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Wniebo(nie)wziecie. Poststrukturalisty-
czna interpretacja swiata przedstawio-
nego

Zamiast wstepu. Apokalipsa I

A z dymu wyszla szarancza na ziemie, i dano jej moc, jaka maja ziem-
skie skorpiony. I powiedziano jej, by nie czynita szkody trawie na ziemi ani
zadnej zieleni, ani zadnemu drzewu, lecz tylko ludziom, ktérzy nie maja
pieczeci Boga na czolach. I dano jej nakaz, by ich nie zabijata, lecz aby pie¢
miesiecy cierpieli katusze. A katusze przez nig zadane sa jak zadane przez
skorpiona, kiedy ugodzi cztowieka. I w owe dniludzie szukac beda $mierci,
ale jej nie znajda, 1 beda chcieli umrze¢, ale $mier¢ od nich ucieknie. A wy-
glad szaranczy — podobne do koni uszykowanych do boju, na gtowach
ich jakby wierice podobne do ztota, oblicza ich jakby oblicza ludzi, i miaty
wtlosy jakby wlosy kobiet, a zeby ich byty jakby zeby lwéw, i przody tutowi
mialy jakby pancerze zelazne, a toskot ich skrzydet jak toskot wielokon-
nych wozéw, pedzacych do boju. I maja ogony podobne do skorpionowych
oraz zadla; a w ich ogonach jest ich moc szkodzenia ludziom przez pie¢
miesiecy.!

Ten apokaliptyczny poczatek w zasadzie powinien znalez¢ sie na konicu
tekstu (wszak apokalipsa jako taka zazwyczaj nastepuje p o), a przynaj-
mniej nieco dalej w toku ponizszych rozwazan. Poniewazjednakjego — tekstu
— przedmiotem (a zarazem zadaniem) jest poststrukturalistyczna dekon-
strukcja (nie rzecz jasna tekstu Apokalipsy, cho¢ o przytoczony fragment
zahaczajgca) — ja réwniez postanowitam troche zdekonstruowaé zasade
pisania od ogétu do szczegélu, rozpoczynajac wlasnie od tego ostatniego.
I cho¢ skupie sie nie na literaturze (jako egzemplifikacji swej interpretacji),

! Fragment Apokalipsy Sw. Jana, Biblia Tysiaclecia Online, Poznan 2003, http://biblia.
deon.pl/rozdzial. php?id=1097&werset=4#W4 [dostep: 22.07.2013]

105



106

JUSTYNA BUDZINSKA

lecz na malarstwie, to przeciez poststrukturalizm jako metoda (ale czy na
pewno?...) interpretacji dotyczyl poczatkowo wlasnie dziet literackich, by
z czasem dopiero objac swa siecig réwniez (miedzy innymi) sztuki wizualne.
A po drodze i tak narratywizujac — co naturalne, logiczne a przede wszyst-
kim zgodne z pierwszymi, literackimi peregrynacjami poststrukturalistéw
— to co widzia(l)ne i postrzega(l)ne.

Poststrukturalizm — dekonstrukcja

Poststrukturalistyczne podejicie do interpretacji reprezentowali przede
wszystkim tacy badacze jak Jacques Derrida (,Nie ma nic poza tekstem”
— « Il n'y a pas hors-texte »* [, Tekst jak okiem siegnac”]); Roland Barthes
(,Obraz, méwi fenomenologia, jest nicoscig przedmiotu™); Julia Kristeva
(,Kazdy tekst jest zbudowany z mozaiki cytatéw, jest wchlonieciem i prze-
ksztalceniem innego tekstu™) czy Michel Foucault (,Ponad wszystko zaj-
muje mnie problem istnienia dyskurséw, przez sam fakt, ze moéwienie

2Te konstatacje Derrida komentowal i wyjasnial nieco pézniej w nastepujacy sposéb:
,To co nazywam tekstem, jest wszystkim, praktycznie wszystkim. Jest wszystkim, to
znaczy ze tekst pojawia sie wraz ze $ladem, ze zr6znicowanym odestaniem jednego sladu
do innego. I te odestania nie pozostaja nigdy w bezruchu. Nie ma granic w odsylaniu
jednego $ladu do innego. Slad za$ nie jest ani obecnoscia, ani nieobecnoscia. Tak powstato
to nowe pojecie tekstu, tekstu bez granic i stad owo zartobliwe powiedzenie ,nie ma
poza-teksu”. Nowe pojecie tekstu pokazuje, ze w ogble niczego nie mozna powiedzie¢
poza obrebem rézni-cujacego odniesienia, co byloby czym$ rzeczywistym, czyms obec-
nym czy tekstowga différance, co nie byloby tekstem jako différance z ,a’. Sadzilem, ze
konieczne jest to poszerzenie, to strategiczne uogdlnienie pojecia tekstu, by dekonstrukeji
da¢ wiecej mozliwosci, tak wiec tekst nie ogranicza sie do tego, co nazywamy pismem
w przeciwienstwie do mowy. Mowa jest tekstem, gest jest tekstem, rzeczywistos¢
jest nieobecnym, czyms$, co samo nie byloby nacechowane przez tekst w tym nowym
sensie. Nie chodzi wiec o grafocentryzm przeciwstawiony logocentryzmowi czy
fonocentryzmowi ani o tekstocentryzm. Tekst nie jest centrum. Tekst jest ta otwartoscia
bez granic zréznicowanych odsytan” (P. Engelmann, Positionen der Differenz: Jacques
Derrida und Jean-Frangois Lyotard, [w:] Jenseits des Discurses. Literatur und Sprache
in der Postmoderne, Hrsg. A. Berger, G.E. Moser, Passagen Verlag, Wien 1994, s. 117
— cyt. za: E. Kuzma, Dekonstruowanie i rekonstruowanie granicy / Derrida — Luhmann /,
»,Nowa Krytyka. Czasopismo Filozoficzne”, 16/2004, wersja elektroniczna: http://www.
nowakrytyka.pl/spip.php?article229 [dostep: 23.07.2014].

3R. Barthes, Swiatto obrazu. Uwagi o fotografii, przel. J. Trznadel, Wydawnictwo KR, War-
szawa 1996, s. 194-195.

*J. Kristeva, Stowo, dialog i powies¢, [w:] M. Bachtin, Dialog, jezyk, literatura, red. E. Cza-
plejewicz, E. Kasperski, PWN, Warszawa 1983, s. 396.
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funkcjonuje jako zdarzenie w powiagzaniu z ich Zrédtowa sytuacja”™®). Uogdl-
niajac zalozenia dotyczace poststrukturalistycznych praktyk interpreta-
cyjnych, mozna, za Andrzejem Szahajem i Annag D’Alleva, stwierdzié, ze
poststrukturalizm®:

0 nie potrzebuje jednoznacznej Teorii (W rozumieniu unaukowienia
dyskursu, legitymizacji w ,sprawdzonych” i/lub ,aktualnych”, czy
wreszcie — ,modnych” teoriach);

0 unika Porzadku (dodatabym tez — Eadu, Konsekwencji i Lineary-
zmu) w $wiecie znaczen;

0 dowartosciowuje to, co usilnie spycha na margines jego poprzednik
— strukturalizm; odwraca przyjete hierarchie, niweluje i lekcewazy
opozycje centrum — peryferie, konieczne — przygodne;

0 jak na nurt postmodernistyczny przystalo — staje w opozycji do je-
dynej i absolutnej Prawdy — mnozac je, subiektywizujac i kazda z nich
uprawomocniajac;

0 wspomnianej wyzej naukowosci przeciwstawia swobodng twérczos¢
i ekspresje;

0 zauwaza istnienie systemu pomiedzy tekstami (jako tekst mozna
tutaj réwniez rozumieé obraz);

0 wszelkie teksty/obrazy sa pre-tekstami do dalszego wytwarzania
tekstéw/obrazéw, a nie zrédtem obiektywnej wiedzy (a po-/postmod-
ernistyczna definicja Zrédet informacji/historycznych — nic nie jest
zrédltem samym w sobie — ,bycie” Zrédlem to ,rzeczy” rola do ode-
grania; kwestia tymczasowosci, nie arbitralnosci funkgji zrédtowych);

0 poststrukturalizm tworzy (nie odtwarza i nie odkrywa — jak
to bywa w ,tradycyjnym”, ufundowanym na mimetycznej funk-
cji sztuki, pojmowaniu interpretacji) $wiaty znaczen, tekst/obraz
natomiast jest tylko/az pretekstem i polem do popisu dla twérczej
intencji interpretatora, podchodzacego do niego poststrukturalisty-
cznie (inaczej: dekonstrukcyjnie); tekst/obraz:

[...] paczkuje w liczne teksty, skierowane w rézne strony, lecz nie
roszczace sobie uprzywilejowanej poznawczo pozycji, cho¢ w pew-
nym sensie zachowujac status metatekstu. W rezultacie otrzymu-
jemy r6j tekstéw, amorficznyijak réj weigz zmieniajacy swe granice.”

°Ch.C. Lemert, G. Gillan, Michel Foucault. Teoria spotecznaitransgresja, przel. D. Leszczynski,
L. Rasinski, Warszawa — Wroctaw 1999, s. 52.

6 A. Szahaj, Teksty na wolnosci (strukturalizm — poststrukturalizm — postmodernizmy),
,Kultura Wspoélczesna”, 1993/2, s. 6-7; A. D’Alleva, Metody i teorie historii sztuki, przet. E. Je-
dlinska, J. Jedliniski, Universitas, Krakéw 2008, s. 162-183.

"A.Szahaj, op. cit, s. 8. Na ten transgresyjny charakter pisarstwa poststrukturalistycznego
zwraca uwage réwniez P. Pienigzek w swej ksigzce Suwerennos¢ a nowoczesnosé. Z dziejow
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Wykorzystujac schemat ,wielkiej czworki” interpretacyjnej (autor — tekst[/
obraz — J.B.] — interpretator — interpretacja), A. Szahaj ukazuje réznice
w roli, jakg w procesie interpretacji przypisuja poszczegélnym elementom
tradycyjnie zorientowane metody interpretacji oraz te spod znaku post-
strukturalizmu®. Wedlug tych pierwszych schemat wygladalby nastepujaco:

AUTOR — tekst — interpretator — interpretacja

Nacisk polozony jest tutaj na, nieco upraszczajac, poszukiwanie odpo-
wiedzi na odwieczne pytanie: ,Co autor mial na mysli?”. To jednoczesnie
préba odtworzenia/zrekonstruowania réznorodnych kontekstéw, w jakich
powstalo dzielo. Z kolei w przypadku interesujacej nas metody poststruktu-
ralistyczno-dekonstrukcjonistycznej, schemat przyjalby taka postac:

autor — tekst — INTERPRETATOR — interpretacje

Wedlug badacza sytuacja odwraca sie radykalnie: oto juz nie inter-
pretowany tekst/obraz wysyla w kierunku interpretatora jakies sygnaly-
wskazéwki impulsy), ktére utatwig mu odszukanie ukrytych w dziele
przez autora znaczen i kontekstéow (uchwytywanych przez semioty-
kéw czy strukturalistéw, czy wspdétkonstytuowanych przez her-
meneutykéw). Tekst/obraz milczy a wlasciwym autorem sensu/znaczenia
jest kazdorazowy interpretator, tworzacy ,wariacje na tematy majace swe
zrédlo raczej” wnim samym ,,niz w tekscie”. Podmiot nie zostaje jednak zde-

poststrukturalistycznej recepcji mysli Nietzschego, wyd. II zmienione, Wydawnictwo Toporzetl,
Wroctaw 2009, w ktérej stwierdza m.in., ze: ,odrebno$¢ poststrukturalizmu widzimy
przede wszystkim w jego transgresywnej strukturze, w permanentnym, znoszacym
wszelkie totalizujgce (i strukturalizujace) ograniczenia przekraczania rzeczywistosci
antropologiczno-kulturowej ku temu, co Niemozliwe, Niewypowiadalne, Nieludzkie.
Ot6z niewyczerpanym zrédlem transgresji a zarazem jej nieosiggalnym w granicach
$wiata ludzkiego horyzontem jest dla poststrukturalistéw wilasnie dionizyjski nadmiar
istnienia, ktéry wykracza poza logos i wszelkie kulturowo-antropologiczne struktury
sensu. U Bataille’a transgresja oznacza stymulowany erotycznym pozadaniem,
nieteleologiczny i ekscesywny ruch przekraczania kulturowo usankcjonowanego
porzadku norm i zakazéw, ruch, w ktérym porzadek 6w jest przekraczany, a zarazem
— jako warunek transgresji — zachowywany. Méwiac o transgresji w odniesieniu do
calej formacji poststrukturalistycznej, pozostawiamy jej formalne okreslenie z definicji
Bataille’owskiej: transgresja oznacza niepowstrzymany i niewyczerpany ruch zarazem
przekraczania i potwierdzania granic $wiata ludzkiego, ruch, ktérego nie zwiencza zadna
mozliwa synteza, a ktéry wzbudzany jest przez pragnienie tego, co — w granicach
tych — Nieosiggalne i Niemozliwe” (ibidem, wersja elektroniczna: http://www.toporzel.pl/
teksty/suwerennosc.html [dostep: 10.07.2014]).

8A. Szahaj, op. cit, s. 8.
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tronizowany (jak czynili to strukturalisci), lecz ,raczej wraca on tylnymi
drzwiami, cho¢ bez statej wewnetrznej natury™. Zatem za kazdym razem,
kiedy tylko dzieto znajdzie sie w czyim$ polu zainteresowan — tworzy sie/
konstytuuje/wytwarza sensy na nowo, przy czym zadna z interpretacji, jak-
kolwiek reprezentowalyby calkiem odmienne $wiaty, nie ma charakteru
uzurpatorskiego, zadna nie moze/nie chce kolonizowac¢ sfery wytwarzanych
znaczen.

Reprezentacja czy re-prezentacja

Pojecie reprezentacji, jako jedno z podstawowych poje¢ wspélcze-
snej humanistyki — wtlasciwie jego wieloznaczno$é i zmiennos¢ histo-
ryczng — podsumowuje M.P. Markowski, ktéry zauwaza, ze:

[...] dzieje tej dyskusji mozna bez przesady sprowadzi¢ do historii wyboréw
miedzy dwoma sposobami ujmowania tego, co widzialne [widziane — JB]:
jako tego, co samo sie prezentuje oczom i w tym samopokazaniu znajduje
swoj kres, oraz tego, co umniejszajac wlasng autonomie, pozwala zaistnie¢
czemus$ innemu.*

Pierwszy z nich dotyczylby wiec rozumienia, nazwijmy je — potocznego,
reprezentacji jako przedstawienia/przedstawicielstwa/uobecnienia czegos/
kogos$, co ,w caltosci” (lub ze wzgledu na swoéj abstrakcyjny charakter) nie
moze by¢ tu-i-teraz dostepny. Jesli wezmiemy pod uwage kontekst etymo-
logiczny (tac. repraesento — uprzytomniam, uzmystowiam, uczynie natych-
miast, bez zwloki, przyspieszam)'* — okaze sie, ze chodzi o ,reprezentacje
pojmowang” jako co$, co jest uchwytne natychmiastowo, materializujac sie
w danym momencie zarazem odkrywa sie przed odbiorca w calej okazalosci,
zawierajac np. cechy wiekszego zbioru, ktérego jest ,reprezentantem”.

Jednakze bardziej interesujace w kontekécie niniejszej rozprawy jest
drugie znaczenie pojecia, ktére tym razem przyjeloby zapis ,re-prezentacja”.
Polozenie nacisku na przedrostek re- (,znowu”, ,,z powrotem”) powoduje, ze
tym razem mamy do czynienia z powtérna/ponowng obecnoscia, ontolo-
giczng podr6za tam i z powrotem. O takiej ,re-prezentacji” pisze m.in. Paul
Ricoeur, ktéry ponowne ,u-obecnienie” rzeczy wigze z przypominaniem,

9Ibidem, s. 7.

OM.P. Markowski, Pragnienie obecnosci. Filozofie reprezentacji od Platona do Kartezjusza,
stowo/obraz terytoria, Gdansk 1999, s. 13 (cyt. za: M. Poprzecka, Inne obrazy. Oko, widzenie,
sztuka. Od Albertiego do Duchampa, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2008, s. 213-214).

1 Stownik tacifisko-polski, oprac. K. Kumaniecki, na podst. stownika H. Mengego i H. Kopii,
wyd. 17, PWN, Warszawa 1988.
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a zarazem akcentuje inny aspekt tak pojmowanej ,re-prezentacji”, jakim
jest automatycznie niejako konstruowane obrazu/idei tej rzeczy w umysle.
W wyniku tej operacji przywolana zostaje rzecz nieobecna (dzieki jej,
wspomnianemu wyzej ,reprezentantowi”, ,przedstawicielowi”), a z drugiej
— chodzi o, zakrycie operacji zastepowania przez podkreslenie obecnos$ci rzeczy
zastepujacej, ktéra zaczyna wypierac rzeczywistoé¢ rzeczy reprezentowanej”*%.
Podobnie ,re-prezentacje” jako ,u-obecnienie” traktuje Frank Anker-
smit'?, wprowadzajac jednoczesnie pojecie substytutu. Przekladajac rzecz na
obraz i pozostajgc w re-prezentacjonistycznej, Ankersmitowskiej nomenkla-
turze — obraz jest miejscem re-prezentacji, rozumianej jako substytut
jakiego$ wycinka przesztej rzeczywistosci. Jest jej, nieobecnej przeszlosci, po-
zostaloscig (dodajmy — pozostaloscig materialng), pewnym u-obecnieniem,
fragmentem, $ladem, artefaktem, ktéry zachowat sie do czaséw nam wspédt-
czesnych. Istnieje fizycznie® Parafrazujac stowa Ankersmita mogliby$my
stwierdzi¢, ze poniewaz przeszlo$é jest przeszta — a wiec nieobecna w teraz-
niejszoéci — potrzebujemy jej re[-]prezentacji. Sztuka istnieje po to, aby$my
mogli korzysta¢ z tych re[-]prezentacji przeszlosci, ktére najlepiej spelniaja
funkcje malarskich substytutéw prawdziwej, cho¢ nieobecnej przeszlosci.

A jesli prawdziwej przeszlosci nie bylo?... Przypadek maniery-
styczny

No wtasnie. Podazajac tropem koncepcji Ankersmita, sztuka ,u-obecnia”
przesztoéc¢juz niedostepna, ale , kiedys” istniejaca. Pablo Picasso w Masakrze
w Korei (1951) odnosi sie (apply to) co prawda nie do konkretnego epizodu,
ale do wojny koreanskiej 1950-1953. Johannes Vermeer w swoich nastrojo-
wych, gltéwnie jednofigurowych, scenach rodzajowych najchetniej umiesz-

2 A. Maksimowska, Kryzys reprezentacji. O niemozliwym przedstawieniu rzeczywistosci
i urzeczywistnionych przedstawieniach, [w:] Antropolog wobec wspétczesnosci, tom w darze
Profesor Annie Zadrozynskiej, Instytut Etnologii i Antropologii Kulturowej Uniwersy-
tetu Warszawskiego, Warszawa 2010, s. 77-78 in. Sledzqc istote tego rozréznienia, badaczka
odwotluje sie do tez P. Ricoeura, zawartych w pracy Pamie¢, historia, zapomnienie, przel.
S. Marganski, Universitas, Krakéw 2006.

30 nim takze wspomina A. Maksimowska w swoim artykule.

4 F. Ankersmit, Wprowadzenie do wydania polskiego, przet. E. Domanska, [w:] idem, Narracja,
reprezentacja, doswiadczenie. Studia z teorii historiografii, red. i wstep E. Domanska, Universitas,
Krakéw 2004, s. 31; idem, Pochwata subiektywnosci, przel. T. Sikora, [w:] ibidem, s. 177-178,;
Re-prezentacje w rozumieniu Ankersmita analizuje w pracy doktorskiej (na ktérej fragment sie
tu powoluje): Zrédlo ikonograficzne w szkolnej edukacji historycznej na przykladzie zbioréw
muzedéw wielkopolskich, Poznan 2008, s. 67-68 (mps; ksiazka na podstawie dysertacji ukaze sie
w Wydawnictwie Naukowym UAM).
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cza swych bohateréw w konkretnym miejscu tego samego pomieszczenia
(by¢ moze swej pracowni). Zbylut Grzywacz w swoim ,,Porwaniu Europy II”
(1978) komentuje PRL-owska rzeczywistos¢, szczegdlnie spod znaku pu-
stych pélek i hakéw w sklepach miesnych.

Ale co w takim razie z obrazami religijnymi? (Takze np. mitologicznymi,
symbolicznymi/symbolistycznymi czy np. fantazyjnym rodzajem weduty
zwanym vedute ideate (alla pictoresca — realnie niekiedy obiekty, ale w wy-
imaginowanych zestawieniach oraz ,capriccio” — wyjatkowo osobliwa kom-
pozycja obiektéw). Z pewnoécia argumentem bytaby tu kwestia wiary/religii,
ktéra jednych doprowadzi do tekstu, a innych — jeszcze dalej i glebiej — do
opisanej w tekscie przeszlej ,rzeczywistosci”. Gdy bowiem spojrzymy na
sztuke religijng (nie tylko malarstwo) z ,ateistyczno-estetycznego” punktu
widzenia — nie znajdziemy Ankersmitowskiej ,prawdziwej, cho¢ nieobecnej
przeszlosci”. Wlasciwie cata sztuka religijna opiera sie tylko na (fakt — istnie-
jacymrealnie,ale odnoszacym sie doniekoniecznie realnych dziejéw)
Starym i Nowym Testamencie (wliczajac réwniez watki apokryficzne). I tutaj
ponownie, za Manfredem Batorem, przywotam Derride:

Punktem wyjscia do podjecia zagadnient zwigzanych z tekstem, zgod-
nie z ustaleniami Nietzschego (dotyczacymi krytyki jezyka pojeciowego,
ktéry maskuje swoja retorycznosc) i refleksja Freuda (podwazajaca ho-
mogeniczno$¢ i substancjalnos¢ podmiotu), bylo dla Derridy, jak sam
twierdzil, przezwyciezenie metafizyki znaku, ktérg nazywal logocen-
tryzmem. W mysl przyjetej tezy filozof neguje tradycyjna koncepcje re-
prezentacji (metafizyczne rozréznienie: znak — desygnat) i wykazuje, ze
znak, jako odmienny od rzeczy, odsyla wylacznie
do siebie samego, a tym samym staje sie jedyna rze-
czywisto$cia [wyrdznienie — J.B]. [...] Ciagla otwartosc i gotowos¢
powtarzania gestu ustalania tozsamosci (kogo$ lub czego$) otwiera sie na to,
co nieprzewidywalne, nieantycypowane, co ma sie dopiero wydarzy¢, a jed-
noczesnie nie podpadajac pod zadne pojecie, sytuujac sie poza horyzontem
oczekiwan, jest ciaglym wyzwaniem. [...] Derrida wykazuje idiomatycz-
nos¢ kazdego dziela (wykraczanie poza ramy konwencji przedstawienia
warunkujace jego zdarzeniowos¢ i jednostkowos¢), ale takze jego uwikta-
nia instytucjonalne (podporzadkowujace systemowi powstalemu na mocy
gestu powtarzania i pozbawiajace je indywidualno$ci). Zawsze jednak,
w konsekwencji przezwyciezenia logocentryzmu, zachodzi koniecznos¢
dokonania pod kazdym tekstem kontrasygnaty (kontrasygnatury). Jest to
mozliwe, a nawet konieczne, gdy zastosujemy nowy, wykraczajacy poza do-
tychczasowe konwencje sposéb odszukiwania znaczen i ich interpretacje.
Sposobem na dokonanie kontrasygnaty jest pisanie (I’écriture).'

5 M. Bator, Ekspresja i dekonstrukcjonizm. O mozliwo$ci zastosowania teorii Harolda Blo-
oma w interpretacji dzieta sztuki, ,DYSKURS. Pismo Naukowo-Artystyczne ASP we Wro-
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Zostaje nam/widzom/interpretatorom (tylko?) to, co widzimy. Mozna
zatem powtdrzyl raz jeszcze, ze dzieto malarskie nie przedstawia,
araczej ,przed-stawia sie, u-obecnia si¢” (rola formy zwrotnej, w przeciwien-
stwie do przedstawiania, uobecniania czegos$/kogo$) za kazdym ogladem od
nowa, bedac powotywanym do zycia przez kazdorazowe zerkniecie na niego
odbiorcy (za kazdym razem innego).

Heinrich Wolfflin (1864-1945), szwajcarski historyk sztuki badajacy
dziela sztuki poprzez ich forme i zmieniajace sie w czasie sposoby widzenia/
postrzegania, zaproponowat pie¢ par antynomicznych kategorii, dzieki kto-
rym mozna scharakteryzowacd/zanalizowaé/zinterpretowac kolejno naste-
pujace po sobie ,wielkie style”. Postugujac sie poréwnaniem sztukirenesansu
i baroku, zauwazyl, ze pod wzgledem formalnym, kazdej z nich przypisac
mozna pewne niezbywalne cechy (odpowiednio): linearyzm — malarsko$¢,
plaszczyzna — glebia, forma zamknieta — forma otwarta, jasno$¢ abso-
lutna (jasnos¢) — jasnosé wzgledna (niejasnos¢), wielos¢ — jednos¢, ktére
w konkretnych dzietach tworza pewne, niezalezne od tresci, wizualne sche-
maty'® (iw przypadku tych dwéch epok to sie sprawdza). Ale oto wlatach 20.
XX w. pomiedzy tymi dwiema epokami artystycznymi zostaje zauwazony
jeszcze jeden prad (nie stylinie epoka), zwany manieryzmem,ktére to
»odkrycie” burzy Wolfflinowskie rozréznienie'. Nie wchodzac zbyt gleboko
w rozwazania definicyjne, zaznaczmy tylko, Ze manieryzm (ok. 1520-1600)
wspdlistnial (czasami — jako prad — plynac réwnolegle, czasami sie krzy-
zujac) z poéznym renesansem, a niekiedy jego cechy odnajdywane byty takze
we wcze$niejszej, tzw. dojrzalej fazie renesansu. Gtéwne cechy sztuki zali-
czanej do manierystycznej to:

[...] wytworno$¢, wyrafinowanie, kunsztownos¢, ($wiadoma) sztucznos¢
form, swoboda wyobrazni twdrcy, ale jednocze$nie bezblednos¢ stylowa
iformalna oraz sprezzatura (powsciagliwa nonszalancja) — takie rozwigzanie
trudnosci, by odbiorca zyskal wrazenie tatwego ich poskromienia i by powstat
efekt ,gracji” — doskonatego wdzieku. Dzieki temu tworzenie dziela staje
sie gra, wirtuozerska zonglerka formami i kompozycyjnymi chwytami.

clawiu”, 16/2013, s. 224-225; wersja elektroniczna: http://www.asp.wroc.pl/dyskurs/Dys-
kurs16/Dyskurs16_BatorManfred.pdf [dostep: 22.07.2014]

8H. Wolfflin, Podstawowe pojecia historii sztuki. Problemy rozwoju stylu w sztuce nowozyt-
nej, przel. D. Hanulanka, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2006.

”Na temat manieryzmu por. m.in.: J. Shearman, Manieryzm, przel. M. Skibniewska,
PWN, Warszawa 1970; J. Bialostocki, Manieryzm: tryumf i zmierzch pojecia, [w:] idem, Sztuka
i my$l humanistyczna: studia z dziejéw sztuki i mysli o sztuce, PIW, Warszawa 1966.
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Ceniony jest efekt zaskoczenia, gra iluzji oraz fantazyjna niekonwencjo-
nalnosé pomystu [...].28

I cho¢ tekst niniejszy ma przyblizy¢ i zastosowac w praktyce teorie post-
strukturalistyczne, a wiec a priori odzegnac sie od wszelkich metod i teorii
oferujacych uschematyzowane sposoby interpretacji, to postanowitam, dla
wiekszej jasnosci wywodu (i aby méc sie od czegos ,odepchnac”) przeplataé
stradycyjne” spojrzenie/-a na jeden z obrazéw o cechach manierystycznych
z préba interpretacji utrzymana w duchu dekonstrukgji.

Obraz, nad ktérym postanowitam sie pochyli¢, to jedno z dziet wlo-
skiego malarza Andrea del Sarto, zatytulowany ,Madonna z harpiami”®®,
obraz wielokrotnie opisywany i analizowany (co wiecej — w miare zgodnie)
przez réznych badaczy.

Przytocze jednak elementy analizy i interpretacji (i opatrze je wlasnymi
komentarzami) nie historyka/krytyka sztuki, lecz psychiatry (i jak wynika
z zainteresowan badacza — psychoanalityka), Harry’ego Trosmana, ktéry
w swoim studium (z punktu widzenia psychoanalizy) sztuki del Sarto z jednaj
strony zreasumowal najistotniejsze podnoszone do tej pory watki, a z dru-
giej — zaproponowal inny sposéb ogladu i wyjasnienia obrazu?.

Dzielo del Sarto, przeznaczone do malej kaplicy franciszkanskiego klasz-
toru San Francesco de’Macci we Florencji, poczatkowo (wedlug zawartego
miedzy artysta a franciszkanami kontraktu) mialo przedstawia¢ Ma-
donne z Dziecigtkiem? koronowana przez dwa anioly, w towarzystwie $s.
Jana Ewangelisty i Bonawentury. Ostatecznie jednak miejsce koronuja-
cych anioléw zajely dwa putta wspierajace umieszczong na cokole Ma-
donne z Dzieciatkiem, a miejsce planowanego Sw. Bonawentury znalaz} sie
Sw. Franciszek z Asyzu. Obraz w zasadzie méglby by¢ typowa reprezen -

8 Hasto: Manieryzm, [w:] Stownik terminologiczny sztuk pieknych, red. K. Kubalska-
-Sulkiewicz, M. Bielska-Each, A. Manteuffel-Szarota, Wydawnictwo Naukowe PWN, War-
szawa 1996, s. 247-248.

¥ Andrea del Sarto, Madonna z harpiami, 1517, tempera na desce, 207x178 cm, Galeria
Uffizi, Florencja (dostepnos¢ fotografii obrazu na stronie internetowej: http://cdn.uffizi.org/
wpcontent/uploads/2013/05/sarto-harpies.jpg [przewodnik www po Uffizi])

20H. Trosman, Studio psicoanalitico di Andrea Del Sarto. Un rivisitazione critica della ricerca di
Ernest Jones effettuata da Harry Trosman del Dipartimento di Psichiatria dell' Universita di Chicago,
http://www.cultorweb.com/DelSarto/DSC.html [dostep: 25.07.2014] (przektad — J.B.).

2 Cho¢ wystarczytoby uzy¢ samego okreslenia ,Madonna”, bowiem w ten sposéb
nazywane sg przedstawienia Marii wlasnie z dzieciecym synem (cho¢ prawostawna tradycja
ikonograficzna dookresla je w zaleznosci od stosunku emocjonalnego widocznego miedzy
matka a synem, jako m.in. chtodna i wyniosta Hodegetria (Przewodniczka) czy czula Eleusa
(Umilenje)
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tacja popularnegow sztuce réznych epok motywu adoracji Madonny. Tak
jednak nie jest.

Adoracja bez adoracji. Niesforne Dzieciagtko

Wspomniany Trosman zauwaza, ze jesli nawet $wieci upozowani sa na mo-
dle adoratoréw (co wynika z ich ,flankujacego” zakomponowania wzgledem
Madonny), to nawigzuja kontakt z widzem, komunikujac to zwréceniem sie
w nasza, widzéw strone. I rzeczywiscie, o ile jeszcze $w. Franciszek zacho-
wuje jako takie pozory adoracji, obracajac ku nam jedynie twarz, o tylejuz sw.
Jan wyraznie ,,zeslizguje sie” ze stopnia u podstawy postumentu, zwracajac
sie ku widzowi w */,, ledwo utrzymujac w dfoniach gruby tom. Natomiast
problemowy jest tutaj status ontologiczny Madonny. Stojac na cokole (co nie
jest jakim§ ewenementem) moze by¢ odbierana zaréwno jako posag (re-
-prezentacja),jaki (zderzajac porzadek ziemski i niebianiski) ,rzeczy-
wista”, w rozumieniu reprezentacji, posta¢ kobieca. I tu wracamy do
Ricoeura. Madonna jest tak ,namacalna’, ,ludzka” i ,zywa”, ze sekularyzuje
soba przestrzen otaczajacej ja niszy, wywyzszona i zaakcentowanga dzieki
cokolowi, zarezerwowang zwyczajowo dla sfery sacrum (nie sposéb pomi-
naé tutaj kompozycyjnej centralnosci postaci Madonny). Mamy tu wiec do
czynienia ze wspomnianym podkresleniem obecnosci rzeczy zastepujacej,
ktéra zaczyna wypierac rzeczywisto$¢ rzeczy reprezentowane;j. Ten ziemski
status Madonny podkresla niesforne, z ledwoscia trzymajace sie jej dziecko,
ktére wedtug Trosmana przydaje powaznej zazwyczaj scenie charakteru hu-
morystycznego. Nasuwa sie tutaj nieodparcie inny obraz z ,niesfornym
Dziecigtkiem”, a mianowicie ,Madonna karcaca dziecigtko w obecnosci
trzech $wiadkéw” Maxa Ernsta z 1926 r., ktéry w zasadzie méglby stano-
wié narracyjne contunuum sytuacji z obrazu del Sarto; oto Madonna, ktérej
w ferworze ,karcenia” dziecka zsuwa sie z ramion blekitny plaszcz, odarta
zupelnie z tradycyjnego majestatu i/lub dobrotliwosci, daje klapsy (o tym,
ze nie jest to tylko jeden klaps, $wiadcza zaczerwienione posladki dziecka)
~przetozonemu przez kolano” dziecigtku, ktéremu, ze wzgledu na specy-
ficzne ulozenie na kolanach matki (glowa w d61) oraz sile grawitacji, spada
z glowy nimb.

Z uwagi na powyzsze spostrzezenia obraz jawi sie wrecz jako groteskowy.
Zamiast skupienia i uwagi (adoratoréw na Madonnie, Madonny na niebiosach
do ktérych sie udaje, putt na ,uswiecaniu” i ,,dekorowaniu”) mamy lekki chaos,
potegujacy wrazenie, ze misternie ,upozowana’ scena chwieje sie i kotysze.
I to w sensie dostownym, bowiem dwa putta u stép Madonny z wyraznym
wysitkiem staraja sie utrzymac w miejscu/w pionie rozchybotang kobiete
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(jedno z nich — ze $miechem?/z wyrzutem? oczekujac pomocy — zwraca
sie ku $w. Franciszkowi, drugie z zainteresowaniem patrzy na stopy $w.
Jana). Badacze piszacy na temat tego obrazu s3 zgodni w jeszcze jed-
nej kwestii — kompozycja, choé¢ zachowujac pozory statycznosci (wpi-
sana wszak jest w tréjkat réwnoramienny, z wyraznie zaakcentowanymi
wierzchotkami — glowa Madonny i stopy $wietych), jest mimo to niespo-
kojna i dynamiczna (co stwierdzili$my).

Przerywane Wniebo(nie)wzigcie

Skupmy teraz uwage na cokole. Najprawdopodobniej kamienny/marmurowy
(co ,wida¢”) , szescioboczny, umieszczony na jednostopniowym postumen-
cie, zwieniczony jest gzymsem (na ktérym umieszczona jest/stoi Madonna),
pod ktérym widoczny jest ograniczony listwami fryz z sygnatura ,AN-
Dlrea] - SAR[to] - FLO[rentini] - FAB[ricator]” — ,Andrea Sarto Florentczyk
Twérca”. Ponizej, wewnatrz kartusza umieszczonego na frontowej ptycinie
cokotu, widnieje kolejna inskrypcja: ,AD SVMMV[m] REG[i]NA TRONV[m]
DEFERTVRIN ALTVM /- M - D - XVII” (,Na ostatku czeka na Krélowa tron
na wysokosciach”), tym razem bedaca, wedtug Simony Cohen, fragmentem
antyfony na cze$¢ Wniebowziecia Marii Panny, skomponowanej ok. 1300 r.
przez Jacopo Gaetani de’Stefaneschiego z Padwy??. Wynika stad (interpre-
tacja tradycyjna), ze obraz odnosi sie wlasnie do Wniebowziecia. Jed-
nak — i tu kolejny paradoks/groteska — zamiast, jak to tradycyjnie ukazuje
ikonografia Maryjna, unosi¢ sie w przestworzach w otoczeniu kiebigcych
sie chmur, putt/anioléw oraz $wietych — Sartowska Madonna tkwi na co-
kole, balansujac cialem (wysunieta ku przodowi lewa noga) w celu zachowania
réwnowagi pod ciezarem wierzgajacego dziecka (z ledwoscia podtrzymujac
je prawa reka za posladki; z lewej dloni prawie wymyka jej sie jakas ksiazka,
ktéra przyciska do uda), miast ku niebiosom — patrzy ukosnie w d6l, w karty
ksiegi trzymanej przez $w. Jana, ktdry, opierajac stope o stopien, na ktérym
ustawiono cokét — dodatkowo ,przytwierdza” cokét do ziemi. Poza tym
— wedlug tradycji i ustalonego w 1950 r. dogmatu o Wniebowzieciu Naj-

22S. Cohen, Andrea del Sarto’s monsters: the Madonna of the Harpies and human-animal
hybrids in the Renaissance, [w:] “Apollo” 160/V1.2004, s. 38-45; wersja elektroniczna: http://
www.thefreelibrary.com/Andrea+del+Sarto’s+monsters%3A+the+Madonna+of+the+Harpi
es+and...-a0119268852 [dostep: 26.07.2014]. Niestety nie udato mi sie dotrze¢ do polskiego
tlumaczenia tego hymnu, zatem moge jedynie zaproponowa¢ wtasne tlumaczenie, dosé
swobodne, lecz chyba oddajace sens acinskiego oryginatu.
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$wietszej Marii Panny?* — Madonna udala sie do ,niebieskiej chwaly” sama,
bez swego syna (ktéry juz tam byt...).

A zatem, jesli nawet inskrypcje na cokole potraktujemy jako preko-
gnicje, zapowiadajaca, mimo chwilowego zagubienia powagi i majestatu,
szczesliwe zakorniczenie — moze to i tak by¢ swoista drwing (lub delikatniej:
gra) pomiedzy postaciami a widzem. Przedstawienie mruga do nas okiem
(i to wcale nie okiem ktéregos z ,u-obecnionych” na obrazie $wietych, kto-
rzy jednakowoz nie patrza widzowi prosto w oczy, lecz lekko za jego/nasze
prawe ramie), emitujac czytelny komunikat: ,Jeszcze nie teraz”. Madonna
jest na razie raczej Marig z Nazaretu, ktdra zostala postawiona na cokole,
zaopatrzona w przynalezne roli Madonny/Matki Boskiej atrybuty (Dzie-
cigtko, ksiega) i odziana w utrzymane w tradycyjnej symbolice barw ma-
ryjne szaty*. Kto wie, jak dtugo pozuje do nowej roli/nowego wizerunku
(znudzony wyraz twarzy). Pozostajac w watku ,,pozowania” nie sposéb po-
ming¢ fascynujacego studium Michela Foucaulta, dedykowanego ,Pannom
dworskim” Diego Velazqueza?®®, do ktdrego tworczo i krytycznie podchodzi

% Dogmat ten, zawarty w ogloszonej przez papieza Piusa XII Konstytucji Apostolskiej
Munificentissimus Deus, otrzymal nastepujaca definicje: , Dlatego zani6stszy do Boga wie-
lokrotne korne btaganie i wezwawszy $wiatta Ducha Prawdy, ku chwale Boga Wszechmo-
gacego, ktory szczegblng Swa taskawoscia obdarzyt Maryje Dziewice, na czes¢ Syna Jego,
nie$miertelnego Kréla wiekéw oraz Zwyciezcy grzechu i $mierci, dla powiekszenia chwaty
dostojnej Matki tegoz Syna, dla radosci i wesela catego Kosciota, powaga, Pana Naszego
Jezusa Chrystusa, $wietych Apostotéw Piotra i Pawla oraz Nasza oglaszamy, wyjasniamy
i okreglamy, jako dogmat przez Boga objawiony, ze Niepokalana Bogarodzica zawsze Dzie-
wica Maryja, po zakonczeniu biegu zycia ziemskiego, zostala z cialem i dusza wzieta do
niebieskiej chwaly” (cyt. za: http://www.opoka.org.pl/biblioteka/W/WP/pius_xii/konsty-
tucje/munificentissimus_deus_01111950.html# [dostep: 26.07.2014]).

# Kolor czerwony wskazuje na mitos¢, krew, zycie, czy ofiare. [...] W kontekscie
Maryi kolor ten wskazuje na Jej troskliwa, matczyna milos¢ wzgledem ludzi. [...] Czesto jed-
nak czerwony na obrazach moze nam si¢ myli¢ z purpura, ktéra oznacza godnosé¢ kré-
lewska. [..] Kolor niebieski to kolor nieba, czyli takze $wiata wiecznego. W przed-
stawieniach Matki Bozej ten kolor moze wskazywa¢ na Jej swietos¢, ktéra jest odbiciem
$wietosci Boga. [...] Istnieje takze interpretacja btekitnego plaszcza Maryi jako symbolicz-
nego przedstawienia nieba. [...] Zestawienie koloréw czerwonego i nie-
bieskiego w przypadku szat Jezusa wskazuje na Jego dwie natury: ludzka (czerwony)
iboska (niebieski). W takiej sytuacji szaty Maryi moga by¢ interpretowane jako odbicie lu-
strzane szat Jej Syna. [...] Kolor bialy symbolizuje boskie $wiatlo, czystos¢, niewin-
noéé i prostote” (cyt. za: Cz. Wasilewski SJ, Szaty NMP, symbolika, notka umieszczona na
portalu internetowym , Jezuici. Towarzystwo Jezusowe w Polsce: rozmawiamy o wierze”,
http://www.rozmawiamy.jezuici.pl/forum/47/n/1612 [dostep: 26.07.2014]).

%M. Foucault, Panny dworskie (Las meninas), przel. A. Tatarkiewicz, [w:] idem, Stowa
i rzeczy. Archeologia nauk humanistycznych, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2006, s. 17-28.
Rézne, bardziej i mniej udane préby zmierzenia sie z tym obrazem prezentuje wspélau-
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w swym eseju Svetlana Alpers.?® Idac tropem Foucaultowskiej koncepcji
zogniskowanej wokoé?! gry spojrzen, Alpers podaje dwa przyktady obrazéw/
obrazowania, reprezentacji. Pierwszy z nich, w ktérym artysta stwierdza,
ze ,widzi $wiat” (aktywizm artysty) i zakladajacy jednoczesnie prymarnosc
widza,

[...] zaprojektowany jest jak okno [wyréznienie — J.B.] otwierajace sie
na postrzegang rzeczywisto$¢. Artysta ustawia sie po tej samej, co widz,
stronie powierzchni obrazu i wyglada na $wiat przez rame. Swiat ten re-
konstruuje pézniej na powierzchni obrazu za pomoca geometrycznej
konwencji perspektywy liniowej. Z tego modelu korzysta na przyklad
[Albrecht] Diirer na grafice przedstawiajacej rysownika przy pracy. Sto-
sunek artysty-mezczyzny do obserwowanej kobiety, oferujacej mu swoje
nagie cialo, by ukazal je na rysunku, jest nieodlagczng czescia wladczego
podejscia do $wiata wpisanego w ten model reprezentacji.”’

Drugi model, w ktérym do glosu dochodzi strona bierna czasownika
Jwidzie¢” (tym razem , $wiat jest widziany”, przybierajac charakter uprzedni
wobec jakiejkolwiek ludzkiej obecnosci), pojmuje obraz
jako ptaszczyzne,

[...] na ktéra $wiat rzuca swoéj obraz, podobnie jak $wiatlo zogniskowane
przez soczewke tworzy wizerunek na siatkéwce oka. O ile w pierwszym
modelu artysta, by stworzy¢ obraz $wiata, wktada gow ramy, o tyle tu-
taj to $wiat produkuje swoj wlasny obraz, bez zadnej ramy. Tare-
plikacja istnieje jako dana do ogladania, bez ludzkiego udziatu. Zaktada
sie, ze widziany w ten spos6b $wiat jest uprzedni wobec artysty-widza.
Poréwnajmy wiec Diirera z mezczyznami przygladajacymi sie obrazowi
wytworzonemu przy uzyciu camera obscura. [...] Mezczyzni znajduja sie
w ciemnym pokoju wyposazonym w otwoér z soczewka. Trzymajg material,
na ktérym widnieje obraz zewnetrznego krajobrazu. W przeciwienstwie
do mezczyzny, ktéry dzieki sztuce staje sie wlascicielem obserwowanej ko-
biety, mezczyzni z ciemnego pokoju sg raczej $wiadkami obrazu uprzed-
niego wobec nich $wiata.?®

Jaki, w mysl takiego rozumowania, jest charakter swiata u del Sarto?
Z pewnoscia nie mamy do czynienia z u-obecnieniem artysty. Nie widzimy

torska monografia, do ktérej eseje wybrat i opracowat A. Witko, zatytulowana: Tajem-
nica ,Las Meninas”. Antologia tekstow, Wydawnictwo AA PP, Krakéw 2006.

%S. Alpers, Interpretacja bez reprezentacji, albo oglgdanie ,, Panien dworskich”, [w:] Antropo-
logia kultury wizualnej. Zagadnienia i wybér tekstéw, red. I. Kurz, P. Kwiatkowska, b. Zaremba,
Wydawnictwa UW, Warszawa 2012, s. 216-223.

27 Ibidem, s. 221.
28 Ibidem.
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réwniez lustra, sugerujacego obecnoé¢ artysty i/lub widza. Widzimy jednak
spojrzenia $wietych, skierowane nie ku centralnej postaci Madonny, ale
sa oni jakby wyrwani z adoracji naglym wtargnieciem kogo$ spoza/sprzed
plaszczyzny malowidla. Moze to wlasnie kazdorazowe wtargniecie kolejnych
obserwatoréw sprawia, ze petna, kontemplacyjna adoracja nie moze dojs¢ do
skutku, trwajac w malarskim loopie?

Na obraz mozemy takze spojrzeé poprzez pryzmat tematu ikonograficz-
nego artysty w pracowni/przy pracy, zakladajac, ze del Sarto podczas tworze-
nia dziela, patrzyl na swoich modeli, ucharakteryzowanych na Madonne
i dwoch Swietych, wlasnie z takiej perspektywy, z jakiej czyni to widz*. I cho¢
w tym przypadku sam artysta zostal wyrugowany z przedstawienia, jego
obecno$¢ jest implikowana (z pewnoscig docelowo starannym, cho¢ w tym
momencie nieco rozchwianym) zakomponowaniem postaci. Podazajac za
spojrzeniami Swietych i Dzieciatka, odkrywamy jednak specyficzny mo-
ment. Otdz, jak wspomniano wyzej, nie patrza oni bezposrednio na nas, ale
nieco obok, poza nasze praw ramie. Nie nawigzujg wiec z kazdorazowym
obserwatorem, jako to czesto ma miejsce w dzietach malarskich, kontaktu
wzrokowego, wciagajac go w przestrzen obrazu (a jednoczesénie rozciggajac
niejako pole obrazowe ku przodowi) i w ten sposéb pelnigc role posrednika/
mediatora pomiedzy swiatem obrazu a $wiatem realnie istniejacym. Raczej
mamy wrazenie, ze to my znajdujemy sie w miejscu, z ktérego scene malowat
del Sarto, a kto$ (inny widz? Nieoczekiwany gos¢ w miejscu pracy?) pojawia
sie nagle za naszymi=artysty plecami, wprowadzajac chwile rozluZnienia
w mozolnym, z pewnoscig wielogodzinnym pozowaniu. Model — $w. Fran-
ciszek odwraca sie, nadal jednak dzierzac w dtoniach skierowany ku centrum
krzyz, model — $w. Jan zmienia uklad zdretwialych nég, poprawiajac jedno-
czes$nie opasty tom wysuwajacy sie z jego réwnie odretwiatych dloni, modelka
— Madonna podtrzymuje matego modela — Dziecigtko (ktére z powodu
monotonii sytuacji zaczyna dokazywac), zerkajac z géry do ksigzki trzyma-
nej przez ,Ewangeliste”... W gruncie rzeczy obraz bylby w tym przypadku
wlasnie wspominanym przez Alpers oknem, przez ktére i artysta, i widz
»widzi $wiat”, ktéry z kolei powinien, za sprawg del Sarto, ulec sakralizacji
jako przedstawienie ,nieziemskiej” rzeczywistosci. Na razie jednak ukazuje
jak najbardziej , ziemski” — monotonny i nurzacy — charakter pozowania.

»Temat artysty przy pracy (tzw. malarstwo autotematyczne — o samym sobie) byt/
jest bardzo chetnie podejmowany przez twércéw, by przytoczy¢ cho¢ pare przyktadéw:
J. Vermeer van Delft W pracowni artysty, czyli alegoria malarstwa (1665), F. Goya Autoportret
w pokoju (1793-1795), C.D. Friedrich W pracowni (ok. 1812), G. Courbet Atelier malarza (Moja
pracownia; 1855), G. Caillebotte, Autoportret przy sztalugach (1886), V. Van Gogh Autoportret
ze sztalugami (1888), J. Malczewski Melancholia (1890-1894), A. Marquet Mattisse malujgcy
w pracowni Manguina (1905) iin.



WNIEBO(NIE)WZIECIE. POSTSTRUKTURALISTYCZNA INTERPRETACJA SWIATA...

Zamiast zakonczenia — harpie, sfinksy i szarancza. Apoka-
lipsa II

W tym miejscu nasza opowies$¢ zapetla sie, powoli wracajac do punktu wyj-
Scia, czylido fragmentu Apokalipsy $w. Jana. Jak bowiem zgodnie twierdza
wspominani niejednokrotnie przedstawiciele tradycyjnych interpreta-
ji (i takichz metod) — $w. Jan (chwilowo nie model do jego postaci, lecz
artystyczna re-prezentacja Ewangelisty) po prawej stronie obrazu
trzyma w dloniach ksiege, zawierajaca wlasnie tekst Apokalipsy wlasnego
autorstwa. A w Apokalipsie mowa jest o szaraniczy — uskrzydlonych, hybry-
dowych zwierzeco-ludzkich istotach. W zdobiacych naroza cokotu stworach
wlasnie owej apokaliptycznej szarariczy doszukuje sie cze$¢ badaczy (jako
pierwszy uczynil to A. Natali)*’. Wczesniej jednak John Shearman zobaczyt
w tych istotach sfinksy, wywodzace sie ze starozytnego Egiptu symbole
wladzy krolewskiej a jednoczesnie tajemniczosci®'. A wszystko zaczeto sie
w polowie XVI w. wraz z ,Zywotami najstawniejszych malarzy, rzezbiarzy
i architektéw”, pierwszej historii sztuki piéra Giorgio Vasariego. To wlasnie
w otwierajacym piaty tom ,Zywocie Andrzeja del Sarto, znakomitego ma-
larza florenckiego”, Vasari nadaje tytul omawianemu w niniejszym tekscie
obrazowi, ktéry od tej pory przylgnal do dzieta del Sarto. Uznawszy zwie-
rzeco-ludzkie elementy dekorujace cokét za na tyle istotne, by unaocznic je
w tytule, zidentyfikowal je (jak twierdza pézniejsi badacze — oczywiscie
btednie) jako harpie wtasnie. Doszukal sie najprawdopodobniej podobien-
stwa do mitycznych stworéw o kobiecych glowach i piersiach oraz sepich
cialach, wydzielajacych cuchnacy odér i symbolizujacych destruk-
cyjny aspekt natury kobiecej?. Jakkolwiek nazwaliby$my
te istoty — bez watpienia zamieszkuja one i re-prezentuja inny
wymiar, inng tradycje i inng sfere, niz trzy postacie ukazane przez del
Sarto. Wszak dla interpretacji postrukturalistycznej i dekonstrukcjonistycz-
nej nie ma wiekszego znaczenia, czy tytut obrazu to ,Madonna z harpiami”,
»+Madonna ze sfinksami” czy ,Madonna z szaranczg”. Przeciez tytulty ,Ma-
donna ze szczyglem”, ,,... z dluga szyj3”, ... z gozdzikiem” czy ,,... zkadziely”
w gruncie rzeczy tez s3 umownymi tytulami, nadanymi w celu ,,spersonalizo-
wania” kolejnego wizerunku Madonny wobec innych (choé¢ wykorzystujace ja-

%0 Cyt. za: S. Cohen, op.cit. (A. Natali, Langelo del sesto sigillo e ‘I'altro amico del sposo, Gli
Uffizi, Studi e Ricerche, 1984, s. 46-54); idem, Andrea del Sarto: maestro della ,maniera mo-
derna”, Leonardo arte, Milan 1998, s. 83-87.

%1J. Shearman, op. cit.

32]J.C. Cooper, Zwierzeta symboliczne i mityczne, przel. A. Kozlowska-Ry$, L. Ry$, Dom
Wydawniczy Rebis, Poznan 1998, s. 72.

119



120

kis specyficzny element/motyw przedstawienia). Wszystkie te artystyczne
interpretacje na meta-poziomie intertekstualnos$ci nieustannie podejmuja
ze soba dialog, odnosza sie do siebie nawzajem, tworzac ciggle nowe sieci
znaczen i uruchamiajac wcigz nowe (hiper)tacza. I tak bez konca.

(Un)Assumption. A Poststructuralist Interpretation of the Presented
World

By Justyna Budziriska
Abstract

The article analyzes the basic elements of poststructuralist and deconstructive
approach to interpretation. The methodology proposed by such researchers
as J. Derrida, J. Kristeva, and M. Foucault, stressing above all the concept of
representation/re-presentation, is used for the analysis and interpretation of a
specific sixteenth-century picture from the circle of Italian Mannerism. In order
to emphasize the specificity of such an interpretation, references to (widely
understood) traditional methods of interpretation of art works were used as a
counterpoint.

Keywords: poststructuralism, deconstruction, intertextuality, interpretation,
representation/re-presentation, art.



