórczego, lecz w rozwoju środków przekazu. Dla niego wszelka pamięć 
literacka jest funkcją zdolności upam iętniania właściwej mediom danej 
epoki. Odnowienie techniki inform acji powoduje gwałtow ny przypływ  
wspomnień-składowisk, które m ają wpływ  na modne gatunki.

Przed nastaniem  elektryczności drukarstwo nie znało ryw ala, ani pod 
w zględem  rozciągłości, ani natężenia sw ej siły  odtw arzania przeszłości i fu nk­
cjonow ania jako pam ięć zbiorowa. N ie tylko przybliża ono starożytność n ie ­
gdyś ograniczoną do cienkiego strum yka rękopisów, ale oszałam ia uczonych  
scholastyką i sentencjonalnym i aforyzm am i. Szybki m echanizm  prasy udostęp­
nia w szystkim  ilum inacje średniow iecznych m odlitew ników . „Lektury dla w szy ­
stk ich” tworzą nową publiczność i doprowadzają do rozkw itu nowe gatunki. 
C ervantes i R abelais zauw ażają w  rozw oju publiczności czytelniczej efek t po­
m ieszania gatunków  na kolosalną skalę. Cervantes daje Don K iszo ta  rozchw ia­
nego w skutek lektury rom ansów  pozbieranych przez Gutenberga, a Rabelais 
przedstawia św iat pod postacią gargantuicznego śm ietnika, gdzie pasą się n ie ­
nasycone apetyty lu d z i2.

1 H. B l o o m ,  The A n x ie ty  of Influence. Oxford U niversity Press, N ew  York  
1973.

2 M. M c L u h a n ,  Du Cliché à l’archétype.  Marne, 1973, s. 195.
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Okresy kryzysów intertekstualnych następowałyby więc zawsze po 
wprowadzeniu nowych środków przekazu. W ten sposób dałoby się może 
wytłumaczyć, że renesans i początek XX w. są dwoma m om entam i klu­
czowymi w intertekstualności literackiej. Trzeba by jeszcze drobiazgowo 
zanalizować wpływ każdego środka przekazu i wyróżnić np. liczne fazy 
w ciągu XX w. Nie ma bowiem żadnej współmierności m iędzy środkiem 
dziennikarskim , jaki wpłynął na Dos Passosa czy Joyce’a, a środkiem 
audiowizualnym, k tóry  determ inuje dzieło W illiama Burroughsa. Jeżeli 
nawet idee M cLuhana są pobudzające, to nie potrafią one udzielić za­
dowalającej odpowiedzi na problem postawiony przez intertekstualność. 
Teoria M cLuhana posługuje się mechanizmem dostatecznie ograniczają­
cym i przez to pozbawia intertekstualność wszelkiego znaczenia ideologicz­
nego. Powiedzieć, posługując się słynną formułą, że „przekaz to m edium ”, 
znaczy mówić zbyt pochopnie. W illiam Burroughs dość dobrze w ykazuje, 
że sens m edium  może doskonale być odwrócony: podjazdowa wojna prze­
ciw mediom, jaką on głosi, posługuje się mową władzy jako narzędziem. 
Nie unikniem y więc postawienia pytania, dla każdej epoki, kto włada 
mediami i w jaki sposób te media są używane. Ponadto M cLuhan (któ­
rego to zresztą nie jest zamiarem) pomija to, co jest samą istotą in ter­
tekstualności dla poetyki: trud  przyswojenia i przeobrażenia, k tóry  ce­
chuje każdy proces in tertekstualny. Dzieła literackie nigdy nie są zwy­
kłymi „pam iętnikam i”, one na nowo piszą swoje wspomnienia, one „wpły­
w ają na swoich prekursorów ”, jak by powiedział Borges. Spojrzenie in- 
tertekstualne jest więc spojrzeniem  krytycznym  i to właśnie je określa. 
Co do reszty, chętnie zgodzimy się z McLuhanem, że ta kry tyka odbywa 
się swobodniej, gdy nowe media faw oryzują pamięć publiczności w y­
kształconej. Lecz kulturalne znaczenie zjawiska, przyczyny tych momen­
tów rozkurczu form, pozostają do wyjaśnienia.

Jeden punkt wspólny łączy podejście Blooma i M cLuhana, tak zasad­
niczo różne: każdy z nich na swój sposób poszukuje prawa, praw ideł 
historii in tertekstualnej w w a r u n k a c h  (psychologicznych albo socjo­
logicznych) intertekstualności, a nie w jej formach. W żadnym momencie 
nie przyjm ują oni punktu  widzenia imm anentnego formom. A przecież 
kwestia może być też tak sformułowana: czy to nie pewien określony typ 
form pobudza intertekstualność? Można by np. postawić hipotezę, że to 
właśnie teksty  najściślej lub nadm iernie zakodowane stają się tworzy­
wem „ponownego wypowiedzenia”. I żeby wzmocnić tę tezę, można by 
sięgnąć, nie bez powodzenia, do parodystycznej intertekstualności róż­
nych epok. Tak więc w Satirikonie , gdy Petroniusz kładzie w usta poety 
Eumolpa długi poemat epicki zatytułow any Wojna domowa , jest to na j­
pierw parodia hispanizującego baroku Farsalii Lukiana (forma nadkodo- 
wana [surcodée]) i jest to również parodia retoryki epickiej w ogóle, po­
nieważ odnajduje się tam  szereg rem iniscencji wergiliańskich, i to w chwi­
li, gdy retoryka epicka kostnieje w  form ułach i frazesach m oralnych
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obecnych w pamięci wszystkich. Później u Rabelais’go zapożyczenia m ia­
łyby pochodzić z silnie kodowanych form scholastyki, z romansów ry ­
cerskich i z parodia sacra. Starano by się wykazać, że naw et jeżeli in­
tertekstualność rabelaisowska odnosi się do ludowej ku ltu ry  oralnej 
jeszcze żywej, to jednak m ierzy ona w form y sztywno kodowane: dewizy 
herbowe, ogłoszenia heroldów o charakterze niem al prawniczym, przem ó­
wienia szarlatanów  z obowiązującymi kom unałami. P rzeskakując jeszcze 
kilka wieków aż do Lautréam onta, dałoby się bez trudu  stwierdzić, że 
jeśli poezja rom antyczna i czarny rom ans są łatw ą zdobyczą dla Pieśni, 
to dzięki hiperbolicznem u nadkodowaniu, jakie charakteryzuje oba ga­
tunki. To samo nadkodowanie wprowadziłoby do Ulyssesa Joyce’a języki 
tak  zróżnicowane, jak język prasy sensacyjnej, sagi irlandzkiej i te ­
kstów biblijnych. Jednakże o ile parodia jest zawsze intertekstualna, to 
intertekstualność nie ogranicza się do parodii. Cóż bowiem zrobić z nie- 
parodystycznym  użyciem intertekstualności, jak to jest w przypadku wie­
lu tekstów współczesnych, od Drogi przez Flandrię C laude’a Simona aż 
po bardzo klasyczny Sac du palais d’Êté P ierre-Jean  Rém y’ego, dwu po­
wieści odsyłających do tekstów, których żadne przesadne kodowanie nie 
predysponuje do cytowania? Jak  skądinąd zdefiniować nadkodowanie? 
Czyż każdy przestarzały gatunek nie wygląda autom atycznie jak nadkodo- 
w any z tej prostej przyczyny, że jego kodowanie stało się widoczne? Je ­
żeli naw et droga im m anencji okazuje się najeżona przeszkodami, to staje 
się jasne, że jest ona istotna dla wszelkich badań poetyki historycznej.

Krytyka a intertekstualność

O ile intertekstualność okazuje się dzisiaj istotnie związana z poetyc- 
kością i z rozwojem literatu ry , to ujm owanie jej jako takiej jest względ­
nie nowe. Idealistyczna k ry tyka  widziała jedynie „w pływ y” i „źródła” — 
wodniste i płynne m etafory tam, gdzie kry tyka form alna stara  się od­
krywać teksty. W m etaforyce krytycznej dzieło w ym yka się nieuchw ytnej 
płynności, aby stać się tkaniną, układem, w ątkiem  (por. np. m etafory 
B arthes’a w S/Z). To w yjaśnia być może powolność nowoczesnej poetyki 
w uwrażliw ianiu się na intertekstualność; jest to wada młodości: obsesja 
im m anencji. Poetyka mianowicie m usiała walczyć z równą siłą przeciw 
tradycji klasycznej i pewnej tendencji współczesnej, obie one bowiem 
doprowadzały do zacierania dzieła bądź utrzym ując, że w yjaśniają tekst 
przez erudycyjne badanie biografii autora, bądź to gromadząc ste rty  lek­
tu r  krytycznych zapożyczonych z dyscyplin nie bezpośrednio literackich 
(historii, socjologii, psychoanalizy itd.). Tym samym poetyka zamknęła 
się w ciasnej koncepcji im m anencji i zanegowała konieczność intereso­
wania się tym, co poza tekstem , a co powinno być wiązane z dziełem. 
Pozycje te w net stały  się nie do utrzym ania, jak widział to już Tynia- 
now:
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Czy m ożliw a jest tzw. „im m anentna” analiza utw oru jako system u w  ode­
rw aniu od całego system u literatury? <...) W odniesieniu do utw orów  w spół­
czesnych nieraz z pow odzeniem  stosuje się je w  krytyce, układ stosunków  
utw oru w spółczesnego ze w spółczesną literaturą jest bow iem  z góry ustalony, 
a tu jedynie przem ilczany.

Dzisiaj pragnienie badania s tru k tu r im m anentnych zostało już trochę 
zaspokojone. Trzeba na nowo czytać Tynianowa, k tóry  otw iera drogę do 
wzajem nego powiązania wielu systemów:

Istnienie faktu w  s f e r z e  l i t e r a t u r y  uw arunkow ane jest przez jego  
dyferencjalną jakość (tzn. przez stosunek do szeregu literackiego bądź pozali- 
terackiego), innym i słow y — przez jego funkcję 8.

Tynianow wykracza daleko poza pierwsze in tu icje poetów na tem at 
drugiego, ukrytego szeptu tekstu. Stawia on hipotezę, że każde dzieło 
literackie buduje się jako podwójna sieć stosunków różnicujących: 1° 
z literackim i tekstam i istniejącym i wcześnej, 2° z nieliterackim i syste­
mami znaczenia, jak np. mowa potoczna. W ystarczy rozszerzyć to po­
jęcie „szeregu pozaliterackiego” na system y symboliczne niesłowne, aby 
dojść do pojęcia intertekstualności takiego, jak je definiuje K risteva, 
której zawdzięczamy wynalezienie term inu. Jeżeli bowiem dla K ristevy 
„wszelki tekst buduje się jak mozaika z cytatów i wszelki tekst jest 
pochłanianiem  i przekształcaniem  innego tekstu”, to pojęcie tekstu  jest 
u niej poważnie rozszerzone. S taje się ono synonimem „system u znaków”, 
obojętnie, czy chodzi o dzieła literackie, o wypowiedzi potoczne, o syste­
m y symboliczne społeczne czy nieświadome. K risteva domaga się tego 
rozszerzenia i z góry przeciwstawia je jakiejkolw iek in terpretacji ogra­
niczającej:

Term in i n t e r t e k s t u a l n o ś ć  oznacza tę transpozycję jednego (lub  
w ielu) system u(ów ) znaków  w  drugi, ale poniew aż term in ten  był często rozu­
m iany w  banalnym  sensie „krytyki źródeł” tekstu, w olim y od niego term in  
t r a n s p o z y c j a ,  który ma tę dobrą stronę, że precyzuje, iż przejście od  
jednego system u znaczącego do drugiego w ym aga now ego artykułow ania te -  
tyczności — pozycyjności enuncjatyw nej i d en o ta tyw n ej4.

Żeby zaś zilustrować ten proces transpozycji, K risteva powołuje się 
na przykład procesu f i g u r a b i l n o ś c i  [jigurabüité] u Freuda, k tóra 
za pomocą gry słów może tworzyć reprezentację. W ten sposób tekst 
literacki staje  się miejscem, gdzie stapiają się system y znaków pocho­
dzące z tego, co instynktow ne i co społeczne, a rozumie się samo przez 
się, że wszelka lek tura zakłada kom pletną teorię podmiotu i jego sto­
sunku do tego, co społeczne. To jednak na ogół przekracza ambicję spe­
cjalisty w zakresie poetyki.

* J . T y n i a n o w ,  O ewolucji  li terackiej.  Przełożył A. P o m o r s k i .  W: Fakt  
li teracki.  W yboru dokonała E. K o r p a ł a - K i r s z a k .  W arszawa 1978, s. 49—50.

4 J. К  r i s t e V a, La R évolution du langage poétique.  Éditions du Seuil, Paris 
1965, s. 124.
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Odziedziczyliśmy więc term in „zbanalizowany” i do nas należy nada­
nie mu możliwie pełnego sensu. W przeciw ieństwie do tego, co pisze 
Kristeva, intertekstualność pojmowana sensu stricto nie jest bez związku 
z kry tyką „źródeł” : intertekstualność nie oznacza mętnego i tajem nicze­
go dodawania wpływów, ale pracę przekształcania i przysw ajania wielu 
tekstów dokonaną przez tekst skupiający [centreur], k tóry  zachowuje 
leadership sensu. Domyśleć się można, że tym, co może uczynić niejasną 
tę definicję, jest określenie pojęcia tekstu  i stanowiska, jakie się zaj­
m uje wobec jego zastosowań metaforycznych.

Granice intertekstualności

Pojęcie intertekstualności stawia natychm iast delikatny problem iden­
tyfikacji. Począwszy od jakiego m om entu można mówić o obecności jed­
nego tekstu w drugim  w kategoriach intertekstualności? Czy w ten sam 
sposób traktow ać będziemy cytat, plagiat i zwykłą rem iniscencję? Chodzi 
o rozpoczęcie poszukiwań m niej trwożliwych niż pogoń de Saussure’a 
śledzącego anagram y i szukającego wszędzie „dowodu” . W tym  celu pro­
ponujem y mówić o intertekstualności tylko wtedy, gdy jesteśm y w sta­
nie uchwycić w tekście elem enty ukształtow ane wcześniej, z w yjątkiem , 
m a się rozumieć, leksemów, niezależnie od poziomu ich strukturaliza- 
cji. Odróżnimy to zjawisko od obecności w tekście jakiejś zwykłej aluzji 
lub reminiscencji, tzn. każdorazowego zapożyczenia jednostki tekstowej 
w yjętej ze swego kontekstu i umieszczonej jako takiej w nowej syn- 
tagm ie tekstowej, w charakterze elem entu paradygm atycznego.

Tak więc będzie mowa o „słabej” intertekstualności dla oznaczenia 
aluzji, jaką Lautréam ont robi do Musseta, używając obrazu pelikana, 
k tó ry  „postanawia ofiarować swoją pierś m ałym  na pożarcie” w pieśni 1 
Pieśni Maldorora, w strofie 12 o grabarzu 5. Dla każdego młodego oczy­
tanego Francuza z końca XIX w. odniesienie do Nocy majowej  jest oczy­
wiste. Tem at jest wystarczająco unikalny w poezji francuskiej, a obraz 
dość oryginalny i uderzający (chociaż należy już do pewnej tradycji 
chrześcijańskiej), aby poemat M usseta pojawił się między wierszami. Jed ­
nakże nie można mówić o intertekstualności, gdyż rola tem atyczna tego 
obrazu jest nieporównyw alna w obu tekstach. U M usseta Pelikan ma 
znaczenie symboliczne bardzo dokładne: poety czerpiącego natchnienie 
z bólu i żywiącego żarłoczną publiczność własnym i cierpieniami. U Lau- 
tréam onta obraz umieszczony jest w ustach G rabarza, k tó ry  posługuje 
się nim, aby zilustrować pracow ity topos, jaki postanowił rozwinąć: 
pewne bóle, chociaż są wielkie, można zrozumieć (inne przykłady rów­
noległe do Pelikana: ból młodego mężczyzny, k tóry  widzi ukochaną ko­

5 L a u t r é a m o n t ,  Pieśni Maldorora i Poezje .  Przekład, w stęp  i przypisy  
M. Ż u r o w s k i e g o .  W arszawa 1976, s. 68.
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bietę w ram ionach swego przyjaciela, nienawiść ucznia podległego w in­
ternacie dzień i noc „pariasowi cywilizacji”). Między jednym  a drugim  
tekstem  nie można mówić naw et o negacji, o odwróceniu. Symbolika 
Pelikana M usseta nie jest ani utrzym ana, ani zaprzeczona, jest zapomnia­
na. Jedyny  sem — ból — pozwala na ponowne użycie obrazu w  innej 
konstrukcji tem atycznej. Nawet jeśli rom antyczna rem iniscencja staje 
się pośmiewiskiem dzięki ogólnej emfatyczności dyskursu, to nie ma 
związku między tekstam i jako zespołami ustrukturow anym i.

Natom iast strofa o Grabarzu, wzięta w całości, jest w  stosunku i n- 
t e r t e k s t u a l n y m  z Hamletem  (V. 1). „Podobieństwo” nie ograni­
cza się do jednego obrazu, lecz rozciąga się na całą sytuację dram atycz­
ną: dialog na cm entarzu między mrocznym bohaterem  i grabarzem  przy 
pracy. Sieć korelacji splata się między charakterem  protagonistów, ich 
w zajem nym i wypowiedziami i ich sytuacją wobec otwartego grobu. Stop­
niowo spostrzegamy, że oba teksty  są w stosunku odwrotności. U Szekspi­
ra  niefrasobliwość należy do Grabarza (przyśpiewuje on: „Łopata i oskard 
stuk, stuk, / Będzie w tej glinie dół, / A także całun od głowy do nóg, / 
/ By gość się dobrze czuł.” 6); u L autréam onta to rozmówca grabarza 
odwodzi go od powagi („Ty sądzisz, że kopanie grobu to praca poważna!”, 
s. 68). Bardziej złożone są stosunki dwu wypowiedzi na tem at grobu. 
W obu przypadkach grabarz początkowo ma obie nogi w grobie, co po­
zwala Grabarzowi Szekspira dochodzić żartobliwie swych praw  własności, 
grając na sensie przym iotnika dzierżawczego:

Ham let: (...) Słuchaj no, czyj to  grób?
P ierw szy Grabarz: Mój, panie (...) i nie jest tw ój, gdyż grób m ają n ie

żyw i, a n ieżyw i, a jeśli o m nie chodzi, nie żyw i m nie żyw ią, lecz n ieżyw i,
w ięc choć go nie użyję, bo żyję, jest mój. (s. 194)

Sytuacja sym etryczna u Lautréam onta, gdzie właśnie rozmówca gra­
barza upewnia się, w sensie dosłownym tym  razem, o własności grobu 
(Maldoror: „Jestem  silny, zastąpię cię” ; s. 69). Figura wiążąca tu  dwa 
teksty  jest podwójna: odwrócenie, ale również przejście od przenośni do 
dosłowności. O dnajdujem y tę samą sprzeczność w wym ienionych wypo­
wiedziach: przerażenie śmiercią jest cechą Ham leta, podczas gdy Mal­
doror widzi w  zwłokach praw dziw y przedm iot rozkoszy (Hamlet, mówiąc 
o błaźnie, którego czaszkę G rabarz właśnie odrzucił: „Tysiąc razy woził 
m nie na grzbiecie, a teraz, jakże odstręczające jest to dla m ej wyobraźni! 
Zbiera m i się na mdłości, gdy na to patrzę” (s. 198) — Maldoror: „G ra­
barzu, piękna to rzecz kontemplować ruiny miast; ale jeszcze piękniej­
sze jest kontem plowanie ru in  ludzkich!”, s. 71). Jeżeli ponadto weźmie­
m y pod uwagę, że znamiona dyskursu dram atycznego (dialog, mówienie 
„na stron ie”) są po części przetransponow ane na dyskurs poetycki fał-

6 W. S h a k e s p e a r e ,  Dzieła  w  przekładzie M. S ł o m c z y ń s k i e g o .  Tra­
giczna historia Ham leta  księcia Danii. Kraków  1982, s. 193.
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szywie liryczny u Lautréam onta, uznamy, że cała inscenizacja fikcjonalna 
została tu zapożyczona, zaadaptowana, odwrócona i zaprzeczona dzięki 
działaniu intertekstualnem u. Od jednego tekstu  do drugiego ton, ideologia, 
naw et ruch sceniczny zostały zmienione, nie przypadkiem , ale przez sze­
reg sprzeczności i dokładnych sym etrii. M odelując na nowo i dowolnie 
reprezentację jako tworzywo przekształcalne, intertekstualność chodzi 
drogami, które przypom inają nieraz działanie snu na reprezentacje wspo­
mnienia.

Kod, gatunek, tekst

Przyznaliśm y każdej syntagm ie tekstualnej możliwość wchodzenia 
w stosunek in tertekstualny, nie przesądzając o stopniu jej zorganizowania. 
Dopóki chodziło o s truk tu rę  tem atyczną łatw ą do zidentyfikowania na 
poziomie reprezentacji, jak w „dram acie” grabarza, nie było trudności. 
Lecz co powiedzieć, gdy dana s truk tu ra  jest s truk tu rą  „form alną” , cha­
rakterystyczną dla jakiegoś gatunku historycznie istniejącego? Czy można 
mówić, że tekst wchodzi w stosunek in tertekstualny  z gatunkiem ? Ktoś 
mógłby zarzucić, że byłoby to niezręczne mieszanie struk tu r, które na­
leżą do kodu, ze struk tu ram i należącymi do jego realizacji. Jednakże 
to rozróżnienie w ydaje się trudne do utrzym ania, skoro jak w  przypadku 
gatunku kod wyznacza sobie jako granice przepis o pewnej ilości s tru k tu r 
do zrealizowania — s tru k tu r zarówno sem antycznych, jak  form alnych, 
i które tworzą w ten sposób coś w rodzaju a r c h e t e k s t u .  A rchetypy 
gatunkowe, niezależnie od ich abstrakcyjności, stanowią niem niej s truk ­
tu ry  tekstualne, ciągle obecne w um yśle tego, kto pisze. Ju rij Łotm an 
słusznie podkreślił w ym ienny charakter kodu i przekazu. W szystkie ję­
zyki, a więc i języki artystyczne, są „system am i m odelującym i”, czyli 
że s truk tu ra lizu ją  sens i z tego ty tu łu  są nosicielami treści.

Język tekstu  artystycznego jest w  sw ej istocie określonym  artystycznym  
m odelem  św iata i w  tym  sensie wraz z całą sw oją strukturą należy do „tre­
śc i” — niesie inform ację 7.

W ystarczy, żeby kod stracił swój charakter nieskończenie otw arty, 
aby zamknął się w system  struk tu ra lny  — jak  to bywa w przypadku 
gatunków , k tórych form y przestały się odnawiać — a już kod staje się 
s truk tu ra ln ie  równoważny tekstowi. Można wówczas mówić o in tertekstu - 
alności m iędzy danym  konkretnym  dziełem a danym  archetekstem  ga­
tunkowym .

Uważna lek tura  Pieśni pozwala odnaleźć takie interferencje. W liście 
do bankiera D arasse’a, słynnym  liście zaczynającym  się od słów „Laissez- 
-τηο% reprendre d'un peu haut...”, Ducasse opisuje Pieśni w tych słowach:

7 J. Ł o t m a n ,  Struktura  te k s tu  artystycznego .  Przełożyła A. T a n a l s k a .  W ar­
szaw a 1984, s. 30.

18 —  P a m ię t n ik  L it e r a c k i  1988, z . 1
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„Było to coś w rodzaju Manfreda B yrona”. Ciekawe odniesienie (połą­
czone z powołaniem się na Mickiewicza).

Między nieco kojącym  rom antyzm em  Manfreda  i sarkastyczną emfa- 
tycznością Pieśni mało jest wspólnego i zastanaw iam y się, przez jakie 
zaburzenie um ysłu Ducasse doszedł do takiego nonsensu na tem at swej 
w łasnej produkcji. Chciałoby się wierzyć w jakąś m istyfikację, na modłę 
flegm atycznej kpiny, jaką jest cały list do bankiera. Po nam yśle wszakże 
chw ytam y kilka reminiscencji. O ile M aldoror nie zmarnował, jak Man­
fred, czystej miłości, k tórej wspom nienie go prześladuje, to dzieli on 
z postacią Byrona przeklęty i oddany złu los. To samo upodobanie do 
wyższych sfer, do oceanu, do samotności. Ten sam w stręt do ludzi 
(„a kiedy jestestwa, / Z których rodzaju sam niestety  byłem, /  Przeszły 
mi drogę, uczułem się znowu / Do nich zniżony, prochem  jako p ierw ej”, 
i td .8). To ciągle mało i w każdym razie nie starczy do określenia Pieśni. 
Trzeba podjąć na nowo, trochę wyżej. Odczytać ponownie „w g a t u n k u  
Manfreda...”. O ile słowo to miało być czytane w swym sensie litera­
ckim... G atunek Manfreda jest w łaśnie sprecyzowany przez podtytuł 
u Byrona: „a dramatic poem [poemat dram atyczny]”. Rzeczywiście Man­
fredowi  towarzyszy cały sztafaż dram aturgiczny: lista osób dram atu, 
opis dekoracji, wskazówki sceniczne, podział na ak ty  i sceny. Liryczne 
ty rady  M anfreda w tapiają się w  dialogi dram atyczne. Lepiej teraz poj­
m ujem y, w jaki sposób nazwa „poemat dram atyczny” mogłaby określić 
p ro jek t całości Pieśni} które zbudowane są na rozterce z powodu an ty ­
tezy ideologicznej (Dobro — Zło) i form alnej (poezja rom antyczna i jej 
wyszydzenie). S truk tu ra  to złożona, gdzie antyteza form alna ustawicznie 
dem entuje „powagę” antytezy ideologicznej, która s tru k tu ru je  dzieło 
na poziomie im m anentnym . To, co Ducasse zapożycza z g a t u n k u  Man­
freda jest więc dyskursem  poetyckim bezustannie napiętym  w s tru k tu ­
rze dram atycznej, do tego stopnia, że niektóre strofy  Pieśni przy jm ują 
formę dyskursu  dram atycznego, jak strofa z Grabarzem , ale zwłaszcza I, 
11, strofa, w której M aldoror przybyw a kusić i zmasakrować pewną 
zacną rodzinę. W w ydaniu z 1868 r. ten  fragm ent m a form ę dram atu  
z czterem a postaciami (z dokładnym  podaniem  gry scenicznej). W następ­
nym  w ydaniu Ducasse starannie „w ym azał” wszystkie znamiona dram a­
turgiczne i zrobił z tego zwykły dialog, jak gdyby chciał w ten  sposób 
udoskonalić działanie asym ilacji in tertekstualnej. Stosunek in tertekstu - 
a lny zachodzi tu  między tekstem  Ducasse’a i archetekstem  poem atu d ra ­
m atycznego jako s tru k tu ry  narracy jnej i sem antycznej mogącej zorga­
nizować zarówno jakąś strofę, jak całość dzieła. Opracowanie in tertek- 
stualne „zapom ina” po drodze to, co jest właściwe Byronowi, co należy 
ściśle do planu  treści Manfreda.

8 B y r o n ,  Manfred. Przełożył J. P a s z k o w s k i .  W: W y b ó r  dzieł.  W ybór, 
przedm owa, redakcja i przypisy J. Ż u ł a w s k i .  T. 2. D ram aty .  W arszawa 1986, 
s. 29.
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Transpozycja, języki

Od archetekstu do tekstu stosunek układa się między dwiema wypo­
wiedziami literackim i, dwiema realizacjam i „języków w tórnych” (Łot- 
man), czyli zachodzi stosunek między dwoma system am i znaków, których 
organizacja jest tej samej natury . Kristeva, proponując pojęcie t r a n s ­
p o z y c j i ,  bierze pod uwagę możliwość przechodzenia od jednego sys­
tem u znaczącego do drugiego, poza wszelką problem atyką literacką lub 
estetyczną. Dla nas pozostaje kwestią, czy zjawisko to znajduje potw ier­
dzenie w  obrębie tekstów literackich, co stanow iłoby szczególny przy­
padek intertekstualności. Term in intertekstualność byłby zresztą mało 
odpowiedni, ponieważ relacja zachodziłaby między dwoma systemami 
znaczącymi „otw artym i”, a nie między dwoma tekstami.

Przypadek taki z pewnością nie zdarza się często, ale wolno zasta­
nowić się, czy niektóre dzieła Raymonda Roussela nie opierają się na 
podobnym stosunku transpozycji między dwoma językami. Wiadomo, że 
twórczość literacka polega u Roussela na system ie dyslokacji signifiant. 
Na tej właśnie zasadzie w całości skomponował Impression d ’Afrique. 
Roussel brał ciąg jakichkolwiek wyrazów i przem ieszczając je, tworzył 
z nich „obrazy”, „trochę jakby chodziło o rebus”. Tym sposobem słowa 
„Napoléon premier” zostaną fonicznie rozłożone na „nappe ollé ombre 
miettes” [obrus ollé cień okruchy]”. Wychodząc od tych słów, Roussel 
w ypracował scenę, gdzie hiszpańskie tancerki w ykonują figurę taneczną, 
stojąc na nakry tym  stole: Roussel posuwa złudzenie plastyczne tak  da­
leko, że czyni z tego fragm entu przedstaw iającego r  e a 1 ny  obraz 
w opowiadaniu: tajemnicze pastylki rzucane do wody przez jednego z Nie­
zrów nanych tworzą ten zagadkowy obraz z taką wyrazistością, że wszy­
scy widzowie mogą rozróżnić naw et cień okruchów na stole. W sumie 
Roussel jest podobny do autora rebusów, z tą różnicą, że jego rebusy po­
zostają czysto werbalne. Przedstawienie plastyczne zostaje tu  zastąpione 
przez przedstaw ienie literackie, które łączy z pierwszym  tylko podobień­
stwo m etaforyczne. Dokonana praca polega na transpozycji znaków ję­
zykowych na znaki literackie. Każde słowo lub fragm ent słowny rodzi 
fragm ent przedstawienia, ale w każdym  w ypadku następuje przejście od 
jednego typu języka do drugiego. Język słowny pierw szy użyty  jest 
jako „wyzwalacz” języka wtórnego. W sumie droga jest ściśle odwrotna 
do tej, k tórą przebyw a kondensacja oniryczna, gdy się realizuje w sło­
wie (por. przykłady snów-rebusów w Traum deutung, zwłaszcza sen Mai- 
stollm utz 9). Podczas gdy w kondensacji onirycznej przedstaw ienia kon­
cen tru ją  się w signifiants składowych wyrazu, rousselowski rebus posłu­
guje się procesem e k s p a n s j i  signifant werbalnego ku znakom lite­
rackim, czyli znakom, których organizacja jest nieskończenie bardziej

# S. F r e u d ,  L ’Interpré ta tion  des rêves.  PU F, Paris 1965, s. 257.
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złożona niż organizacja języków naturalnych. Dwa system y znaczące — 
powiązane oczywiście wspólnotą tworzywa językowego — łączą się więc 
albo transponują się jeden w drugi, jak się zechce. Pew ne jest tylko, 
że jeden system znaczący obecny jest w drugim , naw et jeżeli operacje, 
jakich dokonuje, i samo jego istnienie pozostają utajone.

Status mówienia intertekstualnego [parole intertextuelle]

Właściwością intertekstualności jest wprowadzanie w nowy tryb  lek­
tu ry , który rozsadza linearność tekstu. Każde odniesienie in tertekstualne 
jest miejscem alternatyw y: albo kontynuować lekturę, trak tu jąc  jej 
fragm ent jak każdy inny, będący integralną częścią syntagm atyki tekstu, 
albo wrócić do pratekstu, dokonując czegoś w rodzaju anam nezy in te­
lektualnej, gdzie odniesienie intelektualne pojawi się jako elem ent para- 
dygm atyczny „przemieszczony” i pochodzący z jakiegoś zapomnianego 
układu syntagmatycznego. Praw dę mówiąc, a lternatyw a ta staje  tylko 
przed oczami osoby analizującej tekst. Te dwa procesy działają jedno­
cześnie podczas czytania — i podczas mówienia — intertekstualnego, 
usiew ając tekst rozgałęzieniami, które z wolna otw ierają przestrzeń se­
m antyczną.

Jakim ikolwiek by były przysw ajane teksty, status dyskursu in terte­
kstualnego jest porów nyw alny do statusu nad-m ówienia [super-parole] 
dlatego, że jego częściami składowymi nie są słowa, lecz strzępy czegoś 
już powiedzianego, już zorganizowanego, fragm enty tekstowe. In te rte - 
kstualność mówi językiem, którego słownictwo jest sumą tekstów istn ie­
jących. Dokonuje się zatem na płaszczyźnie mówienia swego rodzaju 
oderwanie, podniesienie do rangi dyskursu o m o c y  nieskończenie 
w iększej niż moc potocznego dyskursu  monologicznego. W ystarczy aluzja, 
aby wprowadzić do tekstu  skupiającego sens [texte centreur], przedsta­
wienie, historię, ładunek ideologiczny bez potrzeby ich werbalizowania. 
P ra tek st [text-origine] jest tam, w irtualnie obecny, nosicielem całego 
swego znaczenia bez potrzeby wypowiadania go. (Marzenie senne zna zu­
pełnie analogiczną koncentrację sensu, kiedy wzbogaca się aluzjam i do 
„całkiem  gotowych” fantazmów, które nie są odtwarzane w czasie snu, 
ale które pozostawiają ich złudzenie przy przebudzeniu 10). To nadaje in- 
tertekstow i bogactwo i w yjątkow ą gęstość. Ale w zamian trzeba, aby 
tekst „cytow any” zrezygnował w pewnym  sensie ze swej tranzytyw ności: 
on nie mówi, lecz jest mówiony. Nie denotuje, lecz konotuje. Nie znaczy 
na swój rachunek — przechodzi do roli tworzywa, jak w  „m ajsterko­
w aniu  m itycznym ”, gdzie uprzednio przekazane kom unikaty gromadzi 
się, by  je ponownie ułożyć w nowe zbiory:

10 Ibidem, s. 423.
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w  toku nieprzerwanej rekonstrukcji z użyciem  tych  samych m ateriałów  do roli 
środków pow oływ ane są dawne cele: to, co znaczone, zam ienia się w  to, co  
znaczące, i odw rotnie n .

Ale tu  znowu analiza sugeruje ruch i słuszniej będzie powiedzieć, że 
tekst zapożyczony jednocześnie denotuje i rezygnuje z denotowania, jest 
przechodni i nieprzechodni, ma wartość w pełni signifié i w pełni signi­
fiant. Całe mówienie i całe czytanie intertekstualne polegają na tym  
ruchu.

II

Problemy obramowania

Problem em  intertekstualności jest utrzym anie wielu tekstów w jed­
nym, tak  aby się w zajem nie nie niszczyły, ani żeby in tertekst nie roz­
padł się jako całość ustrukturalizow ana. (Pojm ujem y term in in tertekst 
jako „tekst w chłaniający mnogość tekstów, a pozostający w orbicie jed­
nego sensu”. Słowo to używane jest niekiedy przez M. A rrivé w znacze­
niu „zbioru tekstów, które znajdują się w stosunku intertekstualności”). 
In te rtek sty  rozwiązują tę trudność z m niejszym  lub większym powodze­
niem, zależnie od epoki, projektów, wym agań co do obramowania s tru k ­
turalnego, jakie same sobie wyznaczają. Jest przy tym  oczywiste, że te 
wym agania stają się luźniejsze w miarę, jak rozszerza się nowoczesne 
pojęcie tekstu. A utor może zresztą z góry zrezygnować z u trzym ania 
ram , jak Queneau, gdy przedstaw ia wariacje pisarskie na jeden elem en­
ta rn y  tem at narracyjny, jako serię Exercices de style. Gdy ram y są u trzy ­
m ane, odpowiedzi na ten problem różnicują się, począwszy od integralne­
go respektow ania rozm aitych tekstów aż po ich jakby dezintegrację 
w przestrzeni książki.

1. A n a g r a m y

Jest to najbardziej wirtuozowskie, ale też najm niej poręczne rozw ią­
zanie problem u intertekstualności. Polega ono, jak wiadomo, na rozrzu­
ceniu w obrębie tekstu  fonemów jednego lub więcej słów, które sygna­
lizuje się dom yślnem u czytelnikowi przez szczególną redundancję i przez 
obecność tego, co Saussure nazywa m a n e k i n a m i  („słowa, których 
pierwsza i ostatnia litera odpowiadają pierwszej i ostatniej literze sło- 
w a-tem atu  i stanowią jego wskaźnik” 12). Anagram  bądź powtarza słowo 
obecne w tekście powierzchniowym, bądź określa tem at poetycki, na ja­
kim zbudowany został fragm ent (logogram), bądź też słow o-tem at jest

11 C. L é v i - S t r a u s s ,  M yśl nieoswojona.  Przełożył A. Z a j ą c z k o w s k i .  
W arszawa 1969, s. 37. ^

18 J. S t a r o b i n s k i ,  Les Mots sous les mots. Gallimard, Paris 1971, s. 50.
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całkowicie nieobecne w tekście jawnym, a przecież wszechobecne, jakby 
wpisane atram entem  sympatycznym. We wszystkich przypadkach cudem 
jest to, że jeden dyskurs zawiera się w drugim  bez najm niejszej zmiany 
tekstów, ponieważ ich współistnienie opiera się na doskonałej zbieżności 
signifiants (pomińmy bękartow ą form ę anagramów, anafonię, k tó ra  za­
dowala się przybliżonym i i niepełnym i asonansami). Ale trudność, jaka 
by powstała przy tworzeniu zbieżności signifiants m iędzy dwoma kom­
pletnym i tekstam i, ogranicza na ogół anagram  do jednego słowa, często 
imienia, które najczęściej dodatkowo wchodzi w stosunek sem antyczny 
z tekstem , gdzie pojawia się jako filigran. Zdarza się jednak, że lek tura  
anagram atyczna odkrywa kom pletny tekst w tekście. Tak np. Saussure, 
studiując jedenastowersową wyrocznię relacjonowaną przez Tytusa Li- 
wiusza, odczytał w niej następujący kryptogram : „Ave Camille — Ave  
Marce Fouri Emperator — Dictator ex  V eieis triump(h)abis — Oracolom 
Putias Delp(h)icas — Apollo”. Jak  podkreśla Starobinski, różne słowa- 
-tem aty  objaw iają tego, kto mówi (bóg), tego, do kogo się mówi (cesarz), 
i to, o czym jest mowa (ujęcie Wejów), czyli praw dziw y dyskurs w dys­
kursie. Czy chodzi w  istocie o analekt, a nie o anagram , czy Saussure 
jest w danym  w ypadku wynalazcą, a nie odkrywcą, to już dla nas nie 
ma znaczenia. Jeśli nie wyrocznia wpisała tekst w tekst, to uczynił to 
Saussure — lecz możliwość tego typu intertekstualności jest tak  samo 
otw arta.

2. T r a d y c y j n a  r a m a  n a r r a c y j n a

Daleko od wyczynów anagram atycznych, ograniczonych zresztą przez 
Saussure’a do pewnych łacińskich tekstów poetyckich, najczęściej spo­
tykaną konstrukcją in tertekstualną jest ta, gdzie mnogość dyskursów 
mieści się w  zwartej, naw et tradycyjnej ram ie narracyjnej, co nie pozwa­
la dziełu rozwijać się zgodnie z przypadkowo zapożyczonymi form am i 
i nadaje pewności siebie czytelnikowi. Tak np., jak podkreśla P. Jo u r- 
d a 13, Rabelais komponuje Gargantuę i Pantagruela w edług retoryki 
modnych romansów rycerskich: trzy części poświęcone są odpowiednio 
narodzinom bohatera, jego w ykształceniu i jego wyczynom. Cztery wieki 
później, w  sposób identyczny, Joyce umieszcza „modulacje pisania” po­
zornie błąkające się w opowiadaniu (Ulysses), które zachowuje jedność 
czasu i miejsca, które rozwija się według określonego planu i gdzie każ­
dy rozdział jest także ściśle skomponowany.

Praw dę mówiąc, w utrzym aniu rygorystycznej, ścisłej syntagm atyki 
opowiadania nie ma nic przymusowego. Chronologia może zniknąć, a opo­
wiadanie może mieć luki, byle ostatecznie wyłoniła się jedność, byle 
doszło do konstrukcji, w której in tertekstualne tworzywo będzie mogło

11 P. J o u r  da,  Introduction.  W: F.  R a b e l a i s ,  Oeuvres.  G am ier, Paris 1962,
s. XVI.
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znaleźć swoje miejsce. Taka jest technika Claude’a Simona — do tego 
stopnia wypróbowana, że wydaje się już klasyczna — w jego powieści 
La Bataille de Pharsale. Tekst konsty tuuje się powoli z niejednolitych 
bloków przedstawieniowych [blocs représentatifs non isotopes]. Z tych 
fragm entów  w yłania się całość, bądź przez grę dodatkow ych analogii 
sem antycznych — np. szereg scen łączy się przez zwykłe podobieństwo 
postaw: piłkarz rzuca się na powalonego przeciwnika, wojownik na wro­
ga, kochanek na swą kochankę — bądź przez więzi narracy jne zwolna 
tworzone między epizodami, naw roty, przedłużanie, węzły — np. czato­
wanie zazdrośnika u drzwi i scena erotyczna, początkowo rozdzielone, 
łączą się niezauważalnie w ciągu opowiadania, aż wreszcie spostrzegamy 
ich współgranie. W tej konstrukcji mieści się cały korpus in tertekstualny: 
tekst komiksu, fragm enty ilustrowanego czasopisma historycznego, wspo­
m nienia przekładów łacińskich, w yjątki z Miłości Swanna, z Histoire de 
l’art Elie F aure’a, ze Złotego osła Apulejusza, itd. C ytaty  są zresztą zaw­
sze narracyjn ie umotywowane, ich miejsce w wypowiedzi jest w yzna­
czone i nie pływ ają one z tą samą swobodą, co wysepki reprezentacyjne 
stanowiące istotę fikcji. Dlatego Claude Simon umieszcza swego bohate­
ra w  sytuacjach lektury: w pociągu przegląda on m agazyn historyczny, 
u siebie szuka cytatu  i przebiega strony  książki, jako dziecko przekłada 
w yjątek  z Cezara pod okiem swego w uja, itd. Nie m a autonomicznego 
w targnięcia form  — naw iązują one do fikcji. U Joyce’a technika jest 
odwrotna: modulacje pisania nie znają żadnej m otywacji. Nic nie uspra­
wiedliwia teatralizacji fikcji w epizodzie z Circe, ani encyklopedycznego 
przedstaw ienia Italii. W Ulyssesie wpisy in tertekstualne determ inują re­
prezentację, a nie na odwrót. Ta względna nieśmiałość autora La Bataille 
de Pharsale tłum aczy się jako zjawisko kom pensacji w ekonomii opowia­
dania: skierow ując swój wysiłek na (de)konstrukcję opowiadania, au tor 
woli nie dodawać tam  jeszcze niejednorodności zapisów mogącej całko­
wicie zbić z tropu  czytelnika zajętego sklejaniem  kawałków fikcji — 
pracą tym  bardziej absorbującą, że niemożliwością jest doprowadzenie 
jej do końca, ponieważ pozostają liczne fragm enty  nie dające się umieś­
cić, a całość tw orzy jedynie historię pełną luk.

Zapam iętam y z tego przede wszystkim, że intertekstualność mieści 
się doskonale w tradycyjnych ram ach narracy jnych  i że ponadto potrafi 
ona doskonale dostosować się bez zmian do nowoczesnych przekształceń 
ram y narracy jnej i do swej w łasnej dekonstrukcji.

3. I n t e r t e k s t u a l n o ś ć  p o w o d e m  z m i a n y  
r a m y  n a r r a c y j n e j

Z chwilą gdy in tertekstualność została w prowadzona w ruch przez 
autoteliczność, np. estetyczną, jak  w  n iektórych „opowiadaniach” sur- 
realistów (Poisson soluble Bretona), poddaje ona ciężkiej próbie ram y
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narracyjne, które służą jej za alibi. Rozwój form i sposobów pisania staje 
się zbyt ważny, opowiadanie przechodzi na drugi plan, w ystrzępia się 
albo, co bardziej poniżające, u trzym uje się już tylko jako sygnał styli­
styczny o walorze poetyckim, pozbawiony jednak funkcjonalności. Rama 
narracyjna staje  się pre-tekstem , na k tó ry  przeszczepia się wszelkiego 
rodzaju dyskursy pasożytujące. Intertekstualność użyta tu  jest jako m a­
china wojenna pozwalająca na dezorganizowanie porządku opowiadania 
i rozsadzenie realizm u (co na jedno wychodzi). Politopia właściwa wszel­
kiem u masowemu stosowaniu intertekstualności pokonuje w ten sposób 
najbardziej kanoniczne ram y narracyjne, np. s truk tu rę  baśni, jaką pod­
suwa sekwencja 37 Poisson soluble 14. A jednak zwartość tekstu  nie znika. 
Zarysow ują się izotopie, jakby m iały wyrównać niedostatki s tru k tu ry  
narracyjnej i nadać jedność w brew  wielości zapisów. Siatka sem antyczna 
pokrywa wówczas tekst bez względu na poziomy sensu (dosłowny albo 
przenośny) i na silnie zmienioną struk tu rę  retoryczną opowiadania. 
D yskurs in tertekstualny  artyku łu je  się wówczas na szczątkach opowia­
dania. Lecz w żadnym momencie w surrealistycznym  opowiadaniu „au­
tom atycznym ” intertekstualność nie stw arza zagrożenia dla integralno­
ści mowy. Słowo i składnia pozostają nietknięte, pozostają rękojm ią czy­
telności.

4. I n t e r t e k s t u a l n o ś ć  i d e z i n t e g r a c j a  n a r r a c y j n o ś c i

Intertekstualność doprowadzona do swych najskrajniejszych konsek­
wencji powoduje dezintegrację nie tylko narracyjności, lecz również dys­
kursu. Opowiadanie omdlewa, składnia eksploduje, naw et signifiant pęka 
z chwilą, gdy montażem  tekstów nie kieruje już pragnienie ocalenia za 
wszelką cenę sensu monologicznego i estetycznej jedności. Tak dzieje się 
w niektórych skrajnych tekstach aw angardy XX w. od Finnegans Wake  
aż do dziwacznych cut-up  W illiama Burroughsa. Joyce idzie naprzód, 
w ykuw ając polisemiczne signifiants (słowa-walizy), mnożąc aluzje mię- 
dzydyskursywne, modelując na nowo w edług swej fan tazji kategorie 
składniowe i utrzym ując tu  i ówdzie rozrzucone sygnały narracyjne. 
B urroughs obiera drogę m ontaży intertekstualnych, które rozsadzają tekst, 
naw et słowo, i narażają jego składnię na najbardziej przypadkowe kom­
binacje. Ponowne zbudowanie signifiant nie jest już drobiazgowym dzie­
łem piszącego, lecz tworem  destrukcyjnego przypadku. Burroughs z grub­
sza wyłożył technikę cut-up  w Génération invisible i La Révolution éle­
ctronique.

N ajbardziej elem entarna metoda polega na podzieleniu stronicy na 
cztery sekcje i na ich wymianie. Można również, za pomocą m agnetofo­
nów, wycinać zarejestrow ane fragm enty i pomieszać je, albo też zmie­

14 L. J e n n y ,  La Surréalité  et ses signes narratifs.  „Poétique” 1973, nr 16.
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szać kilka tekstów jednocześnie. Te cut-up  mogą zresztą bardzo dobrze 
obejść się bez technologicznej podstaw y i zachować jej ducha. Twórca 
zamienia się w stół montażowy, jak w tym  nowym sposobie podchodze­
nia do pisarza, zalecanym przez Burroughsa:

Działaj tak, jakby jakaś B iała Dam a kazała ci zrobić to, co ona nazyw a  
czystopisem , tzn. przepisać książkę w  całości starym  gęsim  piórem. A le jesteś 
len iw ym  uczniakiem  i tw ój um ysł w  sposób zrozum iały odwraca się od m ono­
tonnego zadania. W tedy od czasu do czasu w suw asz tam notatki, albo być  
m oże przypom inasz sobie coś, pisząc i czytając, w tedy to też w ciśn ij, a znaj­
dziesz się pod łagodną prowadzącą ręką tego starego pisarza pełnego dośw iad­
czenia i popłyniesz na fa li całkiem  w łasnej n arracji15.

W ten sposób mieszać się może litera tu ra  i „strum ień świadomości”, 
a tekst pierwszy posłuży jako podpora eksploracji. Krótkie cut-up  B ur­
roughsa, Time  (1965), ma wartość przykładu, wydaje się bowiem, że łączy 
po trochu wszystkie techniki. Z najdujem y tam  wymieszane anonimowe 
pogłoski i intym ne obsesje (wspomnienia z Tangeru, narkotyki, obrazy 
seksualne), w  chaotycznym m ontażu posłyszanych głosów na ulicy („Ma 
pan dokładny czas?”), refrenów  („It’s a long way to Tipperary...”), w y­
jątków z prasy, parodii powieści science-fiction („Właśnie wróciłem z ty ­
siącletniej podróży w czasie i jestem  tu, żeby wam powiedzieć, co widzia­
łem ”), sloganów reklam owych („W ycinajcie i zbierajcie kupony...”), itd. 
Time  zachowuje najczęściej integralność słowa (oprócz tego m ontażu 
klamrowego: „proclamez fin du temps présent, clamez présent, pro fin  
du tem ps”). Ale za to obala wszelką koherencję składniową.

Można się zastanawiać, czy w następstw ie tych wszystkich napadów  
tekstu na samego siebie dyskurs zachowuje jedność. W rzeczywistości 
tym, co go ustanaw ia w m inim alnym  stopniu, jest substancja ekspresji: 
lineam ość signifiant i zam knięta przestrzeń stronicy. Jesteśm y oszoło­
m ieni wobec dynam izm u dyskursu złożonego z tekstów anarchicznie w y­
mieszanych. Z pewnością sygnały narracyjne stają się tak  fragm enta­
ryczne, że ich rola struk tu ra lna  może być uznana za żadną. Lecz czytelnik 
natychm iast pojm uje, iż stoi wobec dyskursyw nego fluidu nieskończenie 
bardziej przypadkowego niż opowiadanie. Słowa kom binują się m i m o  
w s z y s t k o  i naw et jeżeli ich składnia pozostaje w zawieszeniu, lek tura  
nie potyka się o nie, idąc za despotyczną linearnością. Tu i tam  tworzą 
się zresztą niepew ne izotopie, wynikające z faktu, że m ontaż w ykorzy­
stu je  elem enty redundantne albo powiązane ponad opuszczeniami. To 
skłania niekiedy do zastanowienia, czy to nie m aterialność stronicy usta­
nawia tekst, czy tekst pisany nie jest skazany na tekstualność.

16 W. B u r r o u g h s ,  La Génération invisible; La Révolution é lec tronique . 
Champ libre, Paris 1974, s. 84.
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III

Działanie intertekstualne

Przeszczep in tertekstualny  nie staw ia tylko problem ów związanych 
z ocaleniem organizmu, w  którym  się usadawia. Jest on również kon­
strukc ją  pozytywną i strzeżm y się upatryw ania w nim  tylko czynnika 
dezorganizującego dyskurs — bom by antyretorycznej o działaniu m niej 
czy więcej katastrofalnym  zależnie od odwagi użytkownika. In te rtek stu ­
alność stawia inne kwestie: jak  dokonuje się asym ilacja przez tekst w y­
powiedzi wcześniej istniejących? W jakim  stosunku te przeszczepione w y­
powiedzi pozostają do ich stanu  pierwotnego? Z braku  w yjaśnienia tej 
pracy  utrzym uje się w sumie koncepcja intertekstualności jako w targnię­
cie transcendentne jednego tekstu  w drugi. W spółczesny dyskurs k ry ­
tyczny z bardzo różnym i podskórnym i ideologiami i językam i zdaje się 
zgodnie upatryw ać w tych stosunkach między tekstam i relacje tran s­
form acyjne. Odniesienie do gram atyki generatyw nej jest powszechne. 
Tak więc Kristeva, przystępując do bardzo szczególnego korpusu Poezji 
L autréam onta, zaproponowała podział na transform acje opozycji o skutku  
ujem nym  (negacje i ich w arian ty  takie, jak są one przyjęte w  posługiwa­
n iu  się językiem) i na transform acje opozycji o skutku nieokreślonym  
(procesy w rodzaju przemieszczania i zagęszczania, jak przekształcenia 
leksykalne, użycie homonimów, porównania kontrastyw ne, wypuszcze­
nia, skandowanie wypowiedzi presuponowanej, itd.). M. A rr iv é 16, bada­
jąc jeszcze bliżej pojęcia językowe, widzi w pracy in tertekstualnej tran s­
form acje obramowujące, negatyw ne, bierne, zacierające, itd. Ale spieszy 
uściślić, że w  przeciw ieństwie do tego, co postuluje gram atyka genera- 
tyw na, transform acje in tertekstualne powodują zawsze pewną m odyfi­
kację treści. To pojęcie działania intertekstualnego jako transform acji 
w ydaje się podstawą wszelkiej refleksji nad tym  problem em , ale porzu­
cając m etajęzyk lingwistyczny, chciałoby się mieć podejście jednocześ­
nie bardziej naiw ne i bardziej konkretne, które nie zapomina o przed- 
miocie-tekście w  jego m aterialności. Można by w ten sposób lansować 
opinię, że każda wypowiedź —  naw et każdy system  znaczący ■— u ję ty  
w procesie in tertekstualnym  podlega trzem  rodzajom opracowania, które 
m ają na celu „znorm alizowanie” go, zapewnienie jego wejścia do nowej 
całości tekstowej.

1. W e r b a l i z a c j a

Substancja znacząca tekstu  m usi być jednolicie w erbalna lub zw er­
balizowana, naw et jeśli zapożycza z figuratyw nego system u znaczącego. 
J a k  pomyśleć tę relację m iędzy system am i znaczącymi, np. m alarskim

*· M. A r r i v é ,  Pour une théorie des  tex te s  po ly- iso topiques .  „Langages”, 
w rzesień  1973, nr 31.
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i słownym, które mogłyby się spotkać w  procesie in tertekstualnym  — 
w  opisie jakiegoś obrazu, tak  jak te, które sobie upodobał Claude Simon 
w La Bataille de Pharsale? Na pewno trzeba zbadać to, co m ają wspólne­
go, w danym  w ypadku — ich charakter systemowy. Rzeczywiście m ię­
dzy obrazem  i tekstem  można widzieć bądź stosunek ikoniczny w edług 
tradycyjnej perspektyw y sem iotycznej17, gdzie tekst s tara  się naślado­
wać diagram atyczny szkielet obrazu. W tym  przypadku odniesienie po­
zostaje plastyczne albo przynajm niej przestrzenne. Bądź też można, jak 
robi to J. L. S ch e fe r18, przyjąć perspektyw ę odwrotną: dla niego obraz 
nie ma innego desygnatu niż tekst, k tóry  go wyraża. Od tej chwili mó­
wienie obrazu jest równoznaczne z jego konstytuowaniem . Tekst nie po­
w tarza go, lecz odnajduje tajem nicę jego poczęcia. Diagram pozostaje po­
jęciem centralnym . Schefer widzi bowiem w malowidle podwójny system  
znaczenia: signifiants malowidła same są utworzone z system u figura­
tywnego o dwóch obliczach (figurujący/figurowany). Co do- signifié jest 
ono tylko „diagram em  signifiants”. System  obrazu, aby wejść w stosu­
nek in tertekstualny  z całością werbalną, musi przyjąć formę w ypow ia­
dania swego diagramu. Jakikolw iek byśm y w ybrali punk t widzenia, tym , 
co jest w  sposób oczywisty nieobecne w stosunku in tertekstualnym , to  
w ym iar czysto figuratyw ny; tym, co pozostaje, jest wspólna siatka re ­
lacji.

Obrazy, naw et jeżeli istnieją w łonie tekstu  — wśród ciągu w ierszy — 
przyjm ują charakter ideograficzny, k tóry zbliża je do werbalności, i s ta ­
ją się nam iastkam i słowa, bezpośrednio przetłum aczalnym i. Tak np. Simon 
w La Bataille de Pharsale zastępuje słowo k o s z u l a  m ałym  obrazkiem 
przedstaw iającym  przedmiot, nie zakłócając porządku wierszy. Obraz jest 
na m iarę typografii i jej odczytywania. Jest ubogi nie tylko wizualnie, 
lecz także z tej racji, że wciśnięty został w zdanie, które odbiera m u 
wszelką wartość oprócz symbolicznej i włącza go w składnię. Można rów ­
nież wspomnieć przykład z powieści Döblina, Berlin Alexanderplatz: 
w momencie, gdy bohater wjeżdża do Berlina, rozdział zaczyna się przed­
staw ieniem  serii plakietek oznaczających służby publiczne m iasta (Zarząd 
Dróg Miejskich, Straż Pożarna, Zakład Oczyszczania, itd.). Tam również 
schematyczność obrazów zmusza je do symbolizacji, tym  w yraźniej, że 
każda plakietka m a obok swoją „wersję słowną” : tak  więc po praw ej 
stronie chorągiewki z krzyżem można przeczytać „higiena”, jakby au tor 
nie chciał dopuścić, by przedstaw ienie się zautonomizowało.

W erbalizacja przedstaw ia się więc jako „sprowadzenie do wspólnej 
m iary” zapożyczonych znaków. Jest to przede wszystkim  prawdziwe ty ­
pograficznie, ponieważ powtórzenie takiej wypowiedzi w tekście lite ­

17 Por. syntezę, jaką tego daje B r o w n e  w  Typologie des signes li ttéraires.  
„Poétique” 1971, nr 7.

18 J. L. S c h e f e r ,  Scénographie d ’un tableau. Éditions du Seuil, Paris 1969.
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rackim  nigdy nie odbywa się czcionkami oryginalnymi. Działanie w erba- 
lizacyjne stara  się zresztą redukować wszystkie obce ciała niew erbalne, 
które mogą wyłonić się w tekście. W przypadku powieści Simona i Döbli- 
na wystarczyło w tym  celu „obstrugać” odrobinę znaki, włączając je do 
pewnej syntagm atyki i zmuszając do symbolizowania. Ale jeśli tekst 
pragnie wchłonąć w  siebie bogatszą reprezentację — opis obrazu — asy­
m ilacja bezpośrednia staje się niemożliwa. W erbalizacja szuka w tedy 
wytchnienia i stara się a r t y k u ł o w a ć  system  znaków słownych na 
jakiś system nie dający się sprowadzić do niego, np. na system  figura­
tywny.

2. L i n e a r y z a c j a

W prawdzie intertekstualność zaprasza do lek tu ry  w ielorakiej (polise- 
micznej, paragram atycznej), to jednak, przeciwnie, nadanie form y dyskur­
sowi in tertekstualnem u narzuca linearność o sztywności całkowicie mo- 
nologicznej. Ze strony odbiorcy, sens nie jest o d  r a z u  pojęty synte­
tycznie, jak to bywa z obrazem albo koncertem  szmerów. Signifiant słow­
ne, z racji swoich przestrzennych determ inacji, ujaw nia się progresywnie 
i pracowicie, ustanaw iając znaczenie małymi krokam i i w sposób kum u­
latywny. To czyni z cut-up  technikę z istoty swej literacką: gdyby signi­
fiant miało pozostać dźwiękowe, można by dokonać jednoczesnego zmie­
szania wielu przekazów przez ich nałożenie na siebie. Lecz cut-up, któ­
rego celem jest transkrypcja, zamyka się w czasowości jedynej i sukce­
sywnej, jaka jest również udziałem lektury. Rozwodzimy się nad oczy­
wistością, ale nie sposób przecenić roli, jaką odgrywa linearność przy 
ustanaw ianiu złożonego tekstu jako nowej całości. Jednolitość linii oba­
la wszelkie granice i wszelkie zamknięcia. Ułożenie w linie jest również 
przełam aniem  „stronicy” albo ustępu, k tóry charakteryzow ał tekst pier­
wotny. I w ten sposób przebiega zawsze m aterialne opracowanie trans­
form acji jednego tekstu  w drugi. Dopiero gdy ta integracja jest już cał­
kowicie zakończona, można pozwolić sobie na luksus oznaczenia tekstu  
zapożyczonego w jego odrębności, jak  to chwilami robi Simon w La Ba­
taille de Pharsale, wyróżniając ten czy inny cytat kursywą.

3. W s z c z e p i a n i e  [ E n c h â s s e m e n t ]

In tertekstualne zharmonizowanie, gdy ma być wykończone, nie może 
odbywać się jedynie na poziomie form y wyrażania. Musi ono zadbać 
o zespolenie form y i substancji treści. Do koherencji typograficznej trzeba 
dodać ograniczenie niemożliwości kom binatorycznych przy zestawianiu 
tekstów o często różnorodnym  pochodzeniu. Raz będzie to wiązanie za­
pożyczonego fragm entu z jego nowym tekstem  przez składnię, w łonie 
jednego zdania, którego gramatyczność daje rękojm ię dopuszczalności. 
Innym  razem, nie troszcząc się już o składnię, przerzuca się mosty na  
podstawie pewnej jedności sem antycznej. Izotopia jest zresztą tym  bar­
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dziej konieczna przy wprawianiu, że przeszczepiane teksty  to tylko fra ­
gm enty, często pozbawione autonomicznego sensu same w sobie (w prze­
ciwieństwie do „opowiadania w opow iadaniu” analizowanego przez G. Ge- 
n e tte ’a 19). Albo więc działanie in tertekstualne pomnoży więzy mające 
zintegrować zapożyczenie na w ielu poziomach jednocześnie, albo też, ru ­
chem  odwrotnym, fragm enty in tertekstualne zagrają swą dwuznacznoś­
cią i rzucą do kontekstu nową wiązkę w irtualności kombinatorycznych. 
We wszystkich przypadkach fragm ent in tertekstualny  ma skłonność do 
zachowania się nie jak opowiadanie w opowiadaniu, ale jak słowo poe­
tyckie względem kontekstu, z całym bagażem przesunięć stylistycznych, 
nieuchwytności, nieadekwatności. Nawet jeżeli będziemy mogli dokonać 
logicznej klasyfikacji wszczepów z pozoru dość podobnej do klasyfikacji 
„opowiadań w opowiadaniu”, trzeba będzie mieć w pamięci, że in te r­
tekstualność wym aga uw arunkow ań izotopicznych o wiele bardziej k rę­
pujących i dokonuje m ontażu o charakterze bardziej stylistycznym  niż 
narracyjnym . Ten montaż może opierać się na trzech typach stosunków 
sem antycznych:

— I z o t o p i a  m e t o n i m i c z n a :  fragm ent tekstu  zostaje użyty, 
przywołany, ponieważ pozwala kontynuować ciąg narrac ji z dokładnością 
często „z pierwszej ręk i”. W ten sposób, w La Bataille de Pharsale nar- 
rator-dziecko przekłada tekst łaciński pod groźbą dyscypliny swego wuja 
(albo ojca). Fragm ent tekstu, z jego przekładem  wiersz po wierszu, jest 
odtworzony na wyraźne polecenie dorosłego, nakazującego dziecku pisać 
pod jego dyktando. Gdzie indziej ten sam fragm ent (który przez dość 
perw ersyjne w yrafinowanie autora jest przypisany raz Cezarowi, raz Ty­
tusowi Liwiuszowi) będzie miał funkcję analogiczną, gdy zostanie zesta­
wiony z opisem antycznej mozaiki.

— I z o t o p i a  m e t a f o r y c z n a :  fragm ent tekstu  przytoczony jest 
w  kontekście przez sem antyczną analogię z nim. W ten sposób Bataille, 
gdzie w yjątek  zapożyczono z powieści W poszukiwaniu straconego czasu, 
następuje bez przejścia po rozchwianym  obrazie, w którym  zdradzany 
przez przygodną kochankę bohater czatuje u jej drzwi.

c i e r p i a ł e m  j a k  zadrapanie w  szarej farbie drzwi drewno w idoczne za­
darte rów nież drobne drzazgi rozczochrane sraczkow ate rozczochrana lin ia  sracz- 
kow atych kłaków  schodząc z jego kudłatej p iersi dzieląc jego brzuch na dw oje 
pocierając czubki jej piersi tw ardniały staw ały  się szorstkie w  tym  sam ym  
czasie gdy one żyw y różowy krok strona po prawej t e n  n o w y  u ś m i e c h  
k t ó r y  d o  n i e g o  s k i e r o w a ł a  t e g o  s a m e g o  w i e c z o r u  i k t ó r y  
o d w r ó c o n y  d r w i ł  t e r a z  z e  S w a n n a  i n i ó s ł  m i ł o ś ć  d o  i n ­
n e g o  t y m  s a m y m  p r z e g i ę c i e m  g ł o w y  a l e  o d c h y l o n e j  p o d  
i n n y m i  w a r g a m i 20.

Często ten  typ wszczepiania przyjm uje odcień m etajęzykowy, ponie­
waż te analogie są nierzadko owocem m niej lub więcej świadomej reflek-

19 G. G e  n e t  t e ,  Figures III. Éditions du Seuil, Paris 1972, s. 242.
20 C. S i m ο n, La Bataille de Pharsale. Éditions de M inuit, Paris 1969, s. 168.
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sji autora nad jego własną twórczością. Służą one do objaśniania sensu 
jakiegoś fragm entu, do wzbogacania go o grę wspomnień niosących sko­
jarzenia, do wskazania kierunku lek tury  głosem kogoś innego. T rzeba by 
w tedy spojrzeć na podzbiór wszczepień jako na i z o t o p i ę  m e t a j ę ­
z y k o w ą ,  ponieważ każdy m etajęzyk ustanaw ia pewien typ  m etafo­
rycznego stosunku do tego, o czym trak tu je . W róćmy do La Bataille de 
Pharsale. Ja k  rozumieć następowanie po sobie takich dyskursów  jak 
(s. 118— 119): opis upadku z konia w czasie bitw y (mogłoby chodzić 
o obraz Caravaggia), „scena erotyczna”, cytat z L ’Histoire de Vart Elie 
F aure’a:

Malarz bachanaliów  także m a s a k r a  t a k  j a k  m i ł o ś ć  j e s t  p r e ­
t e k s t e m  d o  w y s ł a w i a n i a  f o r m y  k t ó r e j  s p o k o j n a  w s p a ­
n i a ł o ś ć  u k a z u j e  s i ę  t y l k o  t y m  c o  p r z e n i k n ę l i  o b o j ę t n o ś ć  
N a t u r y  w o b e c  m a s a k r y  i m i ł o ś c i .

O ile cy ta t pozostaje wyraźnie w związku z dwiema sekwencjam i, 
które go bezpośrednio poprzedzają, to jawi się on również jako szerszy 
kom entarz o powieści, k tórej dwoma m otyw am i przew odnim i są scena 
erotyczna i sceny w ojenne — jest to plastyczna ocena autora na tem at 
jego w łasnej pracy ustam i kogoś innego. Rozumie się, że dwie przytoczo­
ne wyżej zasady wszczepiania mogą się ze sobą łączyć: w ystarczyłoby tu  
np., aby w targnięcie tekstu  Elie F aure’a zostało narracyjn ie  um otyw o­
wane.

— M o n t a ż  b e z  i z o t o p i i :  fragm ent tekstow y jest zamieszczo- 
ny  w  jakim ś kontekście bez żadnego z nim a priori stosunku sem antycz­
nego. Próżno szukać by przykładu w La Bataille de Pharsale, gdzie 
wszystkie elem enty, mimo pozorów, okazują się silnie um otyw owane 
albo zgrupowane wokół kilku ograniczonych osi semantycznych. W takiej 
konstrukcji m ateriały  tekstowe szybko ulegają pewnego rodzaju m agne­
tyzacji, która zapewnia coraz silniejszą zwartość zespołowi sem antycz­
nemu, jaki stanowi powieść. Żeby tego uniknąć, trzeba ciągłej czujności, 
ustawicznej i uparte j dekonstrukcji. Taka jest np. rola m ontażu typu  
cut-up. A trzeba jeszcze zauważyć, że nieizotopia [non-isotopie] m ontażu 
nie pociąga za sobą nieizotopii dyskursu. W rzeczywistości linearna więź 
tekstu  porządkuje ryzykowne kom binacje syntaktyczne i jest przygryw ką 
do zwartości sem antycznej. Nawet w braku tych więzi składniowych po­
w staje pewne dzikie znaczenie: układa je już nie gra leksemów, ale  
semów, z k tórych się składa mnożenie w nieskończoność gry sensu —  
jak to zresztą dzieje się w każdym  tekście literackim  m i m o  jego izo­
topii 21.

21 Por. J. K r i s t e v a ,  Sém éiotiké ,  s. 258: „Znaczenie poetyckie jako niem oż­
liw e do ustalenia w  jednostkach n iezm iennych traktow ane jest tutaj jako rezultat
a) kom binacji gram atycznej jednostek leksykalnych jako sem ów  (kom binacja słów ),
b) złożonej w ieloznacznej operacji m iędzy sem am i tych leksem ów  i licznym i e fek ta ­
mi znaczenia, jakie te leksem y prowokują, gdy są ponow nie um ieszczone w  p rze­
strzeni intertekstualnej (ponownie um ieszczone w  różnych m ożliw ych kontekstach)’”.
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4. F i g u r y  i n t e r t e k s t u a l n o ś c i

Trzy operacje działania intertekstualnego, które rozważaliśmy powy­
żej, dotyczą przede wszystkim  transform acji uw arunkow ania kontekstu- 
alnego. Ale fragm enty  in tertekstualne podlegają również im m anentnym  
modyfikacjom. Transform acje opisane przez K ristevę à propos Poezji są 
tego przykładem  — nieco restryktyw nym  naszym  zdaniem, ponieważ 
korpus jest ukonstytuow any wyłącznie z wypowiedzi ideologicznych. Do 
opisania m odyfikacji fragm entów fikcyjnych przyjęcie transform acji ję­
zykowych zalecane przez A rrivé może okazać się zbyt niepewne i w su­
mie trochę niedorzeczne. Natomiast osprzęt figur retorycznych daje prze­
prowadzającem u analizę logiczną m atrycę wystarczająco urozmaiconą, 
aby dokładnie sklasyfikować typy zmian, jakim  uległy teksty  w  ciągu 
procesu intertekstualnego. Można łatwo ustalić z nich listę, choć wcale 
nie wyczerpującą.

— P a r o n o m a z  ja :  zmiana tekstu  oryginalnego polegająca na za­
chowaniu jego brzm ienia przy zmodyfikowanej grafii, co nadaje teksto­
wi nowy sens. Takiem u właśnie m altretow aniu  ulega w yjątek  z W po­
szukiwaniu straconego czasu w La Bataille de Pharsale·.

tous laids souvenir vo luptueu  kil em por té  de chézelle lui perm etté  de sefer
unidé dé za t i tudezardante  zoupàm é kel pou vè  tavo ir  a vek  d ’otr  desortekil
enarivé  taregreté  chak plésir kil gougoutait oh près d ’aile , itd. (s. 178) 22

Simon pustoszy tekst, przepisując go wedle jakiejś fantazyjnej fo­
netyki, z pociesznym akcentowaniem  łączenia języka mówionego, z grą 
słów nie na m iejscu i z um yślnym  zohydzeniem prozy sławnego poprzed­
nika. Aby paronom azja stała się figurą in tertekstualną, w ystarczy więc, 
aby się upowszechniła. Trzeba jednak przyznać, że przypadek jest rzadki 
i naw et tekst Queneau Poor lay Zanglay (Exercices de style) nie odpo­
wiada tej definicji, ponieważ transform uje on nie konkretny tekst, lecz 
tylko „popraw ny” język pisany.

— E l i p s a :  niepełne powtórzenie tekstu lub archetekstu. W Ba­
taille de Pharsale Simon przerabia tak  tekst Elie F au re’a. Dwa razy używa 
zdania w yjętego z rozdziału o niem ieckich artystach  renesansu, „W szyst­
ko dla niemieckiego a rty sty  jest na tym  samym planie w  przyrodzie”, 
ale w pierwszym  przypadku Simon umieszcza po tym  zdaniu fragm ent, 
k tóry  w  tekście Elie F aure’a pojawia się dopiero o trzydzieści pięć w ier­
szy dalej: „detal m askuje zawsze całość, ich świat nie jest ciągły, ale zro­
biony z zestawionych kawałków, itd .” . Zręczność połączenia czyni możli­
wym  do przyjęcia tekst, którego pochodzenie w każdym  razie nie jest 
ujawnione. Elipsa może się pojawić względem jakiejś oczekiwanej topiki, 
powodując w ten  sposób poczucie frustrac ji u czytelnika wyczekującego

** [Tekst ulega tu takiem u zniekształceniu, że nie m ożem y dać jego przekła­
du. — Przypis red.]
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niecierpliw ie realizacji archetekstu. Na tym  właśnie gra Lautréam ont, 
przedstaw iając Maldorora: „Opowiem krótko historię M aldorora dobrego, 
w  pierwszych latach życia, kiedy był szczęśliwy; już opowiedziałem” 
(1, 3, s. 54). Gdy już ustaw ił swego bohatera jako istotę przeklętą i sa­
taniczną, Lautréam ont przechodzi z wspaniałą bezczelnością nad obo­
wiązującą tem atyką poprzednich etapów (życie przed upadkiem  i oko­
liczności samego upadku), która sama dla siebie w ypełniłaby kilkaset 
stron tradycyjnego czarnego romansu.

— A m p l i f i k a c j a :  przekształcenie tekstu  pierwotnego przez roz­
winięcie jego w irtualności semantycznych. Jest to stosunek, k tóry  łączy 
strofę o oceanie z Pieśni (1, 9) z poematem B audelaire’a Człowiek a morze. 
Między tym i dwoma tekstam i nie ma zwyczajnej rem iniscencji, jak to 
sugeruje Kristeva, lecz z pewnością stosunek in tertekstualny. L autréa­
m ont podejm uje paralelę między człowiekiem i oceanem, która służy za 
ram y tekstowi Baudelaire’a. Ponadto w ykorzystuje on tam  na nowo licz­
ne w ątki tem atyczne poematu, trak tu jąc je jako topoi do amplifikacji: 
morze zwierciadło człowieka, gorycz fal podobna do goryczy ducha ludz­
kiego, ukry te  bogactwa wód, ich mroczna głębia itd. To podjęcie jest 
ironiczne z dwóch powodów: Lautréam ont przesuwa paralelę baude- 
laire’owską w kierunku porównania przygnębiającego dla człowieka, a po­
nadto przepisuje je w przesadnej retoryce, która dyskredytu je tekst łącz­
nie z jego przesunięciem. Prozaizm i niestosowna naukowość podkopują 
prawdopodobieństwo poetyckie, a jednocześnie topos jest rozdęty jak pę­
cherz przez niedorzeczne gadulstwo.

... Tu contem ple ton âme  
Dans le déroulem ent infini de sa lame.

[oglądasz sw ą duszę /  w  jego fa l niestrudzonych w iecznej zaw ierusze] **.

Vieil océan, ta grandeur matérielle ne peut se c'omparer qu’à la m esure  
qu ’on se fait de ce qu’il a fallu de puissance ac tive  pour engendrer la to ta li té  
de ta masse. On ne peu t pas t ’em brasser d ’un coup d ’oeil. Pour te contem pler  
il fau t que la vue tourne son télescope par un m o u vem en t continu vers  les 
quatre  points de l ’horizon, de m êm e qu ’un m athématicien, afin de résoudre  
une équation algébrique, est obligé d ’exam iner séparém ent les d ivers  cas pos­
sibles avan t de trancher la difficulté . L ’homme mange des substances s u r i s ­
santes, et fa it  d ’autres efforts  dignes d ’un m eilleur sort pour paraître gras. 
Qu’elle se gonfle tant q u ’elle voudra , ce tte  adorable grenouille. Sois tranquille,  
elle ne t ’égalera pas en grosseur; je le suppose du  moins. Je te  salue, v ie i l  
Océan! <1, 9)

Stary oceanie, m aterialną tw ą w ielkość ogarnąć można jedynie w yobraża­
jąc sobie, ile  aktyw nej m ocy trzeba było, żeby począć całość tw ej masy. N ie  
dajesz się objąć jednym rzutem  oka. Aby cię kontem plow ać, w zrok musi prze­
suw ać sw ój teleskop ruchem  ciągłym  po całym  widnokręgu, podobnie jak m a­
tem atyk chcąc rozwiązać rów nanie algebraiczne, m usi zbadać oddzielnie w szy ­

** C. B a u d e l a i r e ,  C złow iek  a morze.  W: K w ia ty  grzechu.  Przełożył 
C. K o z ł o w s k i .  W arszawa—Kraków  1921, s. 29.
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stkie m ożliw e przypadki, zanim  rozstrzygnie problem. C złowiek' pochłania sub­
stancje pożyw ne i dokonuje innych w ysiłków  godnych lepszej sprawy, aby  
się w ydać tłustym . N iech ta w spaniała żaba nadym a się, ile  chce. Bądź spo­
kojny, nie dorówna ci w ielkością; tak przynajm niej sądzę. Pozdrawiam  cię, 
stary oceanie! (s. 61)

Rozumie się, że am plifikacja wyolbrzym ia, wprowadza nowe topoi, 
żeby się utrzym ać, jak tu  odwołanie do żaby z bajki — i stanow i zatem 
niebagatelne wzbogacenie sensu. Skądinąd am plifikacja podwojona jest
0 odwrócenie semantyczne: duchową kontem plację założoną przez Bau- 
delaire’a L autréam ont zastępuje przez kontem plację po grubiańsku py- 
szałkowatą i m aterialistyczną.

— H i p e r b o l a :  transform acja tekstu przez podniesienie do stopnia 
najwyższego jej wyznaczników. Ta figura jest tak powszechna w Pieś­
niach, że przyjm uje praw ie walor charakterystyki kodu reprezentacji. 
Strofa cytowana wyżej w ydaje się uwidaczniać to nabrzm ienie formy.

— I n t e r w e r s j e :  ta figura dotyczy tak  różnych elementów tekstu, 
że zasługuje na uwagi bardziej szczegółowe. Spotyka się ją zwłaszcza 
w intertekstualności parodystycznej, niew ątpliw ie z racji jej wartości 
antyfrastycznej. Tu znowu Pieśni dostarczają dużej rozmaitości przykła­
dów.

Interw ersja sytuacji wypowiadania. Treść dyskursu pozostaje stała, 
zmienia się osoba, do której się mówi. Tam, gdzie Baudelaire zwraca się 
do człowieka („Człowieku wolny, zawsze będziesz kochał morze!”), L au t­
réam ont zostawia jako rozmówcę ocean („Pozdrawiam cię, stary  ocea­
nie!”). W ten sposób odwraca oczywiście wartość paraleli. Można by 
w ten sam sposób mówić o interw ersji, gdyby zmieniał się podmiot mó­
wiący.

In terw ersja kwalifikacji. A ktanty  lub elem enty sytuacyjne opowiada­
nia pierwotnego są podjęte, ale zakwalifikowane antytetycznie. L au tréa­
m ont upraw ia tę działalność, zaprzeczając w ytrw ale w Pieśniach pewnym  
fragm entom  Apokalipsy  24, np. z Upadku Babilonu (A p . 17— 19), z któ­
rego szereg elem entów odnajdujem y w strofie o przym ierzu z P rosty ­
tucją (1,7). W Apokalipsie  Jan , Apostoł Boga, prowadzony jest przez anio­
ła (istotę uskrzydloną i boską), k tóry  w skazuje m u jako w ielką Nie­
rządnicę kobietę „siedzącą na szkarłatnej bestii”, „odzianą w  purpurę
1 szkarłat, zdobną w złoto, drogie kamienie i perły”. W Pieśniach Maldo­
ror, istota sataniczna, prowadzony jest przez świetliki (wersja grotesko­
wa i pełzająca anioła), podczas gdy Nierząd ukazuje m u się w postaci

24 Por. Ph. S e l l i e r ,  Lautréam ont et la Bible.  „Revue d’histoire littéraire de 
la France”, m aj—czerw iec 1974. Sellier sygnalizuje zapożyczenia, n ie w prow adzając  
żadnej ich system atyzacji. — Apokalipsa  św. Jana. Przełożył A. J a n k o w s k i .  W: 
Pism o Ś w ię te  Starego i N ow ego Testam entu.  W przekładzie z języków  oryginal­
nych. Opracował zespół b ib listów  polskich z in icjatyw y benedyktynów  tynieckich . 
W ydanie trzecie poprawione. Poznań—W arszawa 1980.

19 —  P a m ię t n ik  L it e r a c k i  1988, z . 1
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„pięknej n a g i e j  kobiety”, która k ł a d z i e  się u jego stóp. Lecz na 
tym  nie kończy się jeszcze transform acyjny układ tekstu.

In terw ersja sytuacji dram atycznej. Schem at fabu larny  zapożyczone­
go tekstu zostaje zmodyfikowany przez transform ację negatyw ną lub 
pasywną. Czytajm y dalej Apokalipsę. Anioł miażdży symbolicznie Nie­
rząd:

I potężny jeden anioł dźw ignął kam ień jak w ielk i kam ień m łyński, i rzucił 
w  morze, m ówiąc: „Tak z rozmachem , Babilon w ielka stolica, zostanie rzu­
cona i już jej nie będzie można znaleźć”. ( A p . 18, 21)

Kara, jak na symboliczną, niem niej jest skuteczna, jak o tym  świad­
czy dalszy ciąg:

Zbawienie i chw ała i moc u Boga naszego, bo w yroki Jego praw dziw e są  
i spraw iedliw e, bo osądził W ielką Nierządnicę, co zniepraw iła nierządem  sw ym  
Ziem ię i zażądał od niej poniesienia kary za krew  sw oich sług. (A p .  19, 2)

Co do świetlika, proponuje on Maldororowi przystąpić do wykona­
nia identycznej kary  na pięknej nagiej kobiecie, o k tórej była mowa, 
lecz M aldoror odwraca role w sposób nieoczekiwany:

C hwyciłem  w ielk i kam ień (...) W spiąłem  się po zboczu góry i ze szczytu  
zm iażdżyłem  św ietlika. Głowa jego zaryła się w  ziem ię na głębokość wzrostu  
człowieka,· kam ień podskoczył w ysoko jak sześć kościołów . Potem  trafił w  je­
zioro, (itd .) (1, 7, s. 57).

Wobec przerażonego lam entu samego Nierządu M aldoror wykłada 
własną koncepcję miłosierdzia, które dokonuje się przez opozycję wzglę­
dem Stwórcy, i odmawia Mu wszelkiej sprawiedliwości:

Wolę ciebie niż jego (św ietlik a ), poniew aż lituję się nad nieszczęśliw ym i. 
Nie tw oja to w ina, że spraw iedliw ość odw ieczna stw orzyła cię (s. 57).

In terw ersja wartości symbolicznych. Symbole wypracowane przez 
tekst są podjęte na nowo ze znaczeniami przeciwnymi w nowym kon­
tekście. Lautréam ont nie waha się przerabiać najbardziej znane symbole 
chrześcijańskie w swoim nowym zapisie Apokalipsy. Podczas gdy wąż 
i smok są dosłownie wskazane przez Biblię (Ap. 20) jako stw ory szatań­
skie, przez Lautréam onta są bezwstydnie użyte pierwszy jako przedsta­
wienie samego Stwórcy (strofa 5, 4), drugi — jako symbol nadziei 
w wielkim boju, k tóry  go przeciwstawia Maldororowi — Orła.

— Z m i a n a  p o z i o m u  s e n s u :  schemat sem antyczny jest po­
nownie podjęty w kontekście na nowym poziomie sensu. Tak więc słyn­
na wizja boga ludożercy z Pieśni (2, 8) rodzi się naturaln ie  z wzięcia 
w sensie dosłownym zaproszenia z Apokalipsy  (19, 17):

Pójdźcie, zgromadźcie się na w ielką ucztę Boga, aby pożreć trupy królów , 
trupy w odzów  i trupy mocarzy, trupy koni i tych, co ich dosiadają, trupy  
w szystkich — w olnych i n iew olników , w ielk ich  i m ałych.
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L autréam ont nie zrobił nic innego, jak  tylko unaocznił tę scenę moż­
liwie najbardziej cieleśnie, pom ijając jej sens duchowego zjednoczenia. 
Z uogólnionej m etafory  zachował jedynie nośnik, zacierając wszystkie 
konotacje związane z treścią. Uczta przestaje być miejscem powszech­
nego zgromadzenia, aby stać się sam otną biesiadą potwora.

F igury  in tertekstualności otw ierają więc szerokie pole badań, którego 
nie zam ierzam y zamykać. Rzecz w tym , że bardzo rzadko tekst literacki 
bywa zapożyczony i zacytowany bez zmian. Nowy kontekst s ta ra  się na 
ogół zapewnić sobie trium falne przywłaszczenie tekstu  założonego. Cel 
ten  może też pozostać ukry ty , a obróbka in tertekstualna polega w tedy  na 
„szm inkowaniu”, które będzie tym  bardziej skuteczne, im zręczniej za­
pożyczony tekst zostanie przekształcony. Albo też nowy kontekst przy­
znaje, że dokonuje ponownego zapisu krytycznego i popisuje się prze­
róbką tekstu. W obu w ypadkach deform acja tłum aczy się troską o uniknię­
cie postępowania czysto tautologicznego, w trakcie którego na dodatek 
zaistniałaby groźba, że pierw otny tekst znowu nabierze ciała, zamknie 
się, a przez swą obecność zajmie podstępnie miejsce samego kontekstu.

IV

Ideologie intertekstualne

I n t e r t e к s t u  a 1n o ś ć  j a k o  k u l t u r a l n e  
s p r z e n i e w i e r z e n i e

Są determ inacje ideologiczne, które w ynikają z samego funkcjono­
wania tekstów. Analiza obróbki in tertekstualnej wykazuje dość w yraź­
nie, że czyste powtórzenie nie istnieje, albo, innym i słowy, że ta  obróbka 
spełnia funkcję krytyczną wobec formy. Niezależnie od tego, czy intencja 
jest jaw nie krytyczna — jak  w satyrze m enipejskiej — czy też nie. 
Jeżeli awangardowość in tertekstualna jest czysto uczona, to dlatego, że 
jest jednocześnie świadoma przedm iotu, nad którym  pracuje, i wspom nień 
kulturalnych, które ją dręczą. Je j rola polega na ponownym stanowczym  
wypow iadaniu dyskursów, k tórych ciężar stał się bezwzględny, dyskur­
sów świecidełek, dyskursów  wykopalisk. To Petroniusz drw iący z nowej 
epopei, Rabelais otrząsający się ze średniowiecznej wiedzy, Lautréam ont 
w ym ierzający kilka „nauczek” romantyzm owi, Joyce w ojujący z irlandzki­
mi tradycjam i literackim i albo z nowościami dziennikarskiej retoryki. 
Powiedzieć na nowo, żeby osaczyć, zamknąć w innym, więc potężniej­
szym dyskursie. Mówić, żeby unieważnić. Albo cierpliwie zaprzeczać, 
żeby wyprzedzić: L au tréam ont w yszydzający wielkie M iękkie Głowy 
swojego wieku, aby móc przejść do opartego na tw ierdzeniach dyskursu  
poezji. Ponieważ zapomnienie, unicestwienie dyskursu jest niemożliwe, 
wobec tego przerabia się jego bieguny ideologiczne. Albo reifiku je się
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go, czyni przedm iotem  m etajęzyka. W tedy otwiera się pole dla nowego 
mówienia, zrodzonego z pęknięcia starego dyskursu. Mimo że im się do­
staje za swoje, te stare dyskursy w tryskują  całą swą siłę stereotypu 
w mówienie, które im się sprzeciwia, dynam izują je. Intertekstualność 
każe im w ten sposób płacić za ich własne działanie wywrotowe.

I n t e r t e k s t u a l n o ś ć  j a k o  r e a k t y w o w a n i e  s e n s u

Intertekstualność jest więc m achiną wywołującą zamęt. Chodzi o to, 
żeby nie zostawić sensu w spokoju — by spiskować przeciw trium fow i 
kliszy, przez zabiegi transform acyjne. Jeżeli bowiem puścizna ku ltu ra l­
na jest żywicielką każdego tekstu, to stanowi ona dla niego jednocześnie 
groźbę ugrzęźnięcia, gdy tylko podda się on autom atyzm owi skojarzeń, 
da się sparaliżować przez w targnięcie stereotypów coraz bardziej nachal­
nych. W idzieliśmy w La Bataille de Pharsale, jak zazdrość bohatera cał­
kiem natu raln ie  przywoływała wspomnienie Miłości Swanna. Lecz w tym  
„całkiem natu ra ln ie” tkwi bezwład, k tóry  na dłuższą m etę uniemożliwił­
by tworzenie jakiegokolwiek nowego sensu. Literackie w yrażanie było­
by zamknięte w bełkocie zapasu pow tarzanych bez końca szablonów. 
Stąd gniew autora w yrażający się w „m asakrow aniu” tekstu  Prousta. 
Daleka od niew innej dziecięcej paplaniny, paronom astyczna dyslokacja 
tego tekstu  daje dość dobre wyobrażenie o sensie procesu in tertekstual­
nego: wydobyć na światło dzienne ustalone syntagm y („mitologie”) 
zesztywniałe w zdaniach, odżegnać się od ich banalności, wyolbrzym iając 
je, i wreszcie wyzwolić signifiant z jego balastu, aby go rzucić w  nowy 
proces znaczenia. Każdy cytat in tertekstualny  jest w ten sposób m niej 
lub więcej napiętnow any tą dyslokacją paronom astyczną, naw et jeśli ta 
„paronom azja” uderza właściwie w sens. Nowe znaczenie pojawia się 
równocześnie z każdym ponownym włączeniem w kontekst. Raz usyste­
m atyzowana, technika ta może doprowadzić do dezartykulacji kom bina- 
toryki syntaktyczno-sem antycznej tekstu  i do jego wym ieszania z inny­
mi dyskursam i. Taką pracę wykonał właśnie M. B utor w 6 810 000 litres 
d ’eau par seconde} posługując się słynną stronicą Chateaubrianda. P ró ­
bując licznych cięć, usiłuje on zmieszać słowa Chateaubrianda z głosami 
swoich protagonistów. Można w  ten sposób badać w irtualny  ładunek 
sem antyczny tekstu, kłaść jednocześnie akcent na kluczowe punkty  jego 
struk tu rac ji i na otw arty  charak ter tej struk tu ry , na jej potencjalną nie­
skończoność (J. Kristeva), k tóra jest również potencjalnością nieskończo­
ności kontekstów  możliwych 25. W tym  skrajnym  przypadku, jak  w  in ­
nych, m niej jaskrawych, intertekstualność jest wprowadzeniem  w p rak ty ­

85 Por. F. V a n  R o s s u m ,  A ve n tu re s  de la citation chez Butor. W: Colloque  
Butor.  „10/18”, Paris 1974.



ST R A T E G IA  FO RM Y 293

kę funkcjonowania tekstualnego, „w eryfikacją” lek tu ry  przez zapis, osta­
tecznym odrzuceniem końcowej kropki, która mogłaby zamknąć sens 
i zamrozić formę 26.

I n t e r t e k s t u a l n o ś ć  j a k o  z w i e r c i a d ł o  p o d m i o t ó w

Podmiotów w  liczbie mnogiej, bo chcemy mówić o podmiotach okreś­
lonych przez językoznawstwo: podmiocie wypowiadania [énonciation] 
i podmiocie wypowiedzenia [énoncé]. Dzielą one wspólny los w tym, że 
współczesna świadomość literacka pojm uje oba jako ulepione z fikcji. 
Nie w ierzy się już w podmiot, k tóry  chciał być m aterią książki. Obec­
nie wypróbowano odwrotność: to książki są m aterią podmiotu, podmiotu 
piszącego albo podmiotu pisanego. Odtąd nie będzie już odysei bez „przej­
ścia przez zapis” [écriture]. Praw da literacka, jak praw da historyczna,

ы „Praktyka intertekstualna” nabiera szerszego sensu dla awangard w spółczes­
nych, które starają się zbudować bardziej totalizującą teorię tekstu, obejm ującą  
jego stosunki z podm iotem , nieśw iadom ością, ideologią. T r a n s p o z y c j a  w  rozu­
m ieniu J. K r i s t e v y  (La R évolution  du  langage poétique. Paris 1974, s. 60) pozw ala  
m yśleć o stapianiu się różnorodnych system ów . H. M e s c h o n n i c  (Pour la poé­
tique II, s. 117) podziela tę troskę o rozw iązanie problem u stosunków  m iędzy „ję­
zykiem  jako system em ”, „nieświadom ością jako system em ” i „ideologią jako sy s­
tem em ”. Widzi on tam naw et „fundam entalny problem  epistem ologiczny poetyk i”. 
To, co nazw aliśm y pracą intertekstualną, ale co teraz nabiera zupełnie innego zna­
czenia, znalazłoby m iejsce w  tym, co M eschonnic nazyw a le v iv re  [przeżywanie] 
z tym w szystkim , co to pojęcie niesie nieostrego: „ P r z e ż y w a n i e  jest podw ójną  
pracą: w  ideologii i w  tym , co społeczne, oraz pracą w  »ja« — obie one są n i e ­
r o z ł ą c z n e .  1° Przeżyw anie jest w  popędzie jako producencie m ow y, m ow y  
zw iązanej strukturalną w ięzią  z libido. Tak w ięc t e k s t  jest tym , co dąży do 
językow ej reifikacji tego, co psychoanalitycy nazyw ają »częściowym  przedmiotem« 
(...). 2° Jest ono transform atorem  ideologii w  d ialektyzacji i przez d ialektyzację 
opozycji jednostka/społeczeństw o, zapis osobisty/zapis n ieosobisty tak w  signifiants ,  
jak w  znakach” (ib id em , s. 66—67). Ze sw ej strony K risteva (La Révolution... , 
s. 188) całkow icie identyfikuje podmiot z procesem  znaczenia. Z tą chw ilą rozw ią­
zanie problem u stosunku tekst/procesy sem iotyczne, które się w  nim artykułują, 
polega na w ytłum aczeniu, jak konstytuuje się „podm iot” lub jego nieobecność. 
To, co K risteva (ib idem , s. 83) oznacza nazwą genotekstu, staje się teoretycznym  
m iejscem  pew nego rodzaju zlew ania się różnorodnych procesów  sem iotycznych — 
m iejscem  ich artykulacji i ich przechodzenia do sfery sym bolizm u. Operacja opi­
sana jako „ p r o c e s ,  który dąży do artykułow ania w  strukturach n ietrw ałych i nie 
znaczących, a) diad popędow ych, b) c'ontinuum c ielesnego i ekologicznego, c) orga­
nizm u społecznego i struktur rodzinnych w yrażających uw arunkow anie sposobu  
produkcji, d) m atryc w ypow iadania, które dają życie »gatunkom« dyskursu (w ed­
ług historii literatury), »strukturom psychicznym « (w edług psychiatrii i psychoana­
lizy) albo różnym  atrybucjom  protagonistów  w ypow iadania (według językoznaw ­
stw a dyskursu w  rozum ieniu Jakobsona)”. M odalności artykulacyjne danych sem io­
tycznych tak różnych pozostają dla nas problem atyczne, lecz zależało nam przede 
w szystk im  na nieprzem ilczaniu tego, co pokryw a pojęcie intertekstualności oraz 
jego w agi dla pew nej aw angardy krytycznej, która w ylansow ała term in.
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może się ustanowić tylko w  wielości tekstów i zapisów — w in tertekstu­
alności. Taki jest zresztą sens powieści C. Simona: błąkanie się bohatera 
wśród kilku wspomnień przekładów łacińskich i ksiąg historyków, ale 
m i e j s c e  b i t w y  pozostaje nie do odnalezienia. W łaśnie w  zapisie bo­
wiem  zdarzenie pozostaje nie umiejscowione, um yka, są tylko jego 
w e r s j e .  Wszystko, co można powiedzieć, to to, że coś się tworzy po­
przez tę wiązkę form, która jest samą fikcją. Tonem w inny sposób 
wesołym R. Queneau wykazuje to samo w Exercices de s ty le : uderza 
nie ty le  obfitość form retorycznych nadających się do opowiedzenia 
anegdoty, ile powolne odkrywanie, że książka jest tylko system em  w a­
riantów , przy czym nigdy nie można oprzeć się na jednej „autentycz­
n e j” w ersji opowiadanej historyjki. Ustanowić zdarzenie, to zestawić 
wszystkie form y możliwe, aż do rozpaczliwego ich katalogu. Z chwilą 
gdy przepadła recepta na adekwatność między podmiotem i jego mową, 
jedynie intertekstualność pozwoli odnaleźć złożoną prawdę. Ale wolno 
nam  stwierdzić, że to użycie intertekstualności pozostaje głęboko „nie- 
przechodnie” : dyskurs zmuszany, by się określić, do ustawicznego po­
nownego wypowiadania, wpada w obsesję gry znaczeń albo ustanaw ia­
nia swego podmiotu, co na jedno wychodzi. Form a staje się zarazem 
uczona i narcystyczna. Niezmordowanie pozostaje ona dla siebie w łas­
nym  przedmiotem pod pretekstem , że wszystko zrodziło się z jej gry.

Z d r u g i e j  s t r o n y  l u s t r a ?

Wśród intertekstualnych zapisów ludzi oczytanych W. Burroughs zaj­
m uje bardzo szczególne miejsce, ponieważ jego w iara w tranzytyw ność 
dyskursu  nie zna granic. Wcale nie interesują go funkcje mowy wyko­
rzystyw ane dotychczas przez literaturę: reprezentacja czy też badanie 
przedm iotu w jego wypowiadaniu i poprzez nie. Jego zdaniem trzeba 
w yrw ać się na zewnątrz tego języka, zbudować język, ,,w którym  pewne 
fałszerstw a tkwiące we wszystkich językach Zachodu nie będą mogły 
być sform ułow ane”. Jeżeli przedm iot jest napraw dę tą zmumifikowaną 
istotą żyjącą dzięki kodeksom społecznym, które osaczają jej codzien­
ność, jakież lepsze narzędzie niż intertekstualność, aby rozbić skorupę 
starych  dyskursów? Intertekstualność już nie jest grzecznym zapoży­
czeniem, cytatem  z W ielkiej Biblioteki, staje się ona strategią zagłusze­
nia, a poza książką rozpościera się na cały dyskurs społeczny. Chodzi
0 zm ajstrow anie w pośpiechu „technik” rozbijania na kawałki, aby prze­
ciwstawić się wszechobecności nadajników, które karm ią nas swym m art­
w ym  dyskursem  (środki masowego przekazu, reklam a, itd.). Trzeba do­
prowadzić do szaleństwa kody — nie podmioty — a coś się rozedrze, 
wyzwoli się: słowa pod słowami, osobiste obsesje. Rodzi się inne mówie­
nie, które wym yka się totalitaryzm ow i mediów, lecz zachowuje swą siłę
1 obraca się przeciw swym dawnym  władcom.
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In tertekstualna m ania nie zawsze ma niestety tak radykalny  pro­
gram. Lecz w świetle tego skrajnego przykładu można odgadnąć, że in- 
tertekstualność nigdy nie jest niewinna. Jakiekolw iek by tego było u ja ­
wnione podłoże ideologiczne, in tertekstualne używanie dyskursów powo­
łane jest zawsze do krytyki, zabawy i eksploracji. To czyni zeń uprzy­
wilejowane narzędzie m ówienia w okresach rozpadu i odrodzenia kul­
turalnego.

P rzełożyli Krys t yna  i Jerzy  Faliccy


