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Wstep. Ideologia autorstwa

Nie ma teorii literatury, ktéra nie implikuje pewnego rozumienia au-
torstwa, ani koncepcji autorstwa, ktora nie pociaga za soba okreslo-
nej teorii tworczosci. Bez wzgledu na to, czy pozycja autora — naj-
cze$ciej rozumianego jako zrddlo tekstu (nie tylko literackiego, ale
tez kazdego tekstu kulturowego) i zawartych w nim znaczen - podle-
ga nobilitacji, czy deprecjacji, czy autor jest celebrowany, czy u$mier-
cany, autorstwo zostaje ujete w ramy teoretyczne. Co wigcej, postac
autora (zarowno empirycznego, jak i wewnatrztekstowego) znajduje
sie w centrum ideologicznego uwiklania literatury i kultury. Ta wtas-
nie ideologia autorstwa stanowi tutaj przedmiot rozwazan. Smier¢
autora, obwieszczona przez Rolanda Barthesa, nie pozwolita nam
uwolnic¢ si¢ od jego widma, ale wprowadzita pewien dystans, umoz-
liwiajacy lacanowskie ,,spojrzenie z ukosa” na pozycje autora w kul-
turze: implikacje i konotacje autorstwa, jego kulturowe, ekonomicz-
ne, polityczne i spoleczne konteksty, ktore ujawniaja, ze ,,autorstwo”
nie jest po prostu synonimem ,,twérczosci’, ale wysoce wyspecjali-
zowanym konstruktem kulturowym, pelnigcym przede wszystkim
funkcje rynkows i interpretacyjng.

Stoje na stanowisku, ze bardziej niz odejscia od autorstwa po-
trzebujemy jego zrozumienia. Dotarcia do zrédel nie tyle tekstu,
ile autora, przesledzenia zmian, jakim podlegala koncepcja autor-
stwa na przestrzeni ponad trzystu lat, od kiedy to ,,autor” znalazt
sie w centrum rozwazan o literaturze. Jest nam potrzebne spojrzenie
na alternatywne systemy powstawania i dystrybucji tekstow kultury,
w ktorych pisarz odgrywat inne role niz w zachodniej kapitalistycz-
nej kulturze XXI wieku. Wybdr terminéw pozostaje tu nieprzypad-
kowy - ,,pisarz”, nie ,,autor” — poniewaz nie ma kultury bez tworczo-
$ci, ale zdarzaly si¢ w kulturze zachodniej okresy, kiedy nie istnial
autor, przynajmniej nie tak, jak wspodlczesnie definiujemy to poje-
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cie, tj. jako postromantyczna ideologia maskujaca urynkowienie
i komercjalizacje produkcji kulturowej, gwarancja separacji tekstow
i zrédlo znaczenia.

Okreslitabym autora jako specyficzny konstrukt kulturowy, wy-
nalazek pdznej nowozytnosci zwiazany z rozwojem kapitalizmu
i przejsciem od systemu monopoli drukarskich do komercyjne-
go rynku literackiego. Narodziny autora przypadajg na XVIII wiek,
okres ogromnej zmiany w produkcji, dystrybucji i konsumpcji
sztuki, kiedy to ekonomiczny wymiar produkeji kulturowej w po-
staci konkurencyjnego rynku kapitalistycznego stymulowal nowe
sposoby formulowania treéci teorii filozoficznych, estetycznych i li-
terackich. Powstanie klasy $redniej zwigkszyto zapotrzebowanie na
konsumpcje sztuki, zwlaszcza literatury. Odpowiedziami na ten spe-
cyficzny klasowy popyt byly rozmaite instytucje i nowe formy ga-
tunkowe: prasa, magazyny literackie, recenzje, biblioteki, profesjo-
nalne pisarstwo i wreszcie autorstwo. Osiemnastowieczne prawo
autorskie po raz pierwszy wyposazylo autora w szczegolny zwigzek
z tekstem - zwigzek, ktéry obecnie uznajemy za naturalny i oczywi-
sty, chociaz stanowit efekt ogromnego wysilku intelektualnego wto-
zonego w starcie miedzy réznymi instytucjami a grupami interesow
(pisarzami a wydawcami, rynkiem monopoli a rynkiem konkuren-
cji, wladzg centralng a kapitatem itd.). Ta relacja przybrata z cza-
sem posta¢ podobna wczesniejszym formom monopolu drukarskie-
go, czyniac z autora dyspozytora znaczen i senséw tekstu, opierajac
sie przy tym na kategorii tworczego (organicznego, wrodzonego) ge-
niuszu, ktéra zdominowata dyskurs autorstwa w romantyzmie oraz
modernizmie i ktéra wcigz rzutuje na nasze rozumienie autorstwa
mimo drastycznych zmian kulturowych, technologicznych i ryn-
kowych, jakie zaszly na przelomie XX i XXI wieku. Chociaz wy-
daje sie, ze prowadzona pod sztandarem $mierci autora rewolucja
na polu teoretycznoliterackim i kulturowym zostala w pelni roze-
grana, a pluralizm interpretacyjny jest ogdlnie przyjetym i niebu-
dzacym juz wigkszych kontrowersji podejsciem (kwestig sporng po-
zostaje zakres swobody interpretacyjnej), nalezy zwrdci¢ uwage, ze
na poziomie praktyk spotecznych nadal funkcjonujemy w roman-
tycznym paradygmacie autorstwa, ktory w zaden sposéb nie zostat
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przepracowany. Smier¢ autora pojawia sie w tresci tekstéw kultury
w postaci nawigzan stylistyczno-retorycznych, pozbawionych prak-
tycznego wydzwigku. Dystrybucja tych tekstow odbywa sie jednak
zgodnie z prawem autorskim opartym na koncepcji jednostkowe-
go, oryginalnego autorstwa, wiele instytucji spotecznych konserwuje
dokladnie ten sam mit organicznego geniusza, ktorym zywili sie ro-
mantycy, a nauki humanistyczne na poziomie edukacji obowiazko-
wej wcigz operuja zasadniczym, chociaz w gruncie rzeczy bezprzed-
miotowym pytaniem: ,,Co autor mial na mysli?”.

Jednym z celéw tej ksiazki jest proba pokazania, co i dlaczego
mamy na mysli, kiedy pytamy, co autor miat na mysli. W kontekscie
wspomnianych zmian kulturowych, technologicznych i rynkowych
dominujace spoleczne wyobrazenie autorstwa i oparte na nim prawo
autorskie staja si¢ niebezpiecznym anachronizmem, zagrazajacym
funkcjonowaniu i cyrkulacji tresci kulturowych tworzonych w no-
wym paradygmacie rewolucji cyfrowej. Ironig losu wydaje sie to, ze
konstrukcja autora, ktora pierwotnie stuzyla podtrzymaniu systemu
monopoli i przywilejow, zostata ostatecznie uzyta do zdemontowa-
nia tego systemu, wylacznie po to, aby sta¢ si¢ nowym monopolem,
w ktorym autor stanowi narzedzie prywatyzacji kultury w ramach
ekspansywnego, korporacyjnego prawa autorskiego. Autor jest nie
tylko tworcg tekstu, gwarancja jego spojnosci, unikatowosci i sen-
su — sam stal sie towarem, markg i znakiem jakosci (lub jej braku).
»Autor” to industrialny system, gdzie znak autora (imi¢ i nazwisko
na okladce) stuzy identyfikacji rynkowej niszy. Autorstwo i celebryc-
two (utowarowienie publicznej persony) ida reka w reke. Bycie auto-
rem oznacza bycie figurg publiczng. Autor to pojecie wysoce dyskur-
sywne, zmienne pod wzgledem czasu i miejsca uzycia, a autorstwo
to jedynie pozornie spojny twor, ktorego zmetaforyzowanie masku-
je wewnetrzne sprzecznosci i napiecia.

Powyzsze stwierdzenia to truizmy wspdlczesnej humanistyki,
brakuje jednak wyciagniecia trwalych konsekwencji z obiegowe-
go uznania zasadno$ci tego rodzaju tez, co da sie zrozumie¢, bio-
rac pod uwage, jak obszerne reformy pisarstwa (takze naukowego)
wymusilyby powazne potraktowanie dekonstrukeji romantycznego
autorstwa. Nie mozna tez si¢ tudzi¢, ze inna teoria literatury, opar-
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ta chociazby na pojeciach produkcji kulturowej albo autorstwa zbio-
rowego, zmienilaby funkcjonowanie rynku literackiego. Mozna za to
mie¢ nadzieje, ze glebsze zrozumienie autorstwa pozwoli lepiej po-
zna¢ i zabezpieczy¢ nowe formy twoérczosci, jakie pojawily sie wraz
z rewolucja technologiczng przetomu XX i XXI wieku. Jesli mamy
zrozumie¢ wspolczesng tworczos$¢ i nowe formy autorstwa (zbioro-
wego, cyborgicznego, ergodycznego, dyskursywnego itd.), musimy
by¢ $wiadomi na potly mitycznych korzeni nowozytnego autorstwa,
jego ekonomicznego charakteru i silnie instytucjonalnego zaplecza.
Opowies¢ o autorstwie to historia urynkowienia (utowarowienia) li-
teratury i kultury.

Jedng z pierwszych naukowych prac po$wieconych konstruk-
cji autorstwa w kulturze zachodniej byto An Unhurried View of Co-
pyright Benjamina Kaplana z 1967 roku. Od tamtej pory powstalo
wiele monografii i artykuléw dgzacych do historyzacji i kontekstu-
alizacji autorstwa, do denaturalizacji kulturowej hegemonii roman-
tycznego modelu autorstwa w postaci mitu samotnego geniusza, do
analizy zlozonej sieci relacji i powigzan ekonomicznych, politycz-
nych, kulturowych i instytucjonalnych, ktére produkuja i podtrzy-
muja spoleczne rozumienie tej kategorii. Paul Saint-Amour (2003: 3)
zauwazyl w The Copywrights. Intellectual Property and the Litera-
ry Imagination, ze ,prawo autorskie nie tylko uksztaltowalo pole,
w ktorym poruszala sie figura autora, ale takze tozsamos¢ tej figu-
ry”*. Poczynajac od konca XVIII wieku, autor zaczal by¢ twérczym
geniuszem, a autorstwo zostato zdefiniowane przez kategorie auto-
ekspresji i oryginalnosci, co niosto za sobg wiele spolecznych i kul-
turowych konsekwencji. Peter Jaszi (1991: 467) w Toward a Theory
of Copyright. The Metamorphoses of “Authorship” okreslil te kon-
sekwencje sformutowaniem ,,autorstwo stalo si¢ ideologig”, przez co
rozumiat nie tylko postrzeganie dyskursu autorskiego jako uporzad-
kowanego (aczkolwiek nie zawsze spdjnego) zestawu pogladow, ale
przede wszystkim to, ze nowozytne rozumienie autorstwa stuzy re-
alizacji konkretnych intereséw spotecznych i rynkowych, jednoczes-
nie maskujac swoja ekonomiczng funkcje. W pierwszej kolejnosci

* Wiszystkie cytaty w thumaczeniu autorki, o ile w bibliografii nie podano inacze;.
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nowozytne autorstwo, jak kazda instytucja, ma na celu podtrzymy-
wanie wlasnego istnienia, angazujac okreslone dyskursy i aktoréow
w zachowanie mitu samotnego geniuszu i jednostkowego, autoek-
spresyjnego charakteru tworczosci. Mark Rose (1993: 135) rozwija
te mysl w Authors and Owners. The Invention of Copyright, stwier-
dzajac, ze wspolczesne rozumienie autorstwa ,,maskuje fakt, ze kaz-
da produkcja kulturowa polega na zawlaszczeniu i transformacji
oraz pomniejsza wktad oséb trzecich [wydawcow, redaktorow itp.]
w te produkcje”. Donald Pease (1990: 110) zwraca uwage na jeszcze
inna role ideologii autorstwa: ,,Przez instalacje geniusza jako auctora
wladajacego Literacka Republikg funkcja autora réwniez sie zmieni-
ta - przestal by¢ producentem alternatywnych politycznych $wiatow,
a zaczal by¢ producentem kulturowej alternatywy wobec polityki”
Oznacza to, ze nowozytna konstrukcja autorstwa pociagata za soba
zmiane w spolecznym postrzeganiu tekstow, ktdre jeszcze w rene-
sansowych retorykach (jak Obrona poezji Philipa Sidneya z 1595
roku) stanowily akty spolecznego dziatania. Komercjalizacja litera-
tury, odpowiedzialna za wylonienie si¢ postaci autora, doprowadzita
do utowarowienia tekstu, zmienita kulturowy tekst w produkt goto-
wy do konsumpcji, niwelujac tym samym jego polityczny potencjal.
Warto tu przywola¢ koncepcje Barthes’a, Jacquesa Derridy, Miche-
la de Certeau, Johna Fiskea i Henryego Jenkinsa na temat wywro-
towego i tworczego potencjalu reinterpretacji (niedoczytania [mis-
reading], celowo niemodelowej — ale nie blednej - interpretacji),
ktore okreslaja modelowe interpretacje (zgodne z wewnetrznymi wy-
tycznymi tekstu i obowiazujacymi kodami kulturowymi) jako opre-
syjne (noéniki kulturowej opresji i marginalizacji). Takze otwartos§¢
tekstu (pisalno$¢) u Umberta Eco, Barthesa i Fiskea mozna trakto-
wa( jak teorie przelamujace konsumpcyjny, bierny odbiér utowaro-
wionej kultury.

Postmodernistyczna koncepcja §mierci autora, tj. jego detroniza-
¢ji jako zrédla znaczen i sensdw tekstu, postulowana przez Barthesa
i Michela Foucaulta w latach 60. XX wieku, rowniez stanowi probe
dekonstrukcji romantycznego modelu przeprowadzong na polu teo-
rii literatury. Metafora $mierci autora, ze wzgledu na swoje radykal-
ne konotacje, okazata si¢ niezwykle nosna. Nie byta jednak pierwsza
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proba takowej dekonstrukcji. Poprzedzaly ja rozne prace z zakresu
socjologii literatury, a strukturalizm i wcze$niej formalizm dazyly
do zneutralizowania romantycznego zwiagzku miedzy empirycznym
autorem a tekstem, do ustanowienia autonomii tekstu i wyrwania go
z kontekstu zyciorysu twércy. W tym sensie $mier¢ autora to kon-
sekwencja rozwoju mysli strukturalistycznej lub jej zwienczenie,
zgodnie z uznang juz tezg, ze poststrukturalizm to radykalna kon-
sekwencja strukturalizmu. Jednak przed nastaniem strukturalistycz-
nego paradygmatu badan literackich krytyka literacka i teoria litera-
tury wystosowaly daleko posuniete antyautorskie czy tez aautorskie
propozycje. W tym duchu mozna odczytywaé dazenie rosyjskiego
formalizmu do badania tekstow samych w sobie, skupienie na kate-
gorii literacko$ci i oderwanie tekstu od jego historycznych konteks-
tow. Takze Nowa Krytyka wyrazata sceptyczne nastawienie wobec
zwigzku autora z tekstem, co wida¢ w jej antyintencjonalnym po-
stulacie. Przeciwko autorskiej intencji jako instancji interpretacyjnej
zwracaly si¢ klasyczny juz esej Williama Kurtza Wimsatta i Monroe
Curtisa Beardsleya Blgd intencji z 1946 roku czy tez wypowiedz Nor-
thropa Frye’a z 1963 roku, gdzie badacz zauwazyt:

[...] pytanie ,Co autor mial na mysli?” jest zawsze bezprzedmiotowe.
Po pierwsze, nigdy nie poznamy na nie odpowiedzi. Po drugie, nie ma
zadnych powodow, aby wierzy¢, ze autor wiedzial, co chcial powiedzie¢.
Po trzecie, pytanie to miesza dyskursy wyobrazni i refleksji. Wtas-
ciwg forma pytania jest ,Co mowi nam tekst?” (Frye 1963: 59).

W takim kontekscie trudno postrzega¢ postulat metaforycznej $mier-
ci autora inaczej niz jako wywazanie otwartych drzwi. Z drugiej
strony instancja interpretacyjna intencji autorskiej pozostaje w uzy-
ciu, podtrzymywana przez liczne instytucje edukacyjne i literackie,
co wskazuje, po pierwsze, na zywotno$¢ romantycznej koncepcji au-
torstwa, z ktorej intencja autorska si¢ wywodzi, po drugie za$ - kaze
sie zastanawia¢ nad funkcjami intencji w kontekscie ideologii autor-
stwa. Sean Burke (1992: 15-16) podkresla w The Death and Return of
the Author. Criticism and Subjectivity in Barthes, Foucault and Derri-
da, ze ,,dyskurs $mierci autora nie ogranicza sie¢ do wykluczenia au-
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tora, ale przede wszystkim dazy do rozpoznania, ze autor zawsze byt
nieobecny, ze nigdy nie madgl istnie¢”. Burke Iaczy teoretycznolite-
rackie rozwazania Barthesa, Foucaulta i Derridy z socjologiczng de-
konstrukcja autorstwa — okreslonej historycznie kulturowej koncep-
¢ji — co prowadzi do rozpoznania romantycznego modelu autorstwa
jako kulturowego fantazmatu, spolecznego wyobrazenia o autor-
stwie, ktore ukrylo i tym samym zdeformowalo praktyczny przebieg
produkgji kulturowej. Biorac pod uwage, ze ,fantazmat” pojawia si¢
w tytule mojej ksigzki, warto zdefiniowa¢ to istotne dla zawartych
tu refleksji pojecie. Odwolujac si¢ wprost do freudowskiego ujecia
fantazmatu jako myslenia zyczeniowego, czegos, co zastepczo zaspo-
kaja lub spelnia zyczenia, ktoérych zrédla tkwig w nie§wiadomosci,
dodatabym takze, ze tego rodzaju fantazja koi leki. Fantazmat au-
torstwa to odpowiedz wlasnie na leki tkwigce w zbiorowej nie$wia-
domosci, a dotyczace niepokojow zwigzanych z nowoczesnoscig,
demokratyzacjg, urbanizacja, komercjalizacja. Drastyczne zmiany,
jakie zachodzily w zachodnim spoleczenstwie w XVIII i XIX wie-
ku, podsycane przez obrazy zadnego krwi rewolucyjnego ttumu,
wprowadzily do spolecznej nieswiadomosci pragnienie silnej pod-
miotowosci, jakg mozna by przeciwstawi¢ anonimowym, amorficz-
nym masom industrialnego spoteczenstwa. W tym sensie roman-
tyczny fantazmat podmiotu autorskiego to pochodna fantazmatu
silnej podmiotowosci, o ktérym pisze Agata Bielik-Robson w Du-
chu powierzchni. Rewizji romantycznej i filozofii. Fantazmat to wynik
celowo blednej interpretacji rzeczywistosci, jej niedoczytania, ,,ma-
ska niezbedna do istnienia” (Janion 1991: 179) — natozone na przy-
kra, trudng do zaakceptowania, traumatyczng rzeczywisto$¢. Uzy-
wam terminu ,fantazmat’, a nie ,,fantazja’, aby podkresli¢ spoteczna,
obiegowa i powszechng forme¢ pewnych dzielonych wyobrazen na
temat tworczosci i twércy, ktdre dochodza do glosu w dyskursie au-
torstwa w romantyzmie i trwajg do dzisiaj. Fantazmat ma bowiem
charakter dyskursywny. Zgodnie tez z wytycznymi Sigmunda Freu-
da traktuje fantazmat réwnie powaznie, co rzeczywisto$¢, poniewaz
fantazmat jest okre$lonym jej wymiarem. Fantazmat romantyczne-
go autorstwa zostal zinstytucjonalizowany przez rozmaite praktyki
spofeczne i interpretacyjne. Jack Stillinger (1991: vi) w tym samym
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znaczeniu mowi o ,,micie samotnego geniusza’, autorstwa jednost-
kowego. W tym miejscu romantyczny fantazmat autorstwa laczy
sie ze zidentyfikowana przez Stillingera ideologia autorstwa. Poje-
cie ideologii jest tutaj stosowane z uwagi na swoj normatywny cha-
rakter (obowigzujaca wizja autorstwa) oraz w klasycznie marksi-
stowskim ujeciu przez wzglad na wyrazanie okreslonych interesow.
W tej perspektywie ideologia autorstwa polega na akcentowaniu jed-
nostkowego wkladu twoércy i umniejszaniu lub ignorowaniu pracy
pozostalych oséb lub agentéw zaangazowanych w powstanie teks-
tu kultury. Ta tendencja szczegélnie uwidacznia si¢ w teorii kina au-
torskiego, gdzie film — efekt pracy zbiorowej — ma jednego ,,autora’,
rezysera, ktorego nazwisko staje sie znakiem i marka, a praca pozo-
stalych podmiotéw nie jest uznawana za kreatywny wklad (znacza-
ce wydaje si¢ tutaj funkcjonowanie terminu ,,pod kreskg” [below the
line] na oznaczenie pracownikow przemystu filmowego, ktérym od-
mawia sie wkladu twérczego w powstanie filmu; termin ten obejmu-
je wszystkich pracownikéw innych niz producenci, scenarzysci, re-
zyserzy, aktorzy).

Kontekst dla wspdlczesnego dyskursu autorskiego stwarza roz-
woj nowoczesnych technologii, ktére wyraznie przeformulowuja
rynek literacki, a wraz z nim zwigzki miedzy autorstwem, autory-
tetem i instytucjami. Nie tylko stawia to w nowym s$wietle stare py-
tania o charakter i strukture autorstwa w kulturze zachodniej, ale
kaze réwniez zadawa¢ nowe, gdzie podsuwane odpowiedzi znajdu-
ja swoje odbicie w funkcjonujgcych rozwigzaniach prawnych, a te
z kolei ksztattujg kulturowy krajobraz naszej rzeczywistosci. Wezesni
teoretycy hipertekstowosci nie bez powodu oczekiwali, ze nastepujg-
ce zmiany doprowadza do dekonstrukcji obowigzujacych mechani-
zmo6w kontroli tradycyjnych instytucji spolecznych i ekonomicznych.
Jednakze korporacje medialne stanowig bardziej wptywowa grupe
zainteresowanych w procesie ksztaltowania krajobrazu kulturowe-
go niz teoretycy literatury i medioznawcy, wigc nie mozna dziwi¢
sie, ze ekonomiczne argumenty polozyly kres utopijnym projek-
tom demokratyzacji kultury przez jej cyfryzacje. Przy czym te pro-
jekty opieraly si¢ na kategorii dostepu, ale przede wszystkim na za-
sadzie prosumpcji, wspotautorstwa i szeroko definiowanej domeny
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publicznej. Radykalnym postulatem nowego funkcjonowania kultu-
ry byla nie tylko jej demokratyzacja, lecz takze oparcie na autorstwie
zbiorowym wynikajacym z charakteru tresci medialnych: otwartych
na kontynuacje i rearanzacje, wielogtosowych, tworzonych w nie-
ustannych dialogach miedzy cyfrowymi podmiotami. Podstawowe
pytanie brzmi, czy jesli kazdy jest autorem, to w zasadzie nikt nim
nie jest? Przy czym nalezy tez uwzgledni¢, ze nie kazdy potencjal-
ny prosument rosci sobie prawo do (wspoét)autorstwa, nie kazdemu
zresztg takie prawo zostaje przyznane ze wzgledu na marginalizujace
praktyki spoteczne, a ponadto — kwestie dostepu do cyfrowej rzeczy-
wisto$ci oraz medialnego alfabetyzmu (media literacy), ktore wciaz
stanowig znamiona spolfecznego uprzywilejowania. Cyfrowe wyklu-
czenie jest faktem, ktory trzeba wzig¢ pod uwage przy snuciu utopij-
nych rozwazan o medialnym wszechautorstwie.

Prezentowana ksigzka to efekt z koniecznosci eklektycznych ba-
dan z zakresu historii, socjologii i teorii literatury, a takze medio-
znawstwa i kulturoznawstwa. Jej celami sg historyzacja i konkre-
tyzacja autorstwa w kulturze zachodniej, przedstawienie rozwoju
dyskursu autorskiego przez analiz¢ najwazniejszych nowozytnych
wypowiedzi na temat autorstwa, ktére uksztaltowaly wspolczesne
jego rozumienie i zalozenia lezace u podstaw obowigzujacego pra-
wa autorskiego. Jest to praca z zakresu historii idei, ale rowniez za-
lazek projektu kulturowej teorii autorstwa. Autorstwo. Urynkowie-
nie literatury i fantazmat podmiotu autorskiego ma przede wszystkim
syntetyzujacy charakter, polega na przywotaniu i omoéwieniu prac
z dziedziny historii i socjologii autorstwa z uwagi na to, ze jest to
problematyka podejmowana z rzadka - lub zgota wcale — w polskiej
humanistyce zdominowanej przez teoretycznoliteracki dyskurs au-
torstwa. W tym sensie monografia ta nie odnosi si¢ do zagadnie-
nia intencji autorskiej w procesie interpretacji ani nie stanowi badan
nad pozycja autora w komunikacji literackiej. Dzieje sie tak przede
wszystkim dlatego, Ze ten temat zostal poruszony przez wielu kom-
petentnych badaczy w ciekawych i plodnych poznawczo pracach.
Stworzenie zarysu bibliografii tekstow poswieconych autorskiej in-
tencji w procesie interpretacyjnym wykracza poza mozliwosci ob-
jetosciowe tej ksigzki. Kwestig intencji autorskiej zajmuje sie tylko
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w tym zakresie, w jakim stanowita wazny wktad w rozwoj dyskursu
autorstwa i w jakim do dzi$ znajduje swoje odbicie i oparcie w roz-
nych instytucjach kulturowych czy literackich. Znacznie bardziej in-
teresuje mnie, kiedy i w jaki sposéb intencja autorska stala sie cze-
$cig dyskursu autorstwa, czemu stuzy i jak jest uzywana. Biorac pod
uwage to, co juz zostalo przedstawione na temat przebiegu i wyni-
kéw badan tu prezentowanych, nie moze dziwié, z jaka tatwosciag
fenomenologia Edmunda Husserla — z podstawowym zalozeniem,
ze to ludzka $wiadomo$¢ jest intencjonalna (a wiec stanowi nosnik
sensOw) — zostala przeniesiona na grunt dyskursu autorstwa. Rady-
kalnym postulatem fenomenologicznym na gruncie literaturoznaw-
stwa jest ujmowanie aktu lektury w formie spotkania dwdch $wia-
domoéci: czytelnika i autora. Spotkanie to nie jest jednak dialogiem,
ale utozsamieniem, zgodnie ze sformutowaniem Georgesa Pouleta:
identyfikacjg swiadomosci czytelnika ze swiadomoscig tworcy. Para-
doksalnie bytaby to sytuacja idealna w romantycznym paradygmacie
autorstwa, zdefiniowanym, jak dowiodla w swoich badaniach Lucy
Newlyn, przez strach przed odbiorem, ktory prowadzit do dystanso-
wania sie tworcéw wobec potencjalnych odbiorcéw. Nawet zastapie-
nie na gruncie fenomenologii empirycznego autora swiadomoscia
tworcza (podmiotem aktéw intencjonalnych) nie zmienia dominu-
jacego charakteru tak ujetej instancji autorskiej, ktorej celem bylo
zabezpieczanie tekstu przed wielo$cig potencjalnych odczytan.
Najistotniejsza kategoria dla moich rozwazan jest pojecie wy-
miany spotecznej, czyli intersubiektywnego funkcjonowania tekstow
kultury, ktére sprowadza si¢ do stwierdzenia, ze zaden tekst kultu-
ry nie istnieje poza odbiorem, czy to w aspekcie czysto poznawczym,
czy w kontekscie akumulacji kapitatu kulturowego. Jean-Paul Sartre
(1968: 189) zajmowal si¢ w Czym jest literatura? z 1947 roku dialek-
tyka pisania i czytania: ,Dopiero sprzegniecie wysitkdw autora i czy-
telnika pozwoli powsta¢ temu konkretnemu, a zarazem urojonemu
przedmiotowi, jakim jest twor umystu. Sztuka moze istnie¢ tylko dla
i przez innych”. Filozof snut swoje refleksje na gruncie fenomeno-
logicznym, co uznaj¢ za cenny kontekst dla zrozumienia wymiany
spolecznej tekstow kultury. Zgadzam sie¢ z Sartreem, gdy ten pisze,
ze dzielo sztuki , istnieje o tyle, o ile jest ogladane, przedtem za$ jest
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tylko apelem, czystym domaganiem si¢ istnienia” (Sartre 1968: 194).
Nie ograniczam jednak spolecznej wymiany do zetkniecia §wiado-
mosci (w tym jednej zaposredniczonej przez przedmiot estetyczny),
ale zwracam uwage na jej praktyczny wymiar, w ramach ktdrego wy-
miana zachodzi miedzy wigcej niz dwoma agentami o réznych stop-
niach zaangazowania: autor, czytelnik, wydawca to jedynie niekto-
re z instancji zaangazowanych w akt spotecznej wymiany. Co wigcej,
nie wszystkie te instancje musza mie¢ osobowy charakter. Krytyka,
kanon, adaptacja to rowniez elementy wymiany spotecznej. Stad au-
torstwo rozumiem jako jedng z instancji zaangazowanych w pro-
ces tejze wymiany w polu kultury, ktéra ma wymiar ekonomiczny,
spolfeczny i semantyczny. Z tego tez punktu widzenia omawiam za-
chodzace od XVIII wieku przemiany w zakresie rozumienia autor-
stwa, ktdre mozna okreéli¢ jako stopniowe dystansowanie si¢ prak-
tyki tworczej wobec aktu spotecznej wymiany.

Autorstwo. Urynkowienie literatury i fantazmat podmiotu autor-
skiego wpisuje si¢ w to, co Raymond Williams nazwat ,,ekonomig po-
lityczng pisarstwa’, ktdrg uwazat za ,konieczny dodatek do kazdej
autentycznej historii literatury” i ktéra opisuje, jak autor jako produ-
cent podlega réznym naciskom i dzialaniom w obrebie stosunkow
spolecznych (Williams 1983: 318). Inng wazng koncepcja jest poje-
cie produkgji kulturowej, ktore zapozyczylam od Pierre’a Bourdieu
na okreslenie caloksztaltu — materialnej i semantycznej strony — proce-
su powstawania tekstow kulturowych. Produkcja kulturowa odnosi
sie do praktyki tworczej, empirycznego przebiegu procesu powsta-
nia tekstu, w ktdry angazuje si¢ wiele osob, instytucji, sil spotecz-
nych, ideologii. Uwzglednienie tych proceséw, punktéw przecigcia
i agentdéw zaangazowanych w powstanie tekstu, realiéw historycz-
nych i obyczajowych, struktur wladzy i struktur ekonomicznych,
tego wszystkiego, co Bourdieu okreslit polem produkeji kulturowej
i literackiej, bytoby kulturowy teorig autorstwa. W podtekscie mojej
ksigzki tkwi takze teoria aktora-sieci Brunona Latoura (ANT), ktéra
obecnie stanowi jedyny zespol praktycznych wytycznych pozwalaja-
cych przesledzi¢ bogactwo powigzan zachodzacych w konkretnym,
empirycznym procesie twoérczym - nie faworyzujac réwnoczesnie
momentu zapisu - oraz uspoleczni¢ praktyki tworcze i mechanizmy
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produkgji kulturowej. Innymi stowy, przedstawione tu rozwazania
mozna potraktowa¢ jak wstep i zachete do dalszych badan. Cieka-
wymi watkami bylyby przesledzenie polskiego kontekstu formulo-
wania si¢ romantycznego dyskursu autorstwa oraz analiza praktyki
procesu tworczego w roznych mediach. Nawet wychodzac od auto-
etnografii i badania wlasnego pisania, moge zaryzykowa¢ radykalna,
zdawaloby sie, teze, ze jednostkowe autorstwo nie istnieje w prakty-
ce i zaden tekst nie ma wylgcznie jednego autora, a pisanie nie za-
czyna si¢ ani nie konczy przez stawianie liter na papierze - moment
zapisu to tylko jedna modalnos$¢ twérczosci, jedna, uprzywilejowana
w dyskursie chwila z calego procesu twoérczego, przeceniany praw-
dopodobnie dlatego, ze to moment, ktéry zostawia materialny slad
umozliwiajacy badanie. W rzeczywistosci niewiele jest materialnych
$ladow procesu twdrczego.

Takze ta ksigzka powstawala w procesie, ktory jedynie czesciowo
przebiegal w formie zapisu. Autorstwo powstato dzigki licznym roz-
mowom i uprzejmosci badaczy, ktorzy wspierali mnie, nakierowujgc
na wlasciwe tytuly, zapoznawali si¢ z fragmentami pracy i stymulo-
wali do nieustannego wysiltku intelektualnego. W rozdziale czwar-
tym stawiam teze, Ze kazda praktyka twdrcza ma charakter zbiorowy
i nigdzie nie jest to tak wyrazne, jak w przypadku pisarstwa aka-
demickiego. Nie tylko operuje dorobkiem i terminologia badaczek
oraz badaczy, ktérych prace podparly stawiane przeze mnie tezy, ale
tez monografia ta nie zyskalaby obecnego ksztaltu bez mozliwosci
rozmowy, konsultacji i wsparcia ze strony otaczajacych mnie bada-
czy. Szczegdlne podziekowania i swego rodzaju uznanie wspdtau-
torstwa czy daleko posunietego wplywu na obecny ksztalt ksigzki,
ktéry w mniej restrykcyjnym porzadku kulturowym uchodzilby za
wspolautorstwo, nalezg si¢ Instytutowi Nauk o Kulturze UMK za
stworzenie atmosfery wsparcia, pomocy i przychylnosci dla docie-
kan i krytyk kulturowych, przestrzeni swobodnej wymiany mysli
i wspolpracy, ktdra towarzyszyla mi od momentu podjecia studiow
kulturoznawczych. Podzigkowania nalezg si¢ profesorowi Dariuszo-
wi Brzostkowi, promotorowi rozprawy doktorskiej, z ktorej powsta-
to Autorstwo, za szeroko zakrojong pomoc podczas catego przebiegu
moich studiéw doktoranckich, cierpliwg prace nad przedstawionym
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mu tekstem i wnikliwe uwagi. W réwnej mierze dziekuje profesoro-
wi Pawlowi Bohuszewiczowi, ktory byl réwnie zainteresowany te-
matem autorstwa co ja i wielokrotnie wspomogt mnie swoja rzetelng
wiedzg historyczng, nakierowal na trop lektur i zawsze chetnie pro-
wadzil niekonczace si¢ dyskusje nad réznymi aspektami tego pro-
blemu. Za pomoc w uporzadkowaniu zagadnien zwigzanych z au-
torstwem kobiecym chcialabym podziekowaé profesor Katarzynie
Wieckowskiej i doktor Nelly Strehlau, ktorych uwagi i sugestie lektur
odbily sie znaczaco na mojej pracy. Podzigkowania nalezg si¢ row-
niez doktor Sylwii Kotos i doktor Malgorzacie Liseckiej za daleko
posunieta pomoc, wsparcie emocjonalne i zyczliwo$¢ podczas cate-
go przebiegu moich studiéw. Dagmarze Przymus dziekuje za wielo-
krotng lekture poszczegolnych rozdziatéw, a Ewie Bodal za pomoc
w ttumaczeniu. Chce podziekowa¢ takze moim rodzicom, Romano-
wi i Gabrieli Kobus, w zasadzie za wszystko, co dla mnie zrobili, po-
dobnie jak Julicie, a jej matce Annie za finansowg pomoc otrzymang
w okresie studiéw doktoranckich, bez ktérej niemozliwe bytoby zna-
lezienie czasu na jakgkolwiek prace naukowg. Mojej siostrze, Emi-
lii Hunt, dziekuje za pomoc w legalnym dostepie do przytoczonych
tu zrodet i opracowan. Nie wyobrazam sobie, zeby Autorstwo mog-
to powstaé bez wsparcia ze strony wymienionych tu osdb i instytu-
¢cji. Mam nadzieje, Ze ostateczny ksztalt ksigzki nie zawiodt ich ocze-
kiwan.






ROZDZIAL 1
Klamstwo romantyczne i prawda rynkowa.
Narodziny fantazmatu autorskiego

Jego dzieta beda sie wyrdzniaé, bo nalezg tylko do niego i tylko przez
to prawo wlasnosci moze ubiegac si¢ o zaszczytne miano autora.
(Edward Young, Conjectures on Original Composition, 1759)

wieku

Rzemies$lnik

Autor wystepuje jako kopista czy
nasladowca, podlegly wtadzy re-
gul, poetyce i réznie ujmowane-
mu mimesis. Zostaje umiejscowio-
ny w obrebie tradycji literackiej,
ktora staje si¢ absolutnym punktem
odniesienia. Sprawno$¢ poruszania
sie posrod ustalonych zasad stano-
wi wyznacznik twdrczego geniuszu.
Artysta staje si¢ biernym rejestrato-
rem obiektywnej prawdy — prawdy
sztuki, przyrody czy historii. Jawnie
bezosobowe postrzeganie tworczo-
$ci. To takze techniczne ujecie pra-
cy tworczej, odnoszace sie do naby-
tych i wyéwiczonych umiejetnosci
postugiwania sie konwencjg. Two-
rzenie wedle regul i nasladowa-
nie rzeczywistosci, tworzenie kopii

1.1. Rekonstrukcja. Modele procesu twérczego do XVIII

Wieszcz

Autor wystepuje jako poslaniec, na-
rzedzie i awatar Muzy, wyzszej sity
znajdujacej si¢ poza nim samym. To
ujecie podnosi status tworcy, upo-
zowuje go na wybranca, ale tez od-
biera mu prawo do tresci, ktére glo-
si, poniewaz nie on jest ich Zrédtem.
Zaadaptowanie koncepcji autora
jako istoty natchnionej w kulturze
chrzescijanskiej prowadzi do utra-
ty ekstatycznego wymiaru natchnie-
nia, zamiast tego pojawia sie auktor
operujgcy danym od Boga autory-
tetem. Bog zaczyna stanowi¢ fun-
dament autorskiej charyzmy, co
zmienia znaczenie tworczosci. Au-
ktor nie oznacza tozsamodci, ale re-
ligijng pozycje. Zasadniczo to réw-
nie bezosobowe ujecie, co metafora
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tego, co juz jest kopia w mygli Plato-
na. ,Wytworstwo” raczej niz ,,twor-
czo$¢. Wspolczesne echa tej kon-
cepcji pojawiaja si¢ w marksizmie,
gdzie autor ma za zadanie odda¢
prawde historii; w rosyjskim for-
malizmie, ktory funkeje autora upa-
trywal w komponowaniu dzieta na
podstawie wlasciwosci medium
i mnozyl autorskie podmioty twor-
cze celem odseparowania tekstu od
biograficznych konotacji empirycz-
nego autora. Rowniez strukturalizm
okredlal autora jako impersonalny
mechanizm zbierania i kompono-
wania literackich kodéw. A jednak
autor jako rzemie$lnik ma swoistg
sife. Strach przed retoryka, spraw-
noscig wypowiedzi, jej zdolnoscia
oddziatywania kaze Platonowi wy-
gna¢ autoréw z racjonalnej utopii
Paristwa.

ROZDZIAL 1

rzemieslnika. Stulecia XVIII i XIX
dokonujg transpozycji zrodta na-
tchnienia ze sfery sakralnej do
idealnej, co pozostaje prébg za-
chowania hierarchicznego wymia-
ru autorstwa w zsekularyzowanym
$wiecie postoswieceniowym. Wiek
XX lokuje zrédto dyskursu, ktére-
go nosnikiem jest autor, w nie$wia-
domosci lub w jezyku. Tworczo$é
w tym ujeciu wcigz jest pozbawiona
$wiadomego wymiaru, nie ma cha-
rakteru jednostkowego, wyraza tres-
ci niezalezne od autora. Juz w Ionie
Platon stwierdza, Ze w momencie
natchnienia poeta zatraca wlasng
$wiadomos¢. Poeta jest nosnikiem
emodji i ekstatycznych, niemozli-
wych do kontrolowania, irracjonal-
nych sit, dlatego nie ma dla niego
miejsca w spoleczenstwie racjonal-
nej utopii Paristwa.

Przedstawione powyzej metaforyczne ujecia tworczosci to oczy-
widcie przypadki skrajne, naswietlajace historyczng konceptualiza-
cje autorstwa, ktore rzadko mialy cokolwiek wspdlnego z praktyka
tworcza. Metafory te pozornie prezentuja przeciwstawne bieguny,
najczesciej jednak wspolwystepowaly mniej lub bardziej harmo-
nijnie, wspolgrajac ze sobg mimo pozornej sprzecznosci, poniewaz
obie odnoszg sie do réznych aspektéw konstruowania tekstu'. Cie-

Jest to szczegdlnie widoczne w momencie internalizacji Zrédta natchnienia
w XVIII wieku: napiecie wieszczego i rzemie$lniczego ujecia tworczoéci moz-
na bowiem okresli¢ jako napigcie miedzy tym, co w tekscie jednostkowe (indy-
widualne, odautorskie, subiektywne), a tym, co w nim spoleczne (konwencjo-
nalne, intersubiektywne). Znamienne, Ze nawet najbardziej natchnione teksty
miescily sie w pewnych konwencjach - jesli nie $cisle literackich, to komunika-
cyjnych - ktore gwarantowaly mozliwo$¢ odczytania i zrozumienia tekstu.
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kawe jest takze odkrycie zasadniczych podobienstw w obrebie obu
metafor — autorstwa jako pracy rzemie$lniczej i autorstwa jako aktu
natchnienia, pozycji wieszcza®. Warto zwrdci¢ uwage, ze obie kon-
cepcje maja wyraznie bezosobowy charakter, tj. osobowos¢ tworcy
ijego kondycja spoteczno-kulturowa w obu przypadkach nie odgry-
waja zadnej roli. Czy jest to kompozytor postugujacy sie srodkami
przewidzianymi przez poetyke, czy tez ,wybraniec Muzy’, autor ni-
gdy nie przemawia w swoim imieniu, zZrédlo tekstu znajduje si¢ poza
nim - odpowiednio: w tradycji literackiej lub w $wiecie zewnetrz-
nym jako sila transcendentna’. Stad w odniesieniu do obu metafor
precyzyjniej byloby méwic o autorstwie niz o autorze. Zadna z tych
koncepcji nie zaklada personalnej odpowiedzialnoéci za to, co zosta-
to stworzone. Obie traktuja autorstwo instrumentalnie, dajac prymat
istniejacemu niezaleznie od niego materialowi, ktérym si¢ mniej lub
bardziej zrecznie manipuluje (rzemieslnik) lub ktéry znajduje sig
poza autorska §wiadomoscia (wieszcz). Mimo skrajnie przeciwstaw-
nego nastawienia obie metafory autorstwa koegzystowaly w kultu-
rze zachodniej harmonijnie, przenikajac sie¢ na wielu poziomach.
W tym sensie ich polaryzacja raczej nadaje strukture naszemu mys-
leniu o autorstwie, niz przedstawia funkcjonalne modele twdrczo-
$ci. Kwestia prymatu ktérego$ z tych modeli — rzemiosta czy talentu
(natchnienia) - juz w starozytno$ci zostala rozwigzana polubownie.
Horacy wprost sformulowal stwierdzenie o wspdtzaleznosci tych
elementéw: znajomos¢ regul pozbawiona talentu nie bedzie twor-
cza, podobnie twdrczy nie bedzie talent bez znajomosci regut (Fu-
linska 2000: 32). Nasladownictwo moze by¢ rozumiane na dwa spo-
soby: mimesis jako nasladowanie rzeczywisto$ci (stosunek tekstu do

> Termin ,wieszcz” w jezyku polskim automatycznie niesie za soba romantycz-

ne konotacje. W tym ujeciu, w zarysie historycznego sposobu konceptualizo-
wania zrodel procesu tworczego, zalezy mi przede wszystkim na rozumieniu
tego terminu w kategoriach platonskich, poniewaz echo Iona bedzie pojawiaé
sie w kazdym okresie akcentujagcym wieszczy — natchniony - charakter twor-
czosci, gléwnie w renesansie za sprawa Ficina oraz w romantyzmie, gdzie jed-
nak dojdzie do znaczacego przedefiniowania zrédet natchnienia.

® Janina Abramowska w podobnym kontekscie pisze o ,,dwdch Zrédlach autor-
skiego autorytetu, osobowym i transcendentnym” (Abramowska 2002: 99), od-
noszac si¢ do referencyjnego charakteru literatury.
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rzeczywisto$ci, kwestia reprezentacji, przedstawienia) i imitatio jako
nasladowanie wzorcow literackich. W drugim ujeciu nasladownic-
two niesie za sobg element rywalizacji, nieuchronnego poréwnania
z tym, na czym si¢ wzorujemy, i pragnienia przescigniecia dawnych
mistrzéw. Renesansowe poetyki plynnie taczg ze sobg dwie meta-
fory myslenia o procesie twérczym (pozycje rzemiedlnika i wiesz-
cza) w pojeciu emulacji — nasladownictwa jako narzedzia indywidu-
alnego wyrazu, wspdlzawodnictwa z przyjetym wzorem. Odnoszac
sie do tradycji literackiej — zbioru dostepnych wszystkim materia-
tow - emulacja to strategia, ktéra pozwalata uczyni¢ ze ,,wspdlnego”
»wlasne”, a wigc nada¢ indywidualny wyraz powszechnie znanym
obrazom, figurom, toposom, motywom i watkom. W ten sposéb
rzemie$lnicze nasladowanie, szczegélnie w aspekcie imitacji, nie sta-
je sie niewolniczg wiernoécig (Fulinska 2000: 29, 32, 35), ale zostaje
przenikniete ingenium, zasada tworczego geniuszu.

Wspolng cecha obu metafor tworczosci pozostaje réwniez to,
ze odnoszg si¢ wylgcznie do autorstwa jednostkowego. Zbiorowe
czy mnogie autorstwo, autorska wspdlpraca nie miesci si¢ w zad-
nej z nich. To ostatnie jest zaskakujace o tyle, Ze praktyka tworcza
w dziejach kultury europejskiej az do p6Znej nowozytnosci miata
wyraznie kolektywny wymiar*. Swiety Bonawentura w XIII wieku
wymienia cztery sposoby tworzenia tekstow i zaden z nich nie po-
krywa si¢ ze wspdlczesnym modelem autorstwa, czyli indywidual-
nej pracy tworczej jednostki. Tworzenie tekstow w ujeciu Bonawen-
tury obejmuje:

4 Zbiorowe autorstwo zostanie dokladniej przedstawione w dalszych czgéciach
pracy. Warto mie¢ na uwadze, ze takze wysoce indywidualne formacje w ro-
dzaju sentymentalizmu czy romantyzmu nadal operowaly autorstwem zbioro-
wym, mnogim czy ztozonym (kwestia terminologii) w praktyce tworczej. Na
wiasny uzytek definiuje¢ autorstwo zbiorowe przez wymiane mysli czy planéow
(nie okreslajac stopnia wkladu) na poziomie projektu (przed wiaczeniem teks-
tu kultury w tryby spotecznej cyrkulacji), miedzy co najmniej dwoma twérczy-
mi podmiotami lub agentami, nie ograniczajac si¢ tutaj wylacznie do czynni-
ka osobowego. Tym samym za tworczos$¢ zbiorowa mozna uzna¢ prace zalezne
(oparte na innym tekscie), prace wykonane na zaméwienie w ramach instytucji
mecenatu, wspoiprace artystyczng, redakeje i inne praktyki twoércze.
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1) kopiowanie — przepisywanie pracy innych bez wprowadza-
nia zmian;
2) kompilacje - zebranie prac innych bez wtasnych wtracen;
3) komentarz - zebranie prac innych i opatrzenie ich wtasnym
tekstem, ktory ma jednak marginalny charakter;
4) prace auctora — zebranie pracy swojej i innych, gdzie to tekst
innych ma marginalny charakter (Woodmansee 1994b: 17).
Auctor wydaje si¢ tu najblizszy naszemu rozumieniu autora,
jednak zaakcentowano wyraznie, ze praca jednostki jest osadzo-
na w dorobku kulturowym, ktérym operuje piszacy podmiot. Auc-
tor nie tworzy w prozni spoleczno-kulturowej, nie powoluje tekstu
do istnienia ex nihilo. Lacinski auctor oznacza sprawce, inicjatora,
prekursora, wreszcie — pisarza, mistrza, autora. Pojecie ,,autor” wy-
tania si¢ w XIV wieku, kiedy auctor przechodzi z laciny do staro-
francuskiego, a stamtad do staroangielskiego. ,,Autor” to ten, ktory
stwarza, powoluje do zycia, kreator, (S)twodrca i Ojciec. Sfowo to ma
wyrazne religijne konotacje, jest jednym z przymiotow Boga-Stwor-
cy: Bég jest autorem $wiata. W tym znaczeniu termin pojawia sie
u Geoffreya Chaucera (1134%-1400) w poemacie Troilus i Criseyda
z 1374 roku: ,,O Boze, autorze natury!” (Hartley 2013: 24). John Wy-
cliffe (1329?-1384), ttumacz i teolog, rowniez okresla Boga autorem
$wiata w tekscie z 1380 roku (Hartley 2013: 24). Religijne i pater-
nalistyczne rozumienie autorstwa lezy u podstaw koncepcji autor-
stwa i wigze si¢ z pokrewnym terminem - ,,autorytetem”. Autorstwo
i autorytet sg ze sobg nierozerwalnie splecione w zachodniej kul-
turze. Lacinskie auctoritas - porada, opinia, rozkaz - zmienito sie
w autorite czy tez auctorite, ktére oznacza w gruncie rzeczy wias-
ciwo$¢ tekstu: cytat czy fragment o mocy wieniczacej spory teolo-
giczne, o rozstrzygajacym, niepodwazalnym charakterze. Autorytar-
ny jest tekst, ktéry powstat dzieki autorytetowi Autora Biblii - Boga.
Auctor operuje na mocy wyzszego autorytetu — boskiego - zawar-
tego w tekécie (domyélnie Pi$mie Swietym). I chociaz oba terminy
ulegly stopniowej sekularyzacji, ich korzenie zachowaly sie w toku
rozwoju dyskursu autorstwa w kulturze zachodniej. W jezyku $red-
nioangielskim w polowie XIV wieku autorytet oznacza jeszcze zdol-
no$¢ zdobywania postuchu, wymuszania postuszenstwa, zdolnos¢
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do przekonywania i inspirowania, ktore to cechy zostaly przypisane
poetom-wieszczom. Dopiero od XV wieku termin nabiera instytu-
cjonalnego charakteru zwigzanego ze $wieckim i z prawnym wymia-
rem wladzy. W tym samym czasie autor zaczyna oznacza¢ ,,tego, kto-
ry tworzy’, rowniez ulegajac stopniowemu zeswiecczeniu.

Az do wprowadzenia pierwszych projektow prawa autorskiego
w koncu XVIII wieku, dyskurs autorstwa w kulturze zachodniej byt
niezwykle heterogeniczny, co faczylo si¢ z jednoczesnym funkcjo-
nowaniem kultury oralnej i kultury pisma, z réznorodnoscig poe-
tyk czy koncepcji tekstu kultury (nie zawsze spisanego, biorgc pod
uwage popularno$¢ dworskich, a poézniej salonowych improwiza-
cji). Jeszcze w polowie XVIII wieku pisarza postrzegano jako jed-
nego z wielu rzemieélnikéw zaangazowanych w produkeje tekstu
(czy tez raczej: finalnej wersji danego tekstu w postaci ksigzki), przy
czym jego rola nie byla uznawana za nadrzedna. Allgemeines Oeco-
nomisches Lexicon z 1753 roku definiowat ksigzke tak: ,,[...] wytwor,
nad ktérym pracuje wiele oséb, zanim stanie si¢ gotowy [...]: uczony
i pisarz, tworca papieru, ukladacz czcionki, drukarz, redaktor, skla-
dacz, a czasem nawet zlotnik” (Woodmansee 1994b: 15-16).

Instytucja nowozytnego autorstwa pojawita sie w XVIII wieku
z rozwojem druku i komercyjnego rynku literackiego oraz z powsta-
niem spotecznej i literackiej klasy $redniej, a definiowala jg pozy-
cja zawodowa (profesjonalizm pisarstwa) z jednej strony i predys-
pozycja charakteru (twdrczy geniusz) z drugiej, co nie oznaczalo
jednak radykalnego zerwania z wczesniejszymi koncepcjami twor-
czosci. Nowe rozumienie autorstwa stanowito raczej niestabilny ma-
riaz sprzecznych wyobrazen na temat praktyki tworczej, akcentu-
jacy, ttumiacy i transformujacy ich poszczegélne elementy. Gdyby
najprosciej nakregli¢, jak doszlo do wytonienia si¢ nowozytnego mo-
delu autorstwa, wigzacego autora z tekstem $cisle (prawnie ze wzgle-
du na funkcjonowanie prawa autorskiego, spolecznie jako przedsta-
wiciela danej grupy zawodowej i personalnie przez konceptualizacje
tekstu jako ekspresji tworczej osobowosci czy genialnego podmio-
tu), nalezaloby wskaza¢ na zminimalizowanie elementu pracy rze-
mieslniczej i zmaksymalizowanie elementu inspiracji, z zazna-
czeniem, ze doszto do internalizacji Zrodla inspiracji, ktorym stat
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sie wlasnie autor (Woodmansee 1984: 427). Jest to proces, w efekcie
ktérego pisarz - rzemieslnik-wieszcz — stat si¢ autorem w znaczeniu,
jakie mu wspdlczesnie nadajemy. Chociaz transformacja ta dokona-
ta sie zasadniczo w koncu XVIII wieku, znajdujac swoje zwiencze-
nie w romantycznym modelu autorstwa w stuleciu XIX, poprzedzaty
ja liczne inicjatywy powziete juz w XVI wieku, zwigzane ze zmienia-
jaca sie pozycja tworcy na wylaniajacym sie kapitalistycznym, ko-
mercyjnym rynku literackim. Proces ten zachodzil takze w réznym
tempie w roznych krajach europejskich i przebiegal specyficznie dla
danego regionu z jego zapleczem kulturowo-gospodarczym. Moz-
na mowic¢ o wezesnych prébach instytucjonalizacji autorstwa, ktore
wynikaja z jego postepujacej indywidualizacji, oraz o ustanowieniu
zawodowego pisarstwa, czyli pracy zarobkowej, z ktdrej udawalo sie
utrzymywac, rezygnujac z opieki mecenasa, do czego doszlo w rene-
sansowych Wtoszech z ich rozbudowanym przemystem drukarskim.
Szczegdlnie zawodowe pisarstwo, wigzace si¢ z wizjg finansowej nie-
zaleznosci, byto interesujgce dla autoréw w momencie ich rodzacej
sie tozsamosci grupowej. W tym kontekscie ciekawe sg uwagi zawar-
te w artykule Mieczystawa Brahmera Renesansowy mit poety-wiesz-
cza. Odnoszac sie do wprowadzenia przez renesansowe poetyki po-
jecia ingenium, czyli twdrczej inteligencji znamionujacej geniusza,
Brahmer dostrzega w rozwazaniach Marsilia Ficina (1433-1499)
ijemu wspolczesnych na temat tworczej mocy jednostki mechanizm
obronnej postawy artystow, w praktyce uzaleznionych od woli swo-
ich mecenaséw. W ten sposdb mistycyzm poetyckiego natchnienia,
poczucie ,tacznosci z sitami kosmicznymi, ktére kierujg biegiem
$wiata” (Brahmer 1961: 157), to pierwsze wlaczenie tworczego ge-
niuszu w dyskurs literacki i rodzaj myslenia zyczeniowego, masku-
jacego poslednig role renesansowego poety wynikajaca z jego eko-
nomicznego uzaleznienia. Renesans, operujac pojeciem ingenium,
kfadzie podwaliny pod romantyczng ideologi¢ autorstwa, ktérej ce-
lem réwniez bedzie maskowanie zaleznosci twoércow — tym razem
od komercyjnego, kapitalistycznego rynku literackiego, ktory zasta-
pi instytucje mecenatu - uzalezniajac ich nie od woli bogatych jed-
nostek, ale anonimowego tlumu czytelnikow.
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Profesjonalizacja pisarstwa stanowila skomplikowany proces,
ktdrego realizacja zostala przeprowadzona na drodze roszczen eko-
nomicznych i spotecznych. Te pierwsze wigzaly sie z powstaniem
i rozwojem komercyjnego rynku literackiego oraz prawa autorskie-
go, ktorego funkcja byta instytucjonalizacja relacji miedzy auto-
rem a tekstem. Warto zauwazy¢, Ze u podstaw tych procesow lezalo
wpisanie autora i efektu jego pracy - tekstu — w domene spolecznej
wymiany, cyrkulacji, konsumpcji i akumulacji tresci kulturowych.
Zmiany w postrzeganiu autorstwa faczyly si¢ z nowym sposobem
rozumienia tekstu kultury przez nadanie mu statusu towaru. Bet-
ty Schellenberg (2005: 13) zauwaza, ze autorstwo mialo utrudnio-
ny dostep do profesjonalizacji na poziomie $wiadomosci spotecznej,
poniewaz znaczaco roznilo sie swoim charakterem od profesji wy-
magajacych specjalistycznej wiedzy i umiejetnoéci, jak prawo, me-
dycyna czy duchowienstwo - zawody z silnym burzuazyjnym zaple-
czem. W przeciwienstwie do nich kompozycja i publikacja tekstu nie
wymagaly formalnych kwalifikacji. Uzawodowienie autorstwa po-
ciaggalo za sobg koniecznos¢ przeformutowania dyskursu autorskie-
go, tak aby wiazat si¢ z posiadaniem specjalistycznych umiejetnosci,
na ktére istnial popyt w spoteczenstwie, co owocowato okreslonym
statusem spolecznym profesjonalisty i wynikajacym z tego finanso-
wym bezpieczenstwem. Wprowadzenie do dyskursu autorstwa ka-
tegorii geniuszu transformowalo pisarza w wyjatkowa jednostke
odpowiedzialng za dostarczanie unikatowych i wartosciowych pro-
duktéw w postaci tekstow (Woodmansee 1984: 429). W konsekwen-
¢ji doszlo do przedefiniowania zaréwno autora, jak i tekstu® oraz
do powstania rozmaitych instytucji spotecznych, takich jak recen-
zja prasowa (Schellenberg 2005: 13). Penelope Jane Corfield pod-
kresla z kolei role tozsamosci grupowej w procesie ksztaltowania si¢
danej profesji (Corfield 1995: 20), co ttumaczy znaczenie refleksji

> Warto pamieta¢, ze mimo powszechnosci druku i zwigkszajacego si¢ popytu

na ksigzki do potowy XIX wieku przecietna cena ksigzki czynita z niej dobro
luksusowe (Altick 1957: 260), przez co pisarze pozostawali producentami débr
o niewielkim oddzialywaniu spolecznym i w ich interesie lezala zmiana tego
obrazu, czego mozna byto dokonac¢ jedynie zbiorowym wysitkiem, zmieniajac
dyskurs autorstwa.
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nad wlasng kondycjg jako autora w nowozytnym dyskursie autor-
stwa, ktérg od polowy XVIII wieku mozna okregli¢ jako autopro-
mocje¢; uzasadnia to takze zakres lobbingu za zmianami w prawie
autorskim, ktérego pierwszym frontem byla prasa — uwiklana w po-
wstawanie nowej klasy zawodowych autoréw réwnie mocno, co li-
teratura (ktoéra — w przeciwienstwie do prasy — nie gwarantowata
stalych dochodéw i w znacznej mierze pozostawala rozrywka klas
wyzszych: i w aspekcie produkgji, i konsumpcji). Nowozytny dys-
kurs autorstwa uksztaltowal sie na famach prasy i w salach sado-
wych, za posrednictwem poetyk i manifestow literackich. Miat tez
wyraznie polityczny i ekonomiczny charakter, a jego estetyczne po-
stulaty mozna traktowac jak prébe racjonalizacji® dialektycznego ko-
relatu tworzenia i odbioru, ktéra to korelacja prowadzi nieuchronnie
do komercjalizacji (dostosowania tworczosci do zasad gospodarki
rynkowej).

Do epoki nowozytnej dyskurs autorstwa, oparty na figurach
rzemie$lnika i wieszcza, nie zaktadal bezposredniego ani trwale-
go zwigzku miedzy autorem a tekstem. Autor mial prawa wylacz-
nie do manuskryptu i tracil je w momencie jego sprzedazy wydaw-
cy. System monopoli drukarskich zasadzal si¢ na dwdch istotnych
zalozeniach: podlegal wladzy krolewskiej i/lub koscielnej w formie
cenzury prewencyjnej, niedopuszczajacej do druku i obiegu teks-
tow uznawanych za niepozadane oraz przyznawal nieograniczone
czasowo prawo wlasnosci wydawcy dzialajacemu w gildii na mocy
przywileju. Raz nabyty manuskrypt stawal si¢ wlasnoscia gildii, do
ktorej nalezalo prawo drukowania i wznawiania. Co istotne, mono-
pole dotyczyly takze konkretnych tekstow autoréw antycznych, co
regulowalo dostepna liczbe egzemplarzy na rynku tekstéw bedacych
fundamentem edukacji. Tak funkcjonujacy obieg literacki Mark
Rose okreslil rezimem regulacji: systemem charakterystycznym dla
XVI1iXVII wieku, gdzie uregulowanie handlu przez gildie wspolgra-

® W znaczeniu psychologicznego procesu znieksztalcenia poznawczego, uzasad-

niania postaw i zachowan post factum, ktorego drugim biegunem jest ukrywa-
nie prawdziwych motywow.
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to z kontrolg dyskursu publicznego przez panstwo (Rose 1993: 12—
-16). Monopol i cenzura stanowily spdjna praktyke.

Tego rodzaju postawa staje si¢ zrozumiala, jesli bra¢ pod uwa-
ge, ze jeszcze w XVI wieku tekst literacki (czy tez tekst kultury)
nie byl przedmiotem estetycznym, do ktdrej to koncepcji jestesmy
obecnie przyzwyczajeni, ale aktem spolecznego dzialania. Obro-
na poezji (An Apology for Poetry) sir Philipa Sidneya (1554-1586)
z 1579 rokw’ przedstawia tekst poetycki wlasnie jako dzialanie, a nie
przedmiot konsumpcji czy kontemplacji. Sidney stwierdzal: ,,Gre-
cy nazwali go poeta [...], co pochodzi ze stowa poiein, ktére ozna-
cza »czyni¢«” (Burke 2006: 32). Warto$¢ tekstu tkwi w tym, co moze
zdziala¢, osiggna¢, jakie reakcje wywoluje wsréd odbiorcow, do cze-
go ich inspiruje i pobudza — w tym oto lezala autorytarno$¢ teks-
tu. Co wiecej, Sidney sakralizowal dzialanie poety, odwotujac si¢
do figury wieszcza: ,Wsrdd Rzymian poetéw zwa vates, co oznacza
wrozbite, wyrocznie lub proroka, a na mocy jego dziatania stowa va-
ticinium [przewidywaly, wieszczyly]” (Burke 2006: 31). Sidney prze-
$ledzil boska genealogie poety i poezji od psalmow Dawida, przez
wyrocznie Sybilli i utwory Wergiliusza, do swoich czaséw, umiejsca-
wiajac poezje w chrzedcijaniskiej kosmologii. Z figurg wieszcza taczy
sie wiec szczegdlny status tekstu, boskiego stowa obdarzonego auto-
rytetem, czyms, co wymusza postuch, niemal zmusza do podejmo-
wania okres§lonych czynéw. Zadaniem poety jest motywowac ludzi
do dziatania, do moralnego, chrzescijanskiego zycia. Sidney wycho-
dzi od obiekgji, jakie wobec poezji zywit Platon, nie widzi w nim jed-
nak wroga poezji samej w sobie, a wylacznie przeciwnika naduzy-
wania jej boskiej mocy sprawczej. Co znamienne, Sidney stwierdza,
ze w zakresie, w jakim poeci sg niemoralni i szkodliwi, jedynie po-
wtarzajg (imitujg) juz istniejace opinie i poglady, nie stwarzaja na-
tomiast wlasnych (Burke 2006: 32, 35). Poezja jest zdolna tylko do

7 To przyblizona data powstania eseju, ktory zostal wydany w 1595 roku po $mier-

ci autora. Obrona poezji zostala stworzona w odpowiedzi na The School of Abuse
(1579) Stephena Gossona, ataku na teatry, ktdry zreszta byt dedykowany Sid-
neyowi. Obrona poezji stanowi rzeczywista obrone, zbiér uwag o edukacyj-
nym i etycznym potencjale literatury, odpowiedZ na oskarzenie o niemoralnoé¢
i glupote teatréw oraz ich negatywny wplyw na odbiorcow.
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tworzenia tego, co dobre i wlasciwe, tak wyplywa z jej boskiej natury.
Poezja to srodek wyrazania i przekazywania moralnej sity, ktora pro-
wadzi do szlachetnego postepowania (Burke 2006: 8). W pewnym
sensie rezim regulacji stanowil praktyke zakorzeniona w Paristwie
Platona: nie mogac wygna¢ autoréw, nalezalo kontrolowa¢ ich dzia-
tania (teksty).

W renesansie pojawilo si¢ przeswiadczenie, ze niewtasciwe i mo-
ralnie naganne jest drukowane tekstéw wbrew intencjom autoréw —
bez ich zgody i/lub wiedzy - co bylo powszechng i legalng praktyka
drukarska. Po raz pierwszy tego rodzaju koncepcja zostata wyrazo-
na wprost w Republice Weneckiej, kolebce kapitalizmu, gdzie Rada
Dziesieciu w 1545 roku wydala prawo, na mocy ktérego zakazywa-
no druku bez zgody i wiedzy autora manuskryptu. W 1586 roku
parlament paryski rozpatrywal petycje przedlozong przez przyja-
ci6l zmarlego Marc-Antoine’a Mureta w jego imieniu. Przygotowali,
zgodnie z wolg Mureta, edycje zebrang jego dziel. W tym czasie wy-
dawca Nicolas Nivelle zdobyl krélewski przywilej na druk dziet Mu-
reta i zaczal opracowywaé wydanie. W imieniu Mureta zwrécono
uwage, ze przywilej nie uwzglednia woli zmartego autora, argumen-
tujac:

[...] kazdy jest panem tego, co stworzyl, wynalazl i skomponowal, tak
jak Bog jest panem swojego stworzenia, a autor jest panem swojej twor-
czosci, z ktorg moze postepowaé wedle swojej woli, takze zatrzymac
ja na swoj prywatny uzytek, jakby postepowal z niewolnikiem (Rose
1993: 20).

Parlament przychylit sie do woli zmarlego, przedlozonej za pomo-
ca tak radykalnej retoryki, i uchylit przywilej wydawcy. Jednoczes-
nie w dwczesnej Anglii praktyka wydawnicza uwzgledniata mozli-
wos¢ umieszczenia adnotacji w ksigzce, ze autor nie wyrazil zgody
na druk (Rose 1993: 21), co nie zmienialo tego, ze publikacja trafia-
ta do obiegu. Ujawnia si¢ tutaj wyraznie heterogenicznos¢ dyskur-
su autorskiego, ktory miescil sakralizacje autora i nobilitacje teks-
tu w ujeciu Sidneya, a przy tym odwolywal sie do prawa wlasnosci,
okreslajac tekst jako ,,niewolnika’, co stoi w jawnej sprzecznosci
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z postrzeganiem tworczosci literackiej jako spolecznego dzialania
o najwyzszych wartosciach moralnych.

Te rozwigzania prawne stanowiag wczesne proby ujmowania re-
lacji autora z tekstem, niezwykle klopotliwej, w sytuacji gdy wzor-
cami pozycji twdrcy pozostawaly figury rzemiedlnika lub wiesz-
cza, gdzie tekst zawsze byl produktem dzialania bezosobowych,
zewnetrznych wobec czlowieka sil. Punktami spornymi okazywaty
sie zagadnienia tego, co wlasciwie powoluje tekst do istnienia, jaka
jest w tym rola tworcy, kto i czemu ma prawa do tekstu. Funkcjono-
wanie tekstu literackiego w obiegu rynkowym i spolecznym, oparte
na koncepcjach licencji i regulacji oraz na odpowiedzialno$ci praw-
nej wydawcy w ramach cenzury prewencyjnej, nie przyczyniato sie
do znalezienia odpowiedzi na te pytania. Przejscie do nowozytnego
dyskursu autorstwa dokonato sie dopiero w XVIII wieku i stanowi-
to efekt zmiany retoryki przez uwzglednienie liberalnej koncepcji
wlasno$ci oraz wynik zmiany systemu gospodarczego, czyli przejscie
od feudalnych przywilejow do kapitalistycznego rynku literackiego.
Wylonienie si¢ nowozytnego autora z uprzednich dyskurséw twor-
czodci to pod wieloma wzgledami rezultat konfliktu miedzy ideo-
logia hierarchicznego porzadku spolecznego a ideologia rynkows,
ktéra dazyla do zakonczenia systemu monopoli i przywilejow. Au-
tor, ktéry pojawit si¢ w nowozytnej Europie, to efekt uboczny starcia
sit spotecznych i gospodarczych, instrumentalna figura wykorzysty-
wana w procesie przemian przez rézne grupy interesow.

1.2. Autor - chwyt retoryczny

Jakie dobro moze naleze¢ do czlowieka, jesli nie praca jego umystu...
jego wlasne myfli... jego najbardziej prywatna czes¢ [...]?

(Denis Diderot, Lettre historique et politique sur le commerce

de la librairie, 1763)

Zanim tworca stal sie autorem, zostal wlascicielem. Juz okreslenie
tworcy wlascicielem tekstu literackiego, ktéry stworzyl, stanowito
skomplikowany spoteczny konstrukt i znaczgcg reorientacje obo-
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wigzujgcego dyskursu tworczosci przeradzajgcego sie w dyskurs au-
torstwa. Nalezy mie¢ réwniez na uwadze, ze autor zostal powola-
ny do zycia w charakterze obusiecznego miecza: stal si¢ narzedziem
walki wydawcéw o ich interesy wyrazone w monopolach drukar-
skich i systemie krolewskich przywilejow, ale zostat uzyty do dekon-
strukeji tychze monopoli i przywilejéow. Nowoczesny dyskurs au-
torski u swego zarania byl niejednolitym konstruktem kulturowym
i wylonil sie w starciu feudalnych instytucji z kapitalistycznym ryn-
kiem. Oznacza to, ze autorstwo stanowi instytucje rynkowa. Jest
wigc ono pod wieloma wzgledami pochodng tego, jak konstytuuje
sie twdrczo$¢ w procesach cyrkulacji i konsumpcji kultury, co pod-
kreéla intersubiektywny wymiar twdrczosci osadzonej w cyklu spo-
tecznej wymiany.

W 1695 roku zblizal sie termin wygasniecia angielskiego Aktu
o Licencjach z 1662 roku. Dokument ten stanowit wcielenie rezimu
regulacji, faczac ze sobg interesy wladzy rzadowej i gildii londyn-
skich wydawcow - Stationers’ Company. Ustawa regulowata przywi-
leje drukarskie, ograniczata liczbe mistrzow drukarskich oraz import
ksigzek z zagranicy. Wygasniecie aktu zbiegalo si¢ w czasie ze zmia-
nami spolecznymi zwigzanymi z przebiegiem chwalebnej rewolucji
1688 roku, w tym z popularyzacja mysli Johna Locke’a (1632-1704),
ze prawo do wlasnosci tworzy podstawe funkcjonowania demokra-
tycznego spoleczenstwa. Locke interesowat sie prawnym rozwigza-
niem kwestii druku i lobbowat za wolnoscig prasy, zniesieniem aktu
licencyjnego, przy czym jego gléwny zarzut nie dotyczyl braku wol-
nosci stowa, ale ograniczenia monopolem korzystania z dziet klasy-
kéw, a wiec uregulowania dostepu do wiedzy (Rose 1993: 31-32).
Za sprawa Lockea kwestia wlasnosci zostala uwiklana w dyskurs
o prawie licencyjnym. Piewcg tego, Ze autorzy powinni by¢ chronie-
ni przez prawo, byt Daniel Defoe (1660-1731), ktory opowiadat sie
na tamach swojego pisma ,Weekly Review” za zniesieniem Aktu Li-

cencyjnego®. Defoe postulowal zabezpieczenie interesu finansowe-

8 Jako ciekawostke mozna potraktowac to, ze Defoe lobbowal w imieniu Roberta
Harleya (1661-1724), dwczesnego marszalka Izby Gmin, ktérego agentem zostat
po tym, jak Harley ocalil go przed wigzieniem, na ktére zostal skazany w 1703
roku za publikacje satyry Najlepszy sposéb na odszczepiericéw (Cornish 2010:18).
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go tworcow przez wprowadzenie zakazu druku bez ich zgody. Opo-
nowat przeciwko funkcjonowaniu monopoli drukarskich, poniewaz
kazdy, ,,kto pisze co$, co nie obraza praw ludzkich i boskich, ma pra-
wo drukowag, jako ze tekst nalezy do niego” (Rose 1993: 37). Sta-
tioners’ Company z latwoscia wystosowala jednak kontrargument,
stwierdzajac, ze autor nie posiada prawa do ksigzki, ktéra stanowi fi-
nalny produkt procesu wydawniczego, bo pisarz nie jest cztonkiem
gildii, co mozna uznac za logiczne rozumowanie w obrebie obowig-
zujacego systemu prawnego. Joseph Addison (1672-1719) posunal
sie na tamach ,,The Tatler” dalej niz Defoe, okre$lajac dwczesng prak-
tyke wydawniczg jako rabunek i skarzac si¢ na dotykajaca autorow
niesprawiedliwos¢ (Rose 1993: 32).

W tym okresie probowano strukturyzowac zwigzek autora z teks-
tem za pomocy figury ojca, odwolujgc sie do porzadku natural-
nego (rodzicielstwa) i patriarchalnego jednocze$nie. Juz Miguel de
Cervantes (1547-1616) pisal o Don Kichocie, ze to ,,najpi¢kniejsze,
najzywsze i najmadrzejsze dziecko, jakie mogt pocza¢” (Rose 1993: 38).
Takze Sidney postugiwal si¢ metaforg ojcostwa tekstu. Nie zosta-
ta ona wynaleziona przez XVIII-wiecznych pisarzy wystepujacych
w obronie swoich praw, ale zaanektowana przez nich w roli chwy-
tu retorycznego, narzedzia walki z monopolem drukarskim. Niosta
za sobg moralne konotacje patriarchalnego autorytetu®. Defoe uzy-

Warto zwrdci¢ uwage na jawnie polityczne uwiklanie dyskursu autorstwa u jego
zarania.

Figura ojca tekstu jako indywidualizacja autorstwa w obrebie patriarchalnego
spoleczenstwa zostanie omowiona szczegétowo w nastepnym rozdziale. War-
to wspomnie¢, ze istniala alternatywna metafora procesu tworczego wprowa-
dzona przez Erazma z Rotterdamu, ktory poréwnywat akt twérczy do cigzy. Ta
niezwykle ciekawa i no$na metafora o silnym feministycznym potencjale zosta-
fa wykorzystana przez wiele autorek na przestrzeni stuleci. Metafora tworczo-
$ci jako porodu pojawiala sie takze u Arystotelesa, u Sidneya (obok ojcostwa
tekstu), Williama Szekspira, Alexandra Pope’a, Mary i Percyego Shelleyow, je-
$li wymieni¢ autoréw, ktérzy beda omawiani w tej pracy. Sposdb postugiwania
sie metaforg cigzy i porodu jako analogii aktu twoérczego rézni si¢ w zaleznosci
od epoki i osoby, ktora jej uzywala, przede wszystkim pod wzgledem plci twor-
cy postugujacego sie ta metafora, co analizuje Susan Stanford Friedman w ar-
tykule Creativity and Childbirth Metaphor. Gender Difference in Literary Dis-
course 21991 roku. Biorgc pod uwage, ze Defoe miat do dyspozycji obie metafory
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wal pojecia plagiatu, odwolujac si¢ do tacinskiego zrodtostowu i mo-
wigc wprost o porwaniu czy uprowadzeniu dzieci (tekstow) przez
barbarzyncéow (wydawcow). Skupiat sie na porwaniu dzieci, probu-
jac zatuszowa¢ inng implikacje zwigzang z figura ojca, jaka jest do-
browolna sprzedaz wtasnych dzieci (tekstow) przez ojcdw (autordw)
w celach zarobkowych, a wiec ,,niewolnictwo” tekstow. Poréwnujac
autoréw do ojcow, a teksty do dzieci, Defoe przenidst dyskurs w sfe-
re domowa, czyli wkroczyl w obreb tej samej figury retorycznej, kto-
ra postugiwala sie Stationers’ Company, argumentujac, ze zrzeszone
w niej rodziny sg rujnowane przez piractwo (nielegalny druk ksig-
zek poza kontrolg gildii), a prawa, jakie posiadaja do druku danych
tytulow, to ich dziedzictwo na réwni z ziemig i majatkiem™ (Rose
1993: 38-40).

Poczatkowo wlasno$¢ tekstu byla argumentem wysuwanym
przez Stationers’ Company, przedstawiajacg teksty na podobienstwo
nieruchomosci — nabytego dobra, obiektu prawa wtasnosci. Kie-
dy jednak po 1695 roku wygast Akt o Licencjach, kwestia wlasno-
$ci tekstu stata si¢ palacym problemem spotecznym. Brak regulacji
rynkowych w tym okresie doprowadzit do rozwoju piractwa i znacz-
nych strat w obrebie Stationers’ Company, ktora sprzymierzyla sie
z Ko$ciotem anglikanskim, by przywroéci¢ monopol i cenzure (Rose
1993: 34). Stationers’ Company na dwoch polach prowadzila walke
o odzyskanie dawnej pozycji. Mierzyta si¢ z brakiem regulacji ryn-
ku przez skonstruowanie terminu wlasnosci literackiej oraz prze-
ciwstawiala sie przeniesieniu prawa patentowego na teksty literackie.

Petycja wystosowana do parlamentu przez Stationers’ Compa-
ny w 1709 roku miala na celu zawoalowane przywrdcenie dawne-
go porzadku pod plaszczykiem nowej retoryki opartej na prawie do
wlasnosci. Wydawcy, pozujac na obroncdw tworcow, wyrazali zanie-

tworczosci — macierzynstwa i ojcostwa tekstu — tym bardziej znamienne, ze wy-
brat te drugg, odwolujac sie do patriarchalnego autorytetu. O tym, ze metafora
ojcostwa jest bardziej abstrakcyjnym konceptem kulturowym, pisze szczegélo-
wo w nastepnym rozdziale.

Prawa do druku byly przekazywane dziedzicznie i w kontraktach $lubnych,
traktowane jak dochodowe dtugotrwale inwestycje z uwagi na ich niezbywal-
nos¢ w formie przywilejow.
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pokojenie stratami, jakie odnosili autorzy wobec braku prawnych
regulacji rynku literackiego (Rose 1993: 42). Stationers’ Company
przewrotnie wynalazlo autora, aby przemawia¢ w jego imieniu
i przez hipotetyczne interesy tworcy zabezpieczy¢ wlasne konkret-
ne dochody. Petycja przyznawala autorom prawa wlasnosci i de-
cydowania o cyrkulacji tekstow, poniewaz tak sformutowane pra-
wo wlasno$ci literackiej musiato zosta¢ przeniesione na wydawce,
aby tekst stat si¢ przedmiotem handlu, zaistnial w wymianie rynko-
wej pod mechanicznie powielong, dystrybuowang postacig ksigzki.
W ten sposéb autor zostal wprowadzony do dyskursu spoteczne-
go w formie chwytu retorycznego, potraktowany instrumentalnie
przez sity spotecznego porzadku, ktéry odchodzit w niebyt. Teore-
tycznie Stationers’ Company lobbowalo wiec za respektowaniem
wlasnoéci literackiej z pominigciem systemu licencyjnego, w prakty-
ce ta argumentacja taczyla interes autora z interesem wydawcy. Jed-
noczesnie wprowadzono pojecie autora, rozumiane w relacji do
tekstu. W argumentacji wydawcow tekst stanowit efekt pracy twor-
cy, a tym samym jego wilasnos¢, ktérg musial scedowaé na wydaw-
ce, aby uruchomi¢ proces wydawniczy. Autora trzeba bylo wynalez¢,
aby dawny porzadek zostal podtrzymany, funkcjonowat w roli argu-
mentu wspierajacego uznanie zagrozonych praw gildii drukarskiej.

Projekt nowej ustawy, ktéra wyszta z Izby Gmin w kontrze do
petycji Stationers’ Company, zatytulowanej poczatkowo A Bill for
the Encouragement of Learning and for Securing the Property of Co-
pies of Books to the Rightful Owners, wzorowal si¢ na obowigzujacym
prawie patentowym i zaktadal, ze wydawca nabywa prawa do dru-
ku danego tytulu na czternascie lat, po czym prawa wilasnoéci wra-
caly do autora, ktéry mogt sprzeda¢ je komus innemu. Ksiazki, kto-
re juz znajdowaly si¢ w obiegu, mialy zosta¢ objete ochrona prawa
autorskiego na dwadziescia jeden lat. Rozwigzanie to wzorowano na
postulatach Lockea, chociaz ten wskazywal na pieédziesigcio- lub
siedemdziesiecioletni okres przejecia prawa wlasnosci przez gildie
(Rose 1993: 44). Z oczywistych wzgledow propozycja Izby Gmin nie
przypadfa do gustu Stationers’ Company, przyzwyczajonej do wie-
czystego prawa druku nabywanych manuskryptéw. Projekt ustawy
zagrazal wlasno$ci wydawcow. Aby zabezpieczy¢ swoje interesy, lon-
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dynscy wydawcy musieli dowie$¢, ze wlasnos$¢ literacka rozni sie
od wynalazku i w zwigzku z tym powinna by¢ inaczej traktowana.
Tym samym kwestia wlasnosci literackiej i jej specyfiki, tego, co wy-
réznialo ja sposréd wszelkich innych efektow pracy intelektualnej,
stala sie gtéwnym tematem spolecznej debaty nad proponowany-
mi rozwigzaniami prawnymi. Specyfiki wlasnosci literackiej poszu-
kiwano u jej zrodta, a wiec w $§wiezo wynalezionej kondycji auto-
ra, zrodla tekstu. Tym samym dyskurs wlasnosci literackiej zostal
uzalezniony od autora.

Ironia wylonienia si¢ autorow w charakterze grupy interesu
w spolecznym sporze otaczajacym Statut Krolowej Anny (ustawe
z 1710 roku, ktdra ostatecznie zastgpita Akt o Licencjach) polega na
tym, ze chociaz autor zostal wprowadzony przez przedstawicieli sys-
temu monopoli w obronie rezimu regulacji, to zostal réwniez uzy-
ty przez Izb¢ Gmin do dekonstrukeji calego systemu gildii drukar-
skich. Nazwa Statutu Krolowej Anny finalnie brzmiala: An Act for
the Encouragement of Learning by Vesting the Copies of Printed Books
in the Authors or Purchasers of Such Copies, during the Times Therein
Mentioned. W ten sposob statut jako pierwszy akt prawny uwzgled-
nil posta¢ autora. Zmieniono tez znaczaco charakter praw, o ktérych
byta mowa: zamiast zabezpiecza¢, Statut je nadawal. Nie odwotywat
sie do ,naturalnego” prawa wiasnosci przypisanego autorowi, ale
nadawal je jak przywilej. Statut wyrazat ponadto oswieceniowy ideat
postepu — jego celem, zdefiniowanym w preambule, bylo zabezpie-
czenie i przyspieszenie rozwoju spoleczenstwa przez dostep do wie-
dzy. Izba Gmin wykorzystata autora w roli pierwotnego wiascicie-
la praw do tekstu - zgodnie z retoryka zawarta w petycji Stationers’
Company - potwierdzajac, ze nadaje mu te same uprawnienia, kto-
re sformulowata gildia. Jednoczesnie pod ochrong prawa znalezli sie,
réwniez wspomniani w tytule ustawy, nabywcy manuskryptu, czyli
wydawcy. Statut mozna uzna¢ za kompromis miedzy systemem mo-
nopoli i kapitalistycznym systemem rynkowym, owoc przejsciowego
charakteru transformacji gospodarczej, jaka wtedy zachodzita. Po-
dobnie jak wczesniejsze licencje, ustawa miala na celu walke z pirac-
twem - drukiem odbywajacym sie poza kontrolg gildii. Autor w ro-
zumieniu ustawy i w intencji Izby Gmin takze stat sie instrumentem,
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nie chodzilo wcale o zabezpieczenie wtasnosci i materialnych dobr
tworcow — ograniczony czasowo charakter prawa do druku rozbijat
monopol gildii i wprowadzal konkurencyjnos¢. Autor byt jedynie
strong w wymianie prawa, ktéore mu nadano - przekazywat je wy-
dawcom i drukarzom. Funkcjonowal w potaczeniu z wydawca, tak
jak formulowala to petycja gildii. Gdyby okresli¢, czyje prawa zabez-
pieczal Statut Krolowej Anny, to byly to wlasnie prawa wydawcow
niezrzeszonych w londynskiej gildii, w ich interesie zlikwidowano
zagrozenie monopolizacji rynku, jakie stanowila Stationers’ Compa-
ny - relikt krélewskiego systemu przywilejow stojacy na drodze roz-
woju kapitalistycznego rynku literackiego.

Jedng z problematycznych kwestii, ktére statut wiaczal do dys-
kursu autorskiego, bylo ustalenie, czy nadaje on pewne prawa, czy
tez zabezpiecza te, ktdre istniaty uprzednio, niezaleznie od ich po-
twierdzenia mocg ustawy, jako ,prawa naturalne”. Proby dookres-
lenia tej sprawy przyczynily si¢ znaczaco do przedefiniowania
nowozytnego autorstwa i staly sie podstawg tego, co wspolczesnie
rozumiemy pod pojeciami autora i prawa autorskiego. Ironia histo-
rii przejawia sie rOwniez w tym, ze poczatkowo wykorzystano postacé
autora do wprowadzenia prawa autorskiego, wspoétczesnie za$ defi-
niuje si¢ go przez to wlasnie prawo: autorem jest ten, ktéry tworzy
lub wspoéttworzy dzieto w rozumieniu prawa autorskiego.

1.3. Autor - podmiot absolutyzmu

Wynalezienie autora i formowanie sie dyskursu autorskiego nie jest
procesem jednorodnym w calej kulturze zachodniej. Carla Hesse
bada sposdb konstruowania autorstwa, wlasciwy Francji doby abso-
lutyzmu i o$wiecenia, co okazuje si¢ na tyle istotne, ze pozwala spoj-
rze¢ w nowym $wietle na koncepcje stworzone przez francuskich
krytykéw z XX wieku, tj. $mier¢ autora u Rolanda Barthesa i autora-
-funkcje u Michela Foucaulta. Analiza Hesse podwaza niektdre z hi-
storycznych zalozen eseju Foucaulta Kim jest autor?, gdzie tytutowe
pojecie zostaje powiazane z ,momentem indywidualizacji w histo-
rii idei” (Foucault 1999: 200), przektadajacym sie na ,,prywatyzacje
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wiedzy i prawo do wlasnosci, zgodnie z ktérym indywidualny autor
stal sie jedyng zasada nadawania znaczenia” (Hesse 1990: 109). Pra-
ca badaczki pozwala lepiej zrozumie¢ stanowisko francuskiego post-
modernizmu wobec dyskursu autorskiego, co jest istotne ze wzgledu
na dominujacy charakter mysli francuskiej we wspdtczesnej huma-
nistyce.

Dyskurs autorstwa we Francji nie wylonit si¢ z nowych, miesz-
czanskich relacji spofeczno-ekonomicznych, jak dziato si¢ to w Ang-
lii. Szes¢ krolewskich dekretow (przywilejow) o handlu ksigzkami
z 1777 roku stanowilo efekt pol wieku debaty miedzy korona a pa-
ryska gildig drukarzy i wydawcow. Zaczatki prawa autorskiego we
Francji byly $ciéle zakorzenione w $redniowiecznym porzadku spo-
tecznym, a nie w jego postepujacym rozkladzie, jak w przypadku
Statutu Krélowej Anny. Dekret krélewski z 1723 roku glosil, ze nie
istnieje wlasno$¢ idei, i nie rozpoznawal prawnej podmiotowosci
autora: idee nalezaly do Boga, a byty tylko przekazywane przez au-
tora rozumianego tutaj zgodnie z metaforg wieszcza, ktéry tymi ide-
ami nie dysponowal i w rezultacie nie mogt ich sprzeda¢. Wtadza
sadzenia, czyli wiedza pochodzaca od Boga, przypadata krdlowi,
przedstawicielowi boskiej wladzy na ziemi, stad on, za posrednic-
twem urzedow, mial wylaczng wladze decydowania, co moze zostaé
dopuszczone do obiegu drukarskiego. Przywilej krélewski stanowit
forme cenzury prewencyjnej o charakterze wykluczajagcym. Autor
byt z tej wymiany wylaczony i nie mial zadnego prawnego czy eko-
nomicznego zwigzku z tekstem, ktéry ukazal sie w druku. Dlatego
tez przywilej nie réznicowal tekstow autorstwa oséb zywych i mar-
twych, autorstwa zbiorowego i indywidualnego czy anonimowego
iimiennego (Hesse 1990: 111-112).

Hesse zauwaza, ze absolutyzm promowal monopolistyczne uje-
cie rynku literackiego swoim korporacyjnym i centralistycznym na-
stawieniem, faworyzujac gildie paryska kosztem wydawcéw spoza
stolicy. Gildia paryska, celem zabezpieczenia wlasnych przywile-
jow, podjela debate nad ich znaczeniem, argumentujac, ze przywi-
lej ,nie oznacza krolewskiej faski, ktéra mozna nadac lub odebra¢
wedle woli, lecz raczej krdlewskie potwierdzenie istniejagcego juz
prawa wlasnosci [wydawcow]” (Hesse 1990: 112). Debata rozpocze-
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ta sie w 1726 roku i odnosila si¢ rowniez do koncepcji wlasnosci sta-
nowiacej owoc pracy czlowieka w rozumieniu filozofii Locke’a. Pa-
ryscy drukarze glosili, ze autor, z racji swoich trudéw, miat prawo
wlasnosci idei, jakie zawarl w tekscie (Hesse 1990: 112). Znowu to
autor pojawia si¢ jako pierwsza linia argumentacji w celu zabezpie-
czenia interesu gildii i feudalnego porzadku.

Podobnie jak w Anglii, do lobbowania za uznaniem wiasno-
$ci autorskiej zaangazowano znanych intelektualistow. Denis Dide-
rot (1713-1784) zostal w 1763 roku zatrudniony przez André-Fran-
cisa Le Bretona, szefa paryskiej gildii i wydawce Encyklopedii, aby
napisa¢ rozprawe, ktéra miala zosta¢ zaprezentowana administracji
krolewskiej. Refleksje Diderota wyrazaja rozwdj dyskursu wlasnosci
w kontekscie autorstwa. Autor Kubusia Fatalisty i jego pana pisal, ze
idee stanowia ze swojej istoty wlasnos$¢ nienaruszalng, poniewaz
wyrastajg bezposrednio z indywidualnego umystu, co wiecej — idee
i umyst sktadajg sie z tej samej substancji (Hesse 1990: 114). Diderot
przeprowadzil indywidualizacje¢ autorstwa przez wlasnos¢ tekstu.
Wrtasno$¢ literacka opierata si¢ dla niego na tym, ze tekst wywodzi
sie bezposrednio z umystu jednostki, a nawet stanowi te samg ma-
terie, co umysl, pojawiajac si¢ w postaci mysli, dla ktérych material-
ny wymiar tekstu jest jedynie no$nikiem. Tekst to mysli, umystowos¢
danej jednostki, jej autora i dlatego twoérca ma prawo do tekstu, tak
jak ma prawo do samego siebie. W pewien sposéb Diderot wyalie-
nowal autorstwo, ustanawiajac je aktem prywatnym, poza intersu-
biektywnym i spotecznym obiegiem, tekst istnial bowiem w formie
ustalenia, a nie utrwalania, tj. w postaci wyobrazonej kompozycji,
a nie materialnego no$nika. Autorstwo w jego ujeciu bylo samowy-
starczalnym aktem, ktory sankcjonowat sam siebie. Cogito ergo sum
przeszto ptynnie w scribo ergo possideo. Francuski dyskurs autorstwa
mial bardziej abstrakcyjny i filozoficzny charakter niz angielski, kto-
ry odwolywatl si¢ przede wszystkim do naturalizujacych metafor oj-
costwa tekstu. Tutaj, wychodzac od rozwazan Diderota, skupiano si¢
na pochodzeniu idei, jakie sg zawarte w tekscie, i na tej podstawie
dochodzono prawa wtasnosci.

Niezwykle ciekawa byla odpowiedz markiza Nicolasa de Con-
dorceta (1743-1794) na propozycje Diderota zawarta w pamflecie
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Fragments sur la liberté de la presse (1776). Condorcet zdiagnozowat
ten sam rezim regulacji, ktory wspoélczesnie opisuje Rose, wskazu-
jac na sie¢ powigzan miedzy cenzurg, regulacjami rynku, krélewska
protekcja a polityka. Postulowal catkowite odejscie od systemu kon-
troli i wolno$¢ druku na konkurencyjnym rynku, przy czym praw-
na odpowiedzialnos¢ za tre$¢ i rozpowszechnienie spadata na ,,auto-
ra publikacji’, co w zasadzie oznacza wydawce. Condorcet atakowat
w réwnej mierze przywileje krolewskie, co koncepcje wlasnosci li-
terackiej. W jego opinii nie mozna méwié o wlasnoéci idei na po-
dobienstwo tego, jak ujmuje si¢ wlasnos¢ ziemi, poniewaz wlasnos¢
w znaczeniu ,,owocu pracy wlasnych rak” stuzy jednemu cztowieko-
wi — idee moga by¢ odkrywane i uzywane przez niezliczone rze-
sze ludzi w tym samym czasie bez szkody i zuzycia tych idei. Idee
nie stanowig tez kreacji jednego umystu, ale istniejg niezaleznie od
niego, wiec sg wlasnoscig wszystkich (Hesse 1990: 115-116). Con-
dorcet odwolywatl sie w pewnym stopniu do epistemologii platon-
skiej, gdzie idee funkcjonujg niezaleznie od poznajacego je umystu,
jednak znacznie wigkszy nacisk ktadl nie tyle na ontologie idei, ile
na ich spoleczny uzytek, antycypujac odkrycia socjologii wiedzy na
temat spotecznych mechanizmow jej wytwarzania. W jego rozumie-
niu wiedza jest obiektywna (spoleczna) i jako taka nie moze zostac¢
zindywidualizowana czy sprywatyzowana. A wszelkie roszczenia
wobec indywidualnego stylu ekspresji danych idei odrzucal, okres-
lajac je jako ,atrybuty kultury arystokratycznej” — funkcjg stylu jest
»zaburzenie naturalnosci idei w celu zdobycia osobistych korzysci,
a nie tworzenia pozytecznej wiedzy dla dobra ogétu” (Hesse 1990:
116). Radykalny pragmatyzm Condorceta prowadzil do postulowa-
nia wolnego obiegu idei i informacji, nieobcigzonego kwestiami
wlasnoéci i autorstwa, co markiz chcial osiagnaé przez reorganiza-
cje rynku ksigzki, gdzie dziela zostang podzielone nie wedle twor-
cow, ale dziedzin wiedzy (Hesse 1990: 116). W przeciwienstwie do
Diderota Condorcet widziat idee funkcjonujace wylacznie w mo-
mencie spolecznej i rynkowej cyrkulacji, a nie ich powstawania,
nie dbal o geneze idei, ale o ich wykorzystanie zgodnie z oswiece-
niowym postulatem postepu. W spolecznej wymianie idei autor jest
zbedny, gdyz nie stanowi instrumentu wymiany, nie jest ani produ-
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centem, ani konsumentem. Zasadniczo Condorcet nie widziat zalez-
nos$ci miedzy autorem a tekstem, autor byt dla niego tylko przypad-
kowym nosnikiem danej idei do momentu jej spisania, a poniewaz
idee majg wymiar ponadindywidualny, konkretny autor moze zosta¢
zastgpiony przez inng osobe, ktora predzej czy pozniej wpadnie na
ten sam pomysl. To praktyczne rozwiniecie kumulatywnego charak-
teru kultury oraz interesujace spojrzenie na tworczo$¢ zalezna, bo
zgodnie z takim ujeciem istnieje mozliwo$¢, ze dana idea zostanie le-
piej (pelniej, sprawniej, ciekawiej) zrealizowana przez innego autora,
autora wtdrnego, ktdry zapoznat sie z wykonaniem przekazania tej
idei przez autora pierwotnego.

Hesse konkluduje, ze propozycja Condorceta relatywizuje histo-
ryczne zalozenia analizy Foucaulta, ktéra odnosi si¢ wylacznie do
koncepcji Diderota. Francuski dyskurs autorski zaowocowal mo-
mentem calkowitej deprywatyzacji wiedzy, alternatywnym mo-
delem instytucjonalnego stosunku autora wobec tekstu. Badaczka
takze zauwaza, ze dalszy rozwoj dyskursu autorstwa w przedrewo-
lucyjnej Francji nie polega na propagowaniu jednej z tych koncep-
cji, ale zachodzi w ich napieciu, miedzy prywatyzacja wiedzy przez
indywidualizacje autora a jej deprywatyzacja przez ,,$mier¢ autora”
(Hesse 1990: 117). W tym sensie esej Foucaulta opiera si¢ na bled-
nych, ahistorycznych zalozeniach, skupiajac si¢ wylacznie na jed-
nej stronie ksztaltowania sie dyskursu autorskiego we Francji. Bio-
rac jednak pod uwage, ze dominujacy wspoétczesnie model autorstwa
wywodzi sie¢ wprost z prywatyzujacych aspektow dyskursu, nie moz-
na calkowicie zdeprecjonowa¢ mysli Foucaulta.

Dekrety wydane w 1777 roku byly efektem star¢ miedzy skraj-
nie odmiennymi postawami wzgledem wiasnosci, idei, tekstow i au-
torstwa. Autor zostal ponownie uzyty przeciwko monopolizacji ryn-
ku wydawniczego. Dekrety upodmiotowily indywidualnego autora
kosztem wtadzy gildii, przyznajac wydawcom prawo do druku jedy-
nie w okresie zZycia danego autora, jednocze$nie potwierdzaly nature
przywileju jako krélewskiej faski, niezaleznej od jakiegokolwiek pra-
wa wlasnosci. Priviléeges dauteur prywatyzowaly teksty na czas zy-
cia autora, po jego $mierci za$ wchodzity one do domeny publicznej,
stajac sie dobrem powszechnym. Byt to wiec podwdjny mechanizm,
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rownoczesnie prywatyzacji i deprywatyzacji wiedzy, a zdefiniowa-
ny prawnie autor stanowil kreacje wladzy absolutystycznej, a nie
mieszczanstwa, jak dzialo sie to w innych krajach Europy Zachod-
niej. Privileges dauteur zakladaty, ze autor ma wladze nad tekstem
(manuskryptem), ktéry moze sprzeda¢ lub zachowa¢ wedle swojej
woli, zachecal takze do angazowania si¢ w proces publikacji. Przy-
wilej ustanawial wladze autora nad tekstem w formie odbicia wla-
dzy krolewskiej, absolutng kontrole nad dzietem, ktére sie stworzyto,
przy czym dzielo to ostatecznie powracalo do krola wraz z wejsciem
do domeny publicznej po $§mierci autora (Hesse 1990: 112, 114). Para-
doksalnie moment calkowitej deprywatyzacji dzieta przez $mier¢ au-
tora to rzeczywista chwila aktualizacji absolutystycznego potencja-
tu nowego prawa — domena publiczna stanowita domene krélewska:

Stworzenie autora przez wladze absolutng stanowito produkt politycz-
nej inicjatywy powzigtej przez krolewska administracje [...] celem
konsolidacji rzadowej kontroli nad forma, trescig i znaczeniem rozpo-
wszechniania wiedzy przez usuniecie posrednictwa wydawcdw miedzy
korong a autorem. Od tej pory autor byt bezposrednio odpowiedzialny
przed korong i prawem za publikacje wiedzy (Hesse 1990: 114).

Nastepny krok w rozwoju dyskursu autorskiego we Francji stanowita
Wielka Rewolucja Francuska. Miedzy 1789 a 1791 rokiem doszto do
rozmontowania przywilejow drukarskich, monopolu wydawniczego
i prawa autorskiego w ksztalcie, ktéry nadawaly im dekrety z 1777
roku. Ustanowiono calkowita wolnos$¢ prasy. Zamet i destabiliza-
cja rynku literackiego doprowadzily do rozkwitu piractwa oraz do
bankructwa wigkszosci drukarzy, ktorzy ratowali si¢ publikacjami
pamfletow politycznych, najczesciej oszczerczych wobec rzadu, co
sklonito Zgromadzenie Narodowe do podjecia krokéw w celu przy-
wrocenia cenzury i prawnej odpowiedzialno$ci autoréw za publiko-
wane tre$ci (Hesse 1990: 117-118). Co ciekawe, podstawg pierwszej
republikanskiej ustawy regulujacej rynek literacki byl zasadniczo
pamflet Condorceta. Jak wida¢, francuska historia przejawia szcze-
gélne zamilowanie do ironii, biorac pod uwage to, ze radykalny ma-
nifest Condorceta zostal wykorzystany przez konserwatywne sily
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republikanskiego rzadu do przywrdcenia cenzury i regulacji dys-
trybucji tekstow. Zgodnie z propozycja z 1790 roku autorzy, dru-
karze i wydawcy stawali sie odpowiedzialnymi w $wietle prawa za
ukazujace si¢ za ich posrednictwem treéci. Ironiczne jest takze wy-
korzystanie przez ustawe tej samej o$wieceniowej retoryki, na kto-
ra powolywal si¢ Condorcet, domagajac si¢ wolnej dystrybucji idei
w ramach szerzenia postepu. Preambutla ustawy glosila, ze ,,postep
o$wiecenia i w konsekwencji dobro publiczne [...] wymagaja, aby
prawo wlasnosci zostalo prawnie zagwarantowane autorowi” (Hes-
se 1990: 119). Nowe prawo gwarantowalo okres ochrony tekstu na
czas zycia autora i dziesie¢ lat od jego $mierci, po tym tekst prze-
chodzil do domeny publicznej - co stanowilo uklon w strone po-
stulatow Condorceta gloszacych, ze postep zalezy od powszechnej
dostepnosci. Jednak ustawa zakladala, ze najlepsza droga do osiag-
niecia o$wieceniowego postepu jest zagwarantowanie komercyjne-
go zycia publikacji, co uda si¢ osiagnac przez zdefiniowanie teks-
tu jako chronionej prawnie wlasnosci. Mozna to uzna¢ za dorazne
rozwigzanie sytuacji, w ktdrej ekonomiczna destabilizacja powodo-
wala drukowanie materialéw krytycznych wobec rzadu. Zabezpie-
czenie finansowej stabilnosci rynku miato stuzy¢ cenzurze, zaktada-
no, ze zabezpieczenie intereséw wydawcdéw skioni ich do porzucenia
antyrzadowych praktyk. Wyjasnia to réwniez, czemu tak radykal-
nie przeksztalcono postulaty Condorceta, na ktérych pierwotnie si¢
wzorowano. Nowa ustawa wprowadzala takze iscie foucaultowski
mechanizm autocenzury, przenoszac odpowiedzialnos¢ prawng za
ukazywane tre$ci na autoréw, a nie tylko wydawcow, co dwczesnie
bylto powszechnie przyjeta praktyka. Stanowilo to wyrazne dziedzic-
two watku prywatyzacji autorstwa we francuskim dyskursie: poli-
tyczny wymiar wymiany spolecznej ksigzek zabezpieczano na pozio-
mie kreacji tekstow. Najbardziej ironiczne jest jednak to, ze Wielka
Rewolucja Francuska powotata autora do zycia nie w imi¢ wolnosci
czy nawet postepu, ale w imie rezimu regulacji, ktory ten sam dys-
kurs autorski zdekonstruowat w innych czesciach Europy Zachod-
niej. Autorstwo w rewolucyjnej Francji zostato uformowane w po-
staci konserwatywnego dyskursu politycznego czy - jak definiuje to
Hesse — ,,praktyki policyjnej”. Autor stat si¢ wlascicielem tekstu, aby
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by¢ politycznie odpowiedzialnym za jego tresci, co prowadzi do za-
gadnienia autorskiej intencji i wladzy nad znaczeniami tekstu, a nie
tylko jego litera (Hesse 1990: 119-120).

Projekt ustawy z 1790 roku stanowil niezreczny kompromis
miedzy postulatami Diderota, przyznajac autorom prawo wiasno-
$ci, a zalozeniami Condorceta, ograniczajac wlasno$¢ w imie do-
bra publicznego. Rozpoznanie wlasnosci literackiej na tych samych
zasadach, na jakich definiowano inne formy posiadania, musiato
nieuchronnie prowadzi¢ do monopolizacji wiedzy, a rewolucja nie
wierzyla w monopole. Problem literackiej wlasnoéci stat sie tym pil-
niejszy, ze Konstytucja 1791 roku nie rozwiazala kwestii materiatow
antyrzadowych. Doszlo wi¢c do rozdzielenia wlasnosci literackiej
i cenzury (Hesse 1990: 121, 124-125). Rok 1791 to takze pierwszy
raz, kiedy to autorzy lobbowali za zmiang prawa w imi¢ wlasnego
interesu spolecznego i finansowego: grupa dramatopisarzy wystoso-
wala petycje, w ktorej domagata sie zniesienia monopolu Komedii
Francuskiej — tylko dyrektor teatru mial prawo publikacji wystawia-
nych tam dramatéw. Projekt ustawy z 1790 roku pominat drama-
topisarzy, gdy definiowal praktyki autorskie. Domagajac si¢ zabez-
pieczenia swoich interesdw, autorzy sztuk powotywali sie na dobro
ogolu, prezentujac samych siebie w roli stug spoteczenstwa w opo-
zycji do prywatnych interesow dyrektoréw teatralnych. Dramatopi-
sarze oparli sie na postulatach Condorceta i zgodnie z jego retory-
ka przedstawiali siebie w roli tych, ktérzy bezposrednio przyczyniaja
sie do powszechnego dobra i ogélnego postepu przez rozwoj kultu-
ry realizowany w edukacyjnym wymiarze teatru. Autor stal sie wiec
publicznym bohaterem postepu, a nie tylko wlascicielem praw, do-
szto do tego jednak przez wlaczenie w dyskurs autorski tej samej
retoryki, ktorg Condorcet wykorzystal w swoim pamflecie do ata-
ku postaci (czy tez foucaultowskiej funkcji) autora. Uwidacznia to
gwaltowng zmiane koncepcji autorstwa na przestrzeni lat: od abso-
lutystycznej wladzy krélewskiej z dekretow 1777 roku do publicz-
nego stugi republiki w 1793 roku, kiedy zaktualizowany o postula-
ty dramatopisarzy projekt ustawy z 1790 roku zostal przyjety. Autor
we Francji byl tozsamoscia polityczng przez caly okres formowania
sie dyskursu autorstwa (Hesse 1990: 126, 129). Wlasno$¢ autorska
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byta w tym dyskursie silnie ograniczona koncepcja odgoérnej regula-
¢ji rynku lub postepu i dobra ogoétu. Polityczna praktyka przewaza-
ta nad filozoficzng i estetyczna refleksja. Tego rodzaju zakorzenienie
dyskursu autorstwa pozwala lepiej zrozumie¢ specyfike francuskiej
mysli krytycznej i osobliwy dystans wobec autora gwarantujacego
spojne i stabilne znaczenie, ktory wprowadzita mysl Barthesa i Fou-
caulta. W pozostalych krajach Europy Zachodniej — np. w Anglii
i Niemczech - polityczny i ekonomiczny charakter autorstwa byt
znacznie skuteczniej maskowany. Obowigzujace tam dyskursy au-
torstwa udawaly odpolitycznienie i odrynkowienie kondycji auto-
ra, a szczytem tej maskarady okazat si¢ XIX-wieczny romantyczny
model autorstwa.

1.4. Autor - unikatowa jednostka

Statut Krélowej Anny z 1710 roku uczynit autora podmiotem praw-
nym na dlugo, zanim profesjonalne autorstwo stato si¢ faktem spo-
tecznym. Dopiero w 1754 roku Samuel Johnson (1709-1784) wy-
stat list do swojego mecenasa, lorda Chesterfielda, zrywajac z jego
protekcja, aby utrzymywac si¢ samodzielnie z wlasnego pisania, co
okresla sie jako ,Magna Carta autorstwa’, moment, od ktorego za-
wodowe autorstwo stalo si¢ mozliwe'* (Rose 1993: 4). Statut zagwa-

" 'W obszerniejszym kontekscie spotecznym gest Johnsona miat bardziej symbo-
liczny niz praktyczny wymiar. W rzeczywistosci profesjonalne autorstwo i me-
cenat koegzystowaly przez niemal sto lat. Jeszcze w XIX wieku pisarze, tacy jak
Walter Scott (1771-1832) i William Blake (1757-1827), wywodzacy si¢ z catko-
wicie odmiennych §rodowisk spotecznych, byli wspierani finansowo przez za-
moznych patronéw. Demokratyczny mecenat rynku stanowit bardziej odlegte
marzenie, ktore ziécilo si¢ dopiero w XX wieku, kiedy bestseller zaczat przecho-
dzi¢ transformacje z kategorii rynkowej w kategorie estetyczna, jak funkcjonuje
obecnie. Pojecie bestsellera pierwszy raz pojawilo sie w prasie w 1889 roku w pis-
mie ,,The Kansas Star & Times”. Jego sprawne funkcjonowanie i popularyzacja
to wypadkowa wielu istotnych czynnikéw $wiadczacych o rozwoju komercjal-
nego rynku literackiego: taniego i dochodowego druku (zabezpieczonego przez
stabilne prawo autorskie), ktéry umozliwia duze naklady, profesjonalnego au-
torstwa (nastawionego na sprzedaz i dochdéd) oraz promowaniu czytelnictwa
w jego rozrywkowej funkcji.
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rantowal przestrzen dalszego rozwoju dyskursu autorskiego skupio-
nego wokol zagadnienia wlasnosci literackiej (spotecznie nadanej
autorowi lub stanowigcej uznanie przyrodzonego prawa wiasno-
$ci autora), a tym samym - relacji autora z tekstem, co przenosito
praktyke twércza w centrum dyskursu autorstwa. Refleksje na temat
tworczosci zamykaly sie w omowionych wczesniej metaforach rze-
mieslnika lub wieszcza wraz z ich renesansowymi wariacjami w po-
staci emulacji i ingenium. Z rozwojem praw autorskich w Europie
Zachodniej poszczegélne poetyki zaczely przypisywac coraz wiek-
szg role metaforze wieszcza, dokonujac jednak jej znaczacej rekon-
tekstualizacji zwigzanej z internalizacja Zrodla natchnienia. Przy
czym dyskurs autorski w Anglii rozwijal si¢ zaréwno na plaszczyz-
nie poetyk tego okresu, jak i w salach sadowych, wraz z argumenta-
Cja stosowang przy egzekwowaniu nowego prawa.

Jeszcze w 1711 roku Alexander Pope (1688-1744) uznawal za
role poety rekonstruowanie tradycyjnych prawd, ale juz w 1718 roku
dramaturg John Dennis (1657-1734) stawil poezje Johna Miltona
za oryginalno$¢ (Rose 1993: 6). Najwazniejszym piewca oryginal-
nosci byl jednak Edward Young (1683-1765), ktorego prace stwo-
rzyty podwaliny romantycznego modelu autorstwa, wprowadzajac
rozwinieta koncepcje geniuszu do dyskursu autorstwa. Juz re-
nesansowe ingenium aplikowalo geniusz do dyskursu autorskiego,
lecz to Young i XVIII-wieczni mysliciele spletli geniusz z oryginal-
noscia, dajac wyraz nowozytnemu indywidualizmowi zwigzanemu
z liberalnym ujeciem wlasnosci. Geniusz dla Younga i romantykow
nie oznaczal tego samego, co ingenium, ponadprzecietny talent czy
uzdolnienie, ale stal si¢ specyficzna wrodzong kondycja czy predys-
pozycja ponadprzecietnej jednostki — geniuszem naturalnym. Dys-
kurs autorstwa tego okresu stawial takze znak rownoséci miedzy ge-
niuszem a oryginalnoscia, kategorig estetyczna, ktora w renesansie
zasadniczo nie funkcjonowala. Juz w 1728 roku, w On Lyric Poetry,
Young pisat:

Kazda praca geniuszu musi zawiera¢ w sobie, ponad wszystko inne, co$
wywodzgcego si¢ z oryginalnego ducha albo przynajmniej prébe tego;
inaczej poeta przejawia przecietno$¢ charakteru i czyni drugie miejsce
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na podium swoja gléwna ambicja, co stanowi niejako wewnetrzng
sprzeczno$¢. Oryginalnosé wiedzie prawdziwe zycie i tak rézni sie od
imitacji, jak obraz cztowieka od niego samego (Young 1961: 414).

Mysl Younga wprowadza znaczacg zmiang w obrebie napiecia mie-
dzy modelami tworczosci, wyrazonymi w figurach rzemieslni-
ka i wieszcza. W renesansie metafory te przenikaly sie w sposob
podkreslajacy ich wspotzaleznosé. Young ustawil je hierarchicznie
wzgledem siebie, nadajac nizszg warto$¢ imitacji zwigzanej z rze-
miedlniczym ujeciem tworczosci. Przy czym imitacja oznacza tam
nasladowanie modeli dostarczanych przez tradycje literacka (imita-
tio, tak jak definiowaly to zjawisko rzymskie poetyki), a nie mime-
tyczne podejscie do natury, tak pozniej charakterystyczne dla este-
tyki Kantowskiej'>. Co ciekawsze, Young odniost te transpozycje do
osobowosci tworcy: imitacja stala sie cecha poslednich osobowosci.
Powiazal twdrczos¢ z osobowoscia, nadajac oryginalnosci status
cechy charakteru, a nie tylko kategorii estetycznej, co bedzie rzu-
towalo na postrzeganie procesu tworczego w dyskursie autorskim
w wiekszosci krajéw Europy Zachodniej. Stad jedynie krok do po-
strzegania tekstu w kategoriach autoekspresji tworczej osobowo-
$ci. Young rozwijat koncepcje oryginalno$ci we wplywowym eseju
z 1759 roku adresowanym do Johnsona - Propozycje dotyczgce ory-
ginalnej tworczosci (Conjectures on Original Composition).

Young $wiadomie wystepowal przeciwko klasycystycznym ten-
dencjom. Rozwijal preromantyczna wizje autorstwa, zgodnie
z ktorg tworczg swobode mozna osiggna¢ przekraczaniem granic
wyznaczanych konwencjami i tradycjg literacky. Tworczo$¢ nabiera
charakteru tylez buntowniczego, co reaktywnego i zaleznego przez
tworzenie w opozycji. Zaczyna to, co Bourdieu okrelif jako ,trady-
cje zrywania z tradycjg” (Bourdieu 1993: 266). Propozycje dotyczgce
oryginalnej tworczosci zaktadaly tez, zZe imitacja jest przeciwna na-
turze, ktora nieustannie wydaje na §wiat nowe zycie. Natura to autor,
amy pozostajemy jej dzietami. W tym sensie ,,kazdy z nas jest orygi-

»  Na podstawie tego Henry Fielding (1707-1754) pisal na famach ,,Jacobite’s Jour-
nal” w 1748 roku, ze tworczo$¢ zalezna nie ma wartoéci artystycznej (Rose 1993:
116).
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nalnym tekstem stworzonym przez kreatywny geniusz” (Rose 1993:
120). Tak jak nie ma dwoch identycznych twarzy, nie ma réwniez
dwoch takich samych umystow. Unikatowos¢ stanowi nasze ,,natu-
ralne prawo™:

[...] jestesmy tak dalecy od koniecznej podleglosci, ktorag Natura nam
narzuca, ze [...] duchem Nasladownictwa przeciwdzialamy Naturze
i udaremniamy jej plany. Ona rodzi nas na ten $wiat Oryginalami: nie
ma dwoch twarzy i dwoch umystéw podobnych; ale wszystkie nosza
widomy znak Natury — Oddzielenia od siebie. Urodzeni jak Orygina-
ly, jak to si¢ dzieje, ze umieramy jak Kopie? Mieszajace si¢ wszedzie
Malpie Nasladownictwo, zaraz kiedy dochodzimy do wieku, ze tak po-
wiem, Braku Rozwagi, chwyta Pidro i zamazuje znak Oddzielenia po-
chodzacy od Natury, uniewaznia jej intencje, niszczy wszelka umysto-
wa Indywidualno$¢; swiat literacki nie sktada sie juz z Jednostek, lecz
jest Pomieszaniem, Masg, a setka ksigzek w istocie jest tylko Jedna
(Young 1759: 43-44)".

Oryginalni tworcy sa i powinni by¢ wielkimi Ulubienicami, gdyz s oni
wielkimi Dobroczyncami; powigkszaja Republike Literacka i dodaja
nowe prowincje do jej dominium. Nasladowcy dajg jedynie rodzaj du-
plikatow tego, co juz mieliémy, mozliwe, ze znacznie lepsze [...]. Piéro
Oryginalnego Pisarza jest jak czarodziejska rézdzka Armidy, z jatowe-
go pustkowia przywotuje rozkwitajaca wiosne; z tej rozkwitajacej wio-
sny Nasladowca jest plantatorem Lauréw, ktére czasem ging podczas
usuwania i zawsze stabng w obcej ziemi (Young 1759: 11).

Oryginalnos$¢ stanowi rzeczywiste nasladowanie proceséw natury.
Oryginalny tworca nasladuje (w znaczeniu mimesis) nie efekt pra-
cy natury, ale porzadek jej produkeji. Zachodzi tu wyrazna analo-
gia miedzy produkcja naturalng a literacka. Oryginalnos¢ w ujeciu
Younga to cecha gatunkowa, dystynktywna dla czlowieka - tworu
natury obdarzonego zdolno$ciami twdrczymi, podobnie jak Arysto-
teles twierdzil, Ze tylko czlowiek jest zdolny do mimesis. Young prze-
prowadza metaforyczng fuzje osobowosci i tekstualnosci, zrow-

B Tlumaczenie fragmentéw Propozycji na temat oryginalnej twérczosci za: Phu-
ciennik 2006.
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nuje powstawanie ludzi - indywidualnych jednostek - i tworzenie
unikatowych tekstow. Poréwnanie procesow tworczych do zywot-
nosci natury i wprowadzenie metafory organicznej, ktoéra bedzie
rzutowaé na catoksztalt romantycznego dyskursu autorstwa, mia-
to podkresla¢ samorodnos¢ procesu twérczego, jego spontaniczny
i zasadzajacy si¢ wylacznie na sobie charakter. Byla to naturalizacja
produkcji kulturowej. Tworzenie to ludzka natura:

Umyst czlowieka Genialnego jest plodnym i przyjemnym polem
uprawnym, przyjemnym jak Elizjum, plodnym jak dolina Tempe; cie-
szy si¢ on nieustajacg Wiosna. Z tej Wiosny wilasnie Oryginalne dzieta
sa najpiekniejszymi Kwiatami: Imitacje szybciej wzrastaja, ale ich kwie-
cie jest stabnace (Young 1759: 10).

Najdobitniej rozwazania Younga na temat natury geniuszu podkres-
lato stwierdzenie: ,O Oryginalnym dziele mozna powiedzie¢, ze jest
natury roélinnej; ono wznosi si¢ spontanicznie z zyciowego korzenia
Geniuszu; wzrasta, nie jest zrobione” (Young 1759: 13).

Rola Younga w formulowaniu organicznej teorii sztuki zosta-
fa juz szczegdtowo opisana przez Meyera Howarda Abramsa (2003:
218-221). Z punktu widzenia zagadnienia historycznego rozwo-
ju koncepcji autorstwa istotne jest zauwazenie, ze Youngowska idea
wrodzonego geniusza, wyrazona za pomocg metafory organicznej,
stala sie sednem natury tworczosci w dyskursie autorstwa przetomu
XVIII i XIX wieku. Na gruncie Propozycji dotyczgcych oryginalnej
tworczosci doszto do $cislego powigzania procesu tworczego z oso-
bowoscig tworcy: twdrczos¢ stata sie wrodzong cechg charakteru, po-
chodng wrodzonego geniuszu. Jej nabyty, rzemie$lniczy aspekt zo-
stal przez Younga zdeprecjonowany w postaci ,malpiej mimikry”, co
zostanie pdzniej powtérzone przez Immanuela Kanta (1724-1804)
w Krytyce wladzy sqgdzenia (1790). Organiczna analogia centralizo-
wala proces twdrczy (Abrams 2003: 219), czynigc autora i potgczone
z nim kategorie — natchnienia, inspiracji i kompozycji — sednem dys-
kursu literackiego konca XVIII i poczatku XIX wieku. Refleksja lite-
racka tego czasu dotyczyta gtéwnie procesu tworczego i autorstwa,
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a sposobem myslenia o autorstwie stata sie uyymowana w kategoriach
»praw naturalnych” genealogia.

Young zaktadal, ze znaczna cz¢$¢ osobowosci autora zostaje za-
warta w tekscie, znajduje w nim odbicie, odciska na nim swoje piet-
no niczym prasa drukarska — fizyczne znaki alfabetu na papierze.
Wkiad jazni autorskiej czyni tekst unikatowym. Unikatowos¢ teks-
tu, ktora $wiadczy o jego wartosci estetycznej, zostala zdefiniowana
jako konsekwencja indywidualnej osobowosci. Oryginalno$¢ zostata
zaposredniczona w osobowoéci autora. Od tej pory dzielo daje $wia-
dectwo o charakterze twércy, wyraza go, jest z nim tozsame. Rose za-
uwaza, ze mozna tu mowic o przelozeniu podstawowe;j filozofii wtas-
nosci Locke’a — kazdy z nas jest wlascicielem siebie — na estetyke
i porzadek literacki. Oryginalnos¢ to odtad gwarancja wlasnosci:
zespala tekst z autorem jako pochodna jego osobowosci i $wiadczy
o estetycznej wartosci tekstu — nadaje wartos¢ wlasnosci literackiej
(Rose 1993: 121).

Tekst staje sic uprzedmiotowieniem osobowosci autora, jej obiek-
tywizacjg. Autor jest podmiotem twodrczym, ale takze podmiotem
wlasnej tworczodci, co trafnie zauwazyl Bourdieu (1993: 118). Pod-
miotowos¢ autora ulega zatem alienacji, jego status jako osoby pu-
blicznej stanowi przedmiot tej samej wymiany spolecznej, ktorej
podlega tekst. Jednoczes$nie ten ostatni zostaje manifestem autor-
skiej osobowosci, unikatowosci i subiektywnosci.

A jednak im bardziej Young pograza sie w metaforze organicz-
nej, tym bardziej uwidacznia si¢ podstawowy problem rynkowego
uwiklania praktyki tworczej i komercjalizacji literatury na rozwijaja-
cym sie rynku literackim:

Z Myslami jest jak ze Stowami, i z Myslami, i ze Stowami jest jak
z LudZzmi: moga sie starze¢ i umieraé. Stowa zmatowiale, jedli przeszty
przez usta Motlochu, sa odrzucone jako nieeleganckie i przestarzale.
Tak samo z Myslami: kiedy staja sie¢ zbyt powszechne, tracag na War-
tosci; i powinni$my posta¢ nowy Metal do Mennicy, to znaczy nowe
znaczenie do Druku (Young 1759: 14-15).
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Young nawigzywal wprost do ekonomicznego porzadku wymiany
spolecznej w jego najbardziej sztucznej i najklarowniejszej formie —
obiegu monetarnego. Oryginalne dzieto jest tym dla drukarni, czym
czysty kruszec dla mennicy. To wigcej niz metafora, to stwierdzenie
faktu: literacki obieg rynkowy, mysli kierowane do drukarni w for-
mie tekstow, prowadza bezposrednio do wymiany monetarnej, pro-
cesy te sg ze soba sprzezone. Tworzenie nie jest ,,jak” wybijanie no-
wej monety - jest wprost wybijaniem nowej monety, dziatalnoscig
zarobkowa. Wikla si¢ w mechanizmy rynkowe znacznie bardziej do-
stownie, niz zaklada to przywolana metafora. Powyzszy fragment
obrazuje, ze retoryka naturalizacji procesu tworczego i autorstwa —
wyrazana metaforg organiczng — pokrywa rzeczywisto$¢ wymiany
rynkowej i spolecznej, jakiej podlega twdrczos¢ literacka w okresie
rozwoju druku i prawa autorskiego opartego na systemie kapitali-
stycznym, a nie drukarskich monopolach i przywilejach, a wigc sys-
temie, w ktorym na pierwszy plan wysuwaja si¢ ekonomiczne inte-
resy autora.

Najciekawszg kwestig zwigzang z niezwykle wptywowymi Pro-
pozycjami dotyczgcymi oryginalnej tworczosci jest jednak to, jak da-
lece nieoryginalne byly zawarte tam refleksje, wbrew temu, co proé-
bowal zaprezentowa¢ Young, nadajac tym rozwazaniom status
wlasnych, nowych i oryginalnych dociekan. Opieral si¢ on na angiel-
skiej tradycji literackiej — poczawszy od Sidneya, przez Anthonyego
Shaftesburyego (1671-1713) i Addisona, az do Samuela Richardso-
na, w dialogu z ktérym powstaly Propozycje — oraz na pracy wielu
innych tworcow i myslicieli XVIII-wiecznych. O wplywie uwag Sid-
neya o oryginalnosci, zawartych w Obronie poezji, na dzieto Younga
pisze Jaroslaw Pluciennik w swojej pracy Nowozytny indywidualizm
a literatura. Wokét hipotez o kreacyjnosci Edwarda Younga. Sidney
wspominal o tym, ze poeta stwarza ,druga natur¢’, poniewaz sam
zostal uczyniony na obraz i podobienstwo Boga-Stworcy. Tworze-
nie poezji zostaje poréwnane do stworzenia cztowieka (Pluciennik
2006: 83), co powrdci echem w angielskim romantyzmie w popu-
larnej koncepgcji autora (S)tworcy. Pluciennik zauwaza réwniez za-
pozyczenie Younga w znacznie blizszej mu czasowo mysli Addisona,
ktéry jako jeden z pierwszych wprowadzil metafore organiczng, roz-
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winietg przez Younga w Propozycjach. To Addison na tamach ,,The
Spectator” (nr 160, wrzesien 1711 roku) pisze o geniuszu, postugu-
jac sie przy tym wlasnie metafora organiczna. Klasyfikujac twor-
czo$¢ i opisujac rézne rodzaje geniuszu (oryginalnego i opartego na
imitacji wzorcow dostarczanych przez tradycje literacka), stwierdza,
ze oryginalny geniusz jest jak ,,ptodna ziemia w szczesliwym klima-
cie, ktéra wytwarza calg dzungle szlachetnych roslin rosnacych w ty-
sigcu pieknych widokéw bez zadnego ustalonego porzadku czy re-
gularnosci” (Addison 1711: 4-5). Autorzy postugujacy sie imitacja
sa z kolei jak ,,grzadki obciete w regularne ksztalty i pieknosci przez
uzdolnionego ogrodnika” (Addison 1711: 4-5). Pluciennik wpisu-
je uwagi Addisona w dyskurs wzniostosci, niezwykle istotny dla es-
tetyki tego okresu, w ktorym ,,potkniecia czy bledy [...] wzniostego
tworcy byly bardziej do zaakceptowania anizeli doskonato$¢ mier-
no$ci” (Ptuciennik 2006: 42). Stad juz blisko do Youngowskiej de-
precjacji imitacji i nobilitacji oryginalnego geniuszu. Nie jest to jed-
nak krok, ktdry zostal wykonany przez Younga.

Rita Dézsai w Novelties or “Common Maxims”. Problems of Ori-
ginality and Genius in Youngs “Conjectures” szczegélowo analizu-
je inspiracje, ktdre staly za powstaniem Propozycji dotyczgcych ory-
ginalnej tworczosci, oraz proces powstawania i redakeji tego eseju,
zwracajac uwage, ze celem promocji oryginalnej tworczo$ci na grun-
cie brytyjskiej literatury Young kreowal sie na oryginalnego twor-
ce. W rzeczywistosci jego tezy stanowig raczej wyraz dominujacych
rozwazan o tworczo$ci w tym okresie (Ddzsai 2002). Ten sam te-
mat podejmowali bowiem po Addisonie chociazby William Sharp
w A Dissertation Upon Genius (1755), Joseph Warton w dedykowa-
nym Youngowi An Essay on the Genius and Writings of Pope (1756—
-1782), William Duff w Essay on Original Genius (1767), Alexan-
der Gerard w Essay on Genius (1774) i Joshua Reynolds w Discourses
(1782). Ddzsai zauwaza réwniez, ze korespondencja miedzy Youn-
giem a Richardsonem w latach 1757-1759 kaze spojrze¢ na esej jak
na powstajace w dialogu dzielo zbiorowego autorstwa, czyli powsta-
te w sposdb, ktérego model tworczosci wystosowany przez Younga
nie przewidywal. Aczkolwiek zdaniem badaczki juz zatytulowanie
eseju Propozycje wskazuje, ze Young zdawat sobie sprawe z charak-
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teru pracy oraz ze znaczenia poprawek, jakie Richardson nanidst
na manuskrypt. Tytul sugeruje, Ze Young postrzegat esej jako dzie-
to niedokonczone, dzieto w toku, oczekujgce na dalsze prace - je-
den z glosow w toczacej sie dyskusji. Richardson nie byt zreszty je-
dynym uczestnikiem dialogu, ktéry ostatecznie stworzyt Propozycje.
Warton wydat An Essay on the Genius and Writings of Pope w 1756
roku, tym samym, w ktérym pierwszy szkic Propozycji zostal wysta-
ny przez Younga Richardsonowi, skad powrdcit z komentarzem, ze
Young powtarza obiegowe komunaly. Warton czerpal z wczesniej-
szej krytyki Popea, przeprowadzonej przez Younga, wyprowadzajac
twierdzenie o deprecjacyjnym wymiarze imitacji, utrwalajac nobili-
tujacy charakter tworczosci oryginalnej w angielskiej krytyce. Tego
typu powiazania tlumaczg, czemu w Anglii esej Younga przeszedt
bez wiekszego echa — nie méwil nic, co nie zostalo juz wezesniej po-
wiedziane o oryginalnej twdrczosci w angielskiej krytyce literackie;j.
Zdecydowanie bardziej entuzjastyczne przyjecie czekato go w kra-
jach, w ktdérych pojecie oryginalnosci nie zostalo jeszcze powtorzone
w dziesigtkach prac. Bylo to tym fatwiejsze do osiagniecia, ze Young
kreowat swéj esej na zbiér unikatowych mysli, tak aby forma odpo-
wiadata tresci.

Ta strategia marketingowa stanowila narzucajace si¢ rozwigza-
nie - promujac oryginalnos¢, nalezy uchodzi¢ za oryginalnego mys-
liciela. Dézsai zauwaza, ze chociaz Propozycje miaty charakter raczej
podsumowujacy diugoletnia dyskusje niz wnoszacy cokolwiek no-
wego, Young pozowal w nich na nowatora. Zaznaczyl na wstepie, ze
pisze ,tym chetniej, Ze wydaje mu sie, Ze temat oryginalnosci nie zo-
stal dotad podjety” (Young 1759: 8). Youngowe stwierdzenie wlasne-
go pierwszenstwa, rodzaj autokanonizacji i autopromocji, stanowi-
to podstawe uznania oryginalnosci jego mysli (Ddzsai 2002). Young
celowo omingl wkiad innych w dyskurs oryginalnoéci w angielskiej
krytyce literackiej, aby nada¢ sobie pierwszenstwo i tym samym wy-
promowac swojg prace, ktéra nie wyrazata zadnych oryginalnych
czy bezprecedensowych mysli, ale za taka miata uchodzi¢. Pod wie-
loma wzgledami byta to niezwykle nowoczesna praktyka, przepro-
wadzona w duchu romantycznym i dowodzaca stusznosci pozycji
Younga jako patrona romantycznej ideologii autorstwa.
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1.5. Autor na rynku literackim

Z teorig autorstwa wylozong w Propozycjach dotyczgcych oryginal-
nej tworczosci koresponduje obowiazujaca dwczesnie praktyka spo-
tecznego rozumienia autorstwa, ktorej wyrazem byty chociazby uza-
sadnienia sgdowych wyrokéw w sprawach wynikajacych z nowo
powstalego prawa autorskiego. W 1741 roku rozegrata sie rozpra-
wa Alexander Pope versus Edmund Curl w sprawie publikacji pry-
watnych listow Pope’a bez jego zgody. Byl to moment, w ktorym
w angielskim prawodawstwie pojawil si¢ po raz pierwszy termin co-
pyright, co jest o tyle znamienne, Ze jego wprowadzenie przesune-
to zagadnienie wtasnosci literackiej z manuskryptu sporzadzonego
przez pisarza na wydrukowany egzemplarz ksigzki (do tej pory po-
strzegany jako efekt pracy zbiorowej, gdzie autor byt tylko jednym
z tworcow, wcale nie najwazniejszym). Doszlo wigc do znaczacego
rozszerzenia domeny autorskich kompetencji. Argumentacja wy-
roku rozdzielala moment napisania listu od jego otrzymania, a na-
wet wystania. Decyzja sadu, wydana na korzy$¢ Popea, zatozyta, ze
sfowa autora nie zaleza od ich materialnej formy, i wprowadzita
rozroznienie miedzy ksiazka a tekstem, nadajac prymarny charak-
ter temu drugiemu i uzalezniajac go w pelni od woli autora. Poja-
wilo sie tu przeczucie intencji autorskiej: nie pioro, atrament i kart-
ka, ale znaczenia stanowig wlasno$¢ autora (stad list nie nalezy do
adresata). Znaczenia oderwane od fizycznego fundamentu staly sie
chroniong wlasno$cig intelektualng, nadajac dyskursowi autorstwa
abstrakcyjny wymiar odwotujacy sie do sfery sensow, intencji i in-
terpretacji. Jak zauwaza Rose, decyzja oddzielajaca akt pisania li-
stu od jego otrzymania, akt pisania od aktu lektury', konstruuje

4 Nalezy pamietaé, ze zmiany w konceptualizowaniu procesu tworczego pocia-
galy za sobg zmiany w rozumieniu procesu lektury, ktora wraz z prywatyzacja
autorstwa rowniez stata si¢ aktem prywatnej konsumpcji, co nastapilo w dru-
giej potowie XVIII wieku. Prywatyzacja autorstwa i prywatyzacja lektury to
réwnolegle procesy stuzace zamaskowaniu spotecznego i zbiorowego charak-
teru tworczosci. Wizja samotnego i samowystarczalnego autora jest dopetniana
przez wizj¢ samotnego czytelnika pograzonego w lekturze.
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samotny i samowystarczalny akt kreacji, niezalezny od wymiany
rynkowej i spolecznej (Rose 1993: 65).

William Warburton (1698-1779), pisarz zaprzyjazniony z Popeem,
napisal w 1747 roku pamflet A Letter from an Author to a Member
of Parliament Concerning Literary Property, gdzie sformutowal tezy
odnosnie do pozycji rynkowej pracy intelektualnej. Juz to $wiadczy
o postepujacych zmianach spotecznych, skoro wysitek intelektualny
zaczeto postrzegac jak prace — i to prace, za ktérg nalezy sie wyna-
grodzenie. Warburton wprowadzil podzial pracy na fizyczng i umy-
stows, zgodnie z postulowang hierarchig spoleczna: efekty pracy fi-
zycznej okreslit jako najnizsze, a prace intelektualng i jej rezultaty
(whasnos¢ literacka) jako czysto duchowe, wieczne i najszlachetniej-
sze. Warburton stworzyl ideologie autorstwa w spoleczenstwie ka-
pitalistycznym, prezentujac autoréw w roli spolecznej arystokra-
¢ji, dostarczycieli najszlachetniejszych dobr, na poly mistyczng kaste
wieszczow tworzagcych najwazniejsze narodowe dobra. Autor zo-
stal przedstawiony jak posta¢ obdarzona szczegdlnym autorytetem
(Rose 1993: 73). Autorytet ten wynikat jednak ze spotecznej wymia-
ny tekstow, poniewaz byl legitymizowany owocami pracy autora,
a wiec upowszechnieniem tekstu, lektura, wptywem, jaki dany tekst
wywieral na kulture danego kraju. W tym miejscu ujawnia sie zasad-
nicza sprzeczno$¢ w powstajacej ideologii autorstwa, gdzie autor jest
przedstawiany jako samowystarczalna jednostka, ale jego warto$¢
wynika jednoczes$nie z obecnosci owocow jego pracy w zyciu spo-
lecznym - autor, ktory tworzy, ale nie publikuje, nie dowodzi swo-
jej wartoéci (intelektualnej, duchowej i rynkowej) ani przydatnosci
spolecznej. A jednak, z racji szczegdlnych predyspozycji osobowo-
$ci znamionowanej geniuszem, jest wybitng jednostka. Dychotomia
tego, co prywatne, i tego, co spoleczne, wyrazona wczesniej w na-
pieciu miedzy przestrzeganiem regul poetyki a wieszcza inspira-
Cja, przeobraza sie w napiecie miedzy rzekomg samowystarczalno-
$cig jednostki tworzgcej oryginalne dzieta w spolecznej i kulturowej
prozni a koniecznoscig upowszechnienia owocéw pracy ,,naturalne-
go geniusza’, ktora legitymizuje ich spoleczng wartos¢. Napiecie to
bedzie narastalo wraz z postegpowaniem komercjalizacji rynku lite-
rackiego i rozwojem masowego czytelnictwa. Koncepcja samowy-
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starczalnego geniusza bedzie coraz bardziej oddala¢ si¢ od praktyki
tworczej, opartej na formulicznosci i zbiorowym autorstwie uwikta-
nym w akt spolecznej wymiany przez akumulacje kulturowego ka-
pitatu, urynkowienie i masowa produkcje popularnej, komercyjnej
literatury. Dojdzie do silnego rozprzezenia miedzy obowiagzujacym
modelem autorstwa a praktyka twoércza, do momentu, gdy wyrazna
wiekszos¢ produkeji kulturowej nie bedzie si¢ pokrywata ze spotecz-
nym obrazem autorstwa, a gléwna funkcja ideologii autorstwa sta-
nie si¢ maskowanie tego nieprzystawania, takze za pomocy teorii li-
teratury stanowiacej narzedzie ideologii autorstwa.

Na tym tle wyrdznia sie znaczaco koncepcja autorstwa wysnu-
ta przez George Eliot (1819-1880), ktéra ujawnia rynkowe uwikla-
nie procesu tworczego uzaleznionego od aktu spotecznej wymiany.
Pozycja Eliot jest znamienna - byla odnoszaca sukcesy zawodowa
powiesciopisarkg pokolenia, ktore przyswoilo sobie nowy model
autorstwa i pracy twdrczej prezentowany przez Younga i jego popu-
laryzatoréw, a jednoczesnie funkcjonowata na rozwinigtym rynku
ksigzki, ktorego ksztaltu ani Young, ani Richardson nie byli w stanie
przewidzie¢. Dla Eliot sedno autorstwa stanowila wymiana ryn-
kowa, cyrkulacja tekstu w skomercjalizowanym obiegu spotecznym.
Tym, co wedle niej odréznialo pisarza od autora, twérczos$¢ od au-
torstwa, byl wlasnie spoleczny wymiar tego zajecia, przez ktory nale-
zy rozumie¢ status tekstu jako przedmiotu handlu i odbioru. W pe-
wien sposdb Eliot proponowata moralno$¢ ekonomiczng pisarza,
etos utowarowionego autorstwa.

Catherine Gallagher analizuje proponowany przez Eliot model
autorstwa. Badaczka wychodzi od wyrazonej przez Eliot w eseju Silly
Novels by Lady Novelists (1857) deprecjacji kobiecego autorstwa, kto-
ra wpisuje si¢ w dominujacy dyskurs epoki na temat literackiej pracy
kobiet: ,,glupiutkie powiesciopisarki” Eliot, ,,falszywa moralnos¢ po-
wiesciopisarek” Williama Rathbone’a Grega (1809-1881) oraz ,.ko-
biety-skryby” Nathaniela Hawthorne’a (1804-1864) i Williama Thac-
keraya (1811-1863) to metafory majace na celu alienacje zawodowej
pracy literackiej kobiet, odréznienie kobiecego pisarstwa od pro-
duktywnej, tworczej pracy literackiej mezczyzn (Gallagher 1991: 44).
W kazdym z tych przypadkow deprecjacja kobiecego autorstwa 13-
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czy sie $cisle z deprecjacja kultury popularnej. Tym, co Eliot zarzu-
ca ,glupiutkim powiesciopisarkom’, jest bowiem bezproduktywna
obfitos¢ tworczosci, wynikajaca z tego, ze wpisuja si¢ w mechani-
zmy konstrukeji tekstu popkulturowego, opartego na formuliczno-
$ci, seryjnosci i powtarzalnosci. Grzechem ,,gtupiutkich powiescio-
pisarek” jest tworzenie wcigz tego samego, odpowiadanie na dorazne
zapotrzebowania rynku literackiego.

Zdaniem autorki Miasteczka Middlemarch wszystkie powie-
$ci autorstwa ,,gltupiutkich powiesciopisarek” charakteryzuja si¢ do-
kfadnie takim samym stylem, konstrukcja postaci i fabuta. Gtéwna
bohaterka kazdej powiesci tego typu zamyka si¢ w schemacie ,ide-
alu kobiecosci w uczuciach, przymiotach ciata i umystu oraz gwat-
townych poruszeniach falbanki” (Eliot 2009: 169). ,,Jej oczy i dowcip
sg ol$niewajgce; jej nos i moralno$¢ sg rownie pozbawione tenden-
¢ji do jakichkolwiek odchytow; operuje wyjgtkowym kontraltem
i wyjatkowym intelektem; jest doskonale ubrana i doskonale religij-
na; tanczy jak nimfa i czyta Bibli¢ w oryginalnych jezykach” (Eliot
2009: 169). Tego rodzaju powiesci zaledwie powielaja konwencje,
przepisuja obowigzujace schematy, stanowia niekonczace si¢ kopie
tego samego, defilade idealizowanych bohaterek i nieprawdopodob-
nych fabul. I co najgorsze, §wietnie si¢ sprzedaja, co skutkuje dalsza
produkcja powiesci w tym samym duchu, by sprosta¢ wymaganiom
rynku. Dla Eliot podstawowym problemem bylo to, ze taka twor-
czo$¢ literacka rodzi zysk bez pracy, produkt bez produktywnosci.
»Kazda praca prowadzi do zysku, ale mozemy sobie wyobrazi¢, ze
glupiutkie powieséci pisane przez damy nie sa produktem pracy, lecz
czynnego nierdbstwa” (Eliot 2009: 170).

Eliot odzegnywata sie¢ od obowigzujacego wizerunku pisarki,
ktéra do chwycenia za piéro motywuje koniecznos¢ ekonomicz-
na (obraz, jaki byl pierwotnie propagowany przez pisarki i stanowit
rodzaj akceptowalnego wytlumaczenia ich spoltecznych transgre-
sji w formie roszczen do pracy tworczej i autorstwa). W Silly Novels
by Lady Novelists stwierdzila nawet, ze tego typu wizje gtodujacej
autorki, pozbawionej mozliwoéci podjecia innej pracy zarobkowej,
to swoisty listek figowy sumienia czytelnika, ktéry kupuje bruko-
wa literature, thumaczac sie przed soba, ze wspiera tym potrzebuja-
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cg, jakby byla to akcja dobroczynna. Zdaniem Eliot ,, glupiutkie po-
wiesciopisarki” nie doswiadczaja jednak biedy: ,,Piszg w eleganckich
buduarach, fioletowym tuszem i szkartatnym pidrem, sg catkowi-
cie niezalezne od wydawcow i nie do$wiadczaja zadnych form ubé-
stwa z wyjatkiem intelektualnego” (Eliot 2009: 170). Tym samym
ich twodrczo$¢ nie jest efektem pracy, co oznacza, Ze po prostu nie
ma wartosci. W rzeczywisto$ci pisanina ,glupiutkich powiesciopi-
sarek” okazuje si¢ bezproduktywna. Wynika jedynie z lektur bru-
kowych powiesci, ktore ,,gtupiutkie pisarki” nastepnie reprodukuja.
Nie wnoszg nic nowego — oryginalnego — na rynek literacki. Stano-
wig swoisty przekaznik, za pomoca ktdrego literatura popularna re-
produkuje samg siebie, ich udzial w tym procesie jest instrumen-
talny. To powiesci rodza powiesci; osobowe, jednostkowe autorstwo
zostaje z tego aktu wymazane, a tworczo$¢ nabiera nienaturalnego
charakteru, ktéry nie ma nic wspdlnego z organicznym procesem
tworczym omdéwionym przez Younga; to imitacja najgorszego sortu.

Tego rodzaju deprecjacja zastanawia szczeg6lnie, jesli wezmie
sie pod uwage, Ze ,,zasadnicza metafora autorstwa u Eliot, wyrazona
zaréwno w powiesciach, jak i esejach, to nie tyle genealogia, ile wtas-
nie handel” (Gallagher 1991: 45). W eseju z lat 70. XIX wieku zaty-
tulowanym wiasnie Authorship Eliot definiuje autorstwo przez spo-
leczna cyrkulacje tekstéw. Prymarng aktywnoscig autora nie jest
pisanie, ktdre stanowi prywatne zajecie. By¢ autorem oznacza utrzy-
mywac sie z pracy literackiej, tj. otrzymywaé wynagrodzenie w za-
mian za swoja prace, czyli by¢ obecnym na rynku literackim. Rézni-
ca miedzy pisarzem a autorem polega na urynkowieniu.

W modelu Eliot urynkowienie jednocze$nie warunkuje autor-
stwo i je podwaza. Rynek stwarza autordw, ale tez zagraza ich pracy
i tozsamosci przez asymetrie podazy i popytu. Urynkowienie dazy
paradoksalnie do bezproduktywnosci, do pisania w kétko tego sa-
mego, robienia tego, co juz sie sprzedalo, czyli powtarzania, a nie
tworzenia, imitacji, a nie produkcji. Autor jest podmiotem w wy-
mianie handlowej, ale komercjalizacja jego pracy prowadzi do bez-
produktywnosci pisania, poniewaz przez powielanie schematow
i konwencji nie powstaje nowa warto$¢ (Gallagher 1991: 45, 47).
Moralnos¢ ekonomiczna w modelu Eliot definiuje warto$ciowg pra-
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ce przez wklad w rozwdj literatury, utozsamiajgc wartos¢ z produk-
tywnoscig — wymiernoscia efektow wysitku literackiego, wyrazona
nie w wysoko$ci honorarium, ale przez warto$¢ artystyczng tekstu.
W tym sensie seryjno$¢ i schematyzacja literatury popularnej to wy-
muszona alienacja pracy pisarza, prowadzaca do utraty tozsamosci.
Stad tez instrumentalne ujecie ,,glupiutkich pisarek’, gdzie Eliot nie
widzi w nich autorek, a jedynie maszyny do pisania powielajace kon-
wencje i schematy na potrzeby rynku. W modelu Eliot produkcja
schematycznych powiesci nie moze by¢ produktywna, a ,,gltupiutkie
powiesciopisarki” nie mogg by¢ autorkami.

Dla Eliot urynkowienie to sedno autorstwa, co ma sens, bio-
rac pod uwage, ze w jej koncepcji autorstwo ma stanowi¢ spoteczna
aktywnos¢, a nie samowystarczalny akt twdrczy, co wyréznia ja na
tle romantycznego modelu autorstwa. W myséli Eliot musi nastapi¢
przejscie od prywatnego aktu pisania do intersubiektywizacji tekstu,
a mozna to osiggna¢ niemal wytacznie przez komercyjny obieg teks-
tow. Eliot trzezwo dostrzegala, ze to, co warunkuje autorstwo, zagra-
Za tez jego istocie. Zachowawczo$¢ rynku literackiego, nastawionego
na powtarzanie tego samego, uznala za$ za bezproduktywna. Zapre-
zentowana przez Eliot komercyjna idea autorstwa stanowi swoiste
zwienczenie procesu ksztaltowania si¢ nowoczesnej kondycji auto-
ra, ktéra wylonita si¢ wraz z rozwojem kapitalizmu. Autor powstat
w kulturze zachodniej jako pozycja ekonomiczna, wyraz kapitali-
stycznej, liberalnej ideologii wlasno$ci, odpowiedz na formowanie
sie rynku literackiego. Eliot stusznie wiec ustanowila urynkowienie
sednem autorstwa jako funkcji spotecznej, jednoczesnie dostrzega-
jac zagrozenie, jakim jest instrumentalne traktowanie autora przez
ten sam rynek, ktory powotat go do zycia. Pod wieloma wzgleda-
mi jej komercyjny model wyraza napigcia zwigzane z ambiwalent-
nym stosunkiem autora i rynku wobec siebie nawzajem. Ostatecznie
urynkowienie autorstwa odnosi si¢ nie tylko do produktu oferowa-
nego przez autora, jakim jest tekst, ale takze bezposrednio do auto-
ra, prowadzac do utowarowienia tozsamosci tworcy, ktory staje sie
osobg publiczng i marka. Ta ciemna strona kondycji autora zamyka
sie w metaforze prostytutki, tej ,,symbolicznej figurze relacji artysty
z rynkiem” (Bourdieu 1993: 167).
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O wewnetrznym napieciu autorstwa, wynikajacym ze sprzecz-
nych ideologii sktadajacych sie na ten konstrukt spoteczno-kultu-
rowy, pisali takze wspdlczesnie tacy badacze literatury, jak Alvin
Kernan w The Death of Literature i Norman N. Feltes w Modes of
Production of Victorian Novels. Kernan zauwaza, ze pojawienie si¢
»prawa autorskiego i polaczenie artystycznych kategorii, takich jak
kreatywnos¢ i oryginalnos¢, ktdre nastapilo réwnolegle z powsta-
niem systemu kapitalistycznego, stuzylo konwersji idei w zbywalne
towary o mozliwej do okreslenia wlasnosci” (Kernan 1990: 123).
Feltes stwierdza z kolei, Ze prawo autorskie ma funkcje alienacyj-
na, ktdra stanowi wyraz kapitalistycznej ideologii tej samej koncep-
cji autorstwa, jaka stata sie podstawg rzeczonego prawa. Dlatego tez
powstanie profesjonalnego autorstwa przybralo ostatecznie forme
tekstow-towaréw podlegtych ograniczeniom rynku, prawu podazy
i popytu (Feltes 1986: 7-8).

Calosciowe ujecie napig¢ w obrebie autorstwa, wynikajacych
z jego rynkowych i ideologicznych implikacji, mozna znalez¢ w ana-
lizie Petera Jasziego w Toward a Theory of Copyright. The Metamor-
phoses of “Authorship™

[...] prawo autorskie polegajace na koncepcji ,autorstwa” ze wzgledu
na nig samg odzwierciedla wcigz aktualne, autonomiczne znaczenie
zbioru wartosci powigzanych z tg koncepcja [...], w tym indywidualne-
go prawa do wlasnosci, autonomii tworcy i artystycznej oryginalnosci
[...], chociaz upowszechnienie si¢ tych wartosci, wraz z innymi aspek-
tami liberalnego indywidualizmu, poczatkowo umozliwito powstanie
rynku zbytu dla pracy intelektualnej, przetrwanie tych samych warto-
$ci ma w sobie potencjal do zakldcania rozwoju i funkcjonowania te-
goz rynku (Jaszi 1991: 501).

Autorstwo zaréwno ulatwia utowarowienie, jak i je uniemozliwia,
wyraza jednocze$nie ,,ekonomiczng ideologie¢ depersonalizacji pra-
cy tworczej i ideologiczng natarczywos¢ [...] indywidualizmu”
(Jaszi 1991: 502). Te sprzeczne sily stanowia dziedzictwo ekono-
micznych uwarunkowan, ktére powotaly autora do istnienia, oraz
romantycznej wykladni tworczego geniuszu, ktdra legitymizowa-
fa jego specjalny status. Autorstwo wpisuje si¢ w mechanizmy ryn-
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kowe i réwnoczesnie je neguje. Eliot kladla nacisk na sprzeciwia-
jacy sie utowarowieniu i alienacji aspekt autorstwa. Nie oznacza to
jednak, Ze opisane przez nig ,,glupiutkie powiesciopisarki” nie mie-
$city sie¢ w tym samym konstrukcie autorstwa, na ktéry powoltywata
sie tworczyni Miasteczka Middlemarch. Aktualizowaly wszakze inne
funkcje, aspekty i warto$ci w kulturowym konglomeracie, jakim jest
koncepcja autorstwa. Przy czym najwieksze zagrozenie, jakie niesie
za sobg konstrukt autorstwa, to nie tyle jego wzajemna sprzeczno$¢
i wieloaspektowo$¢, ile traktowanie autorstwa jako ujednoliconej
i stabilnej sily, jak czyni to prawo autorskie, opierajac si¢ bezreflek-
syjnie na romantycznym modelu autorstwa i postrzegajac je jako
operatywny model postepowania przy tworzeniu prawnych warun-
kéw funkcjonowania tworczosci we wspdlczesnym swiecie.

Warto tez zauwazy¢, ze komercyjny model autorstwa Eliot jest
silnie zakorzeniony w fetyszyzacji technologii druku umozliwiajacej
masowg produkcje. Pod wieloma wzgledami nowozytne autorstwo
to efekt uboczny powstania i rozwoju drukowanej kultury w Euro-
pie. Dostepnos¢ (ilosciowa i cenowa) ksigzki jest tym, co przyczyni-
fo sie do powstania zawodowego autorstwa, ktore dla Eliot stanowi
juz jedyny mozliwy sposob definiowania tej kategorii. To teza Marlo-
na Bryana Rossa wyrazona w Authority and Authenticity. Scribbling
Authors and the Genius of Print in Eighteenth-Century England, gdzie
badacz poddaje refleksji zadluzenie autorstwa wobec wynalazku
druku, jego opieranie si¢ na technologii upowszechniania tego, co
zostalo napisane. W tym sensie to wynalazek druku i zwigzane z nim
powstanie i rozwdj komercyjnego rynku literackiego stanowi punkt
przejscia od pisarza/skryby do autora, od manuskryptu do ksigz-
ki definiowanej jako produkt objety prawem autorskim. Dla Rossa
ukazanie si¢ czego$ w druku sprawia, ze dany tekst zostaje obarczony
znamieniem autorytetu, co odwraca wczesniejszy porzadek kultury
pis$miennej, gdzie Zrédlem autorytetu byl auctor, a nie tekst. Badacz
wychodzi od figury kopisty, mnicha-skryby, wykonujgcego nieod-
platng prace powzieta celem zbawienia, i czyni jg obrazem pisarstwa
oraz tworczosci literackiej w kulturze przed wynalazkiem Johanne-
sa Gutenberga. Autorytet skryby opieral si¢ na jego wladzy selek-
¢ji — wyboru tego, co uwazal za warte kopiowania - i byl no$nikiem
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autorytetu spolecznego, ugruntowanego w instytucji Kosciota. Swo-
je zrédla mial w boskim autorytecie, zaposredniczonym wlasnie we
wspomnianej instytucji. Ross stwierdza, ze druk sam w sobie stano-
wi forme legitymizacji — to, co wydrukowane, musi by¢ warte dru-
kowania - co odwraca wektor uprzedniego systemu: teraz tekst jest
autorytetem, ktory rzutuje na autora's. Autor zyskuje autorytet moca
wydrukowanego tekstu; jego stowa widziane w druku automatycz-
nie nabierajg znaczenia przez fakt wydrukowania (Rose 1993: 243).
Kiedy druk staje si¢ przyczyng autorytetu, a nie jego efektem, pro-
wadzi to do kompulsywnosci owego druku: ,,Pisarze automatycznie
staja sie autorami, poniewaz zostali dopuszczeni do druku, intensy-
fikujac i powiekszajac krag uzurpowanego autorskiego autorytetu”
(Rose 1993: 245).

Mechanizm opisany przez Rossa, odnoszacy si¢ do stanu kultury
w potowie XVIII wieku, powstania klasy $redniej stanowiacej gtéw-
ny rynek zbytu dla drukowanych ksigzek, poniekad wyjasnia niepo-
koje, jakich doznawata Eliot w zwigzku z komercjalizacja autorstwa.
Odrézniajac autora od pisarza przez obecnos¢ na rynku, dostrzega-
ta zagrozenia potaczone z komercjalizacjg, z ktérych czgs¢ zasadzata
sie na technice powielania, masowosci, dostepnosci. Z jednej strony
niebezpieczenstwem urynkowienia literatury bylo wlasnie podda-
nie sie mechanizmom kultury masowej, ktéra druk wspottworzyt.
Z drugiej strony jednak grozne pozostawalo falszywe znamie autory-
tetu, jakie wigzalo si¢ ze stowem drukowanym. Stad obawy Eliot od-
nosnie do tego, jak obraz kobiecosci propagowany przez tworczosé

% Oczywiscie réwnie dobrze mozna stwierdzi¢, ze w kulturze sprzed wynalaz-
ku Gutenberga autorytet opieral si¢ na sakralnej funkgji tekstu i przechodzit na
kopiste. Lub tez obaj - tekst i kopista — byli legitymizowani boskim i kociel-
nym autorytetem w réwnym stopniu. Jednakze uwagi Rossa odstaniaja jeden
z mechanizméw fetyszyzacji nowozytnego autorstwa, stad s3 warte rozwazenia,
szczegllnie w kontekscie tego, ze poczatki prawa autorskiego stanowily forme
regulacji druku (monopole drukarskie i przywileje drukarskie), a nie zabezpie-
czenia praw wlasnosciowych jednostki. Takze w tym sensie prawo autorskie to
efekt uboczny koniecznosci regulacji nowej technologii i jej wptywu na spote-
czenstwo. Koniecznosci, ktora pojawita si¢ ponownie na przelomie XX i XXI
wieku wraz z rozwojem technologii i kultury cyfrowej oraz nowymi praktyka-
mi twoérczymi.
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»glupiutkich powiesciopisarek” moze zaszkodzi¢ politycznemu roz-
wojowi kwestii kobiecej'. Niepokoj autorki Silly Novels by Lady No-
velists budzito przypisanie ,,gtupiutkim powiesciopisarkom” autory-
tetu czy tez uzurpowanie przez nie autorytetu, do ktorego nie miaty
prawa i ktdry wiazal si¢ z faktem wydrukowania ich twoérczosci.

1.6. Narodziny autora z ducha komercji

Znaczeniu uwarunkowan rynkowych dla rozwoju nowozytnego
modelu autorstwa sg po$wigcone badania Marthy Woodmansee, dla
ktorej autor to efekt powstania w XVIII wieku §wiadomosci zawo-
dowej pisarzy dgzacych do zerwania z mecenatem i zalezno$cia od
patrona, aby utrzymywac¢ sie¢ wyltacznie z pracy piérem (Woodman-
see 1984: 426). Niemcy w XVIII stuleciu znajdowaly sie w trudnym
momencie przejécia migdzy ograniczeniami mecenatu a demokra-
tyzacja rynku; brakowalo jednak prawnych, ekonomicznych i poli-
tycznych instytucji wspierajacych zawodowe autorstwo, do ktorego
zachecal rozwijajacy si¢ stopniowo rynek ksigzki, oferujacy mozli-
wos¢ zarabiania piorem (Woodmansee 1984: 433). Wylonienie si¢
nowozytnej kondycji autorskiej w Niemczech byto zalezne od wy-
nalazku druku i rozwoju klasy $redniej, stwarzajacych masowe czy-
telnictwo i zapotrzebowanie rynkowe na teksty literackie. Frapujace
jest, ze niemiecki dyskurs autorstwa w swojej dojrzalej formie po-
wstal wskutek inkorporacji filozofii idealistycznej, odzegnujac si¢
od wlasnych komercyjnych korzeni za pomoca skomplikowanego,
abstrakcyjnego aparatu pojeciowego, kladac tym samym podwali-
ny pod romantyczng ideologi¢ autorstwa. Retoryka wytworzona na
uzytek nowozytnej, romantycznej, ekspresyjnej kondycji autorskiej,
powstalej przez zawily mariaz mysli angielskiej i niemieckiej, stu-

' Eliot stwierdzila, ze wyidealizowane postaci kobiece — obecne w powiesciach
produkowanych przez ,,mentalno$¢ modystki’, wlasciwg ,glupiutkim powie-
$ciopisarkom” — szczegolnie przedstawiajg kwestie edukacji kobiet. Bohaterki
te bowiem stanowily swoiste karykatury wyedukowanych kobiet, argumenty na
rzecz utrzymania zakazu ich dostepu do edukacji, jesli miata ona skutkowac ta-
kimi efektami, jak te przedstawione w powiesciach (Eliot 2009: 191).
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zyta w pierwszej kolejnosci zamaskowaniu tego, co Eliot okreslita
sednem autorstwa, czyli aktu spolecznej wymiany, jakiej podlegaja
owoce pracy autora na rynku literackim. Co wigcej, nowa ideologia
autorstwa, oparta na ekspresji Ja, przeniosta diagnoze Eliot na zupel-
nie nowy poziom, gdzie nie tylko efekt pracy autora, ale réwniez on
sam - Ja jako zrédio tworczosci - stali si¢ obiektem wymiany ryn-
kowej. Tak zdefiniowane przeobrazenie kondycji autorskiej dokona-
to sie za sprawg recepcji mysli Younga w Niemczech, gdzie, w prze-
ciwienstwie do Anglii, rzeczywiscie jawita si¢ ona jako oryginalna,
a nastepnie — przez zaanektowanie niemieckiego idealizmu do re-
toryki autorstwa oraz przeniesie go na angielski grunt (gléwnie za
sprawa Williama Wordswortha i Samuela Taylora Coleridge’a pozo-
stajacych pod silnym wpltywem niemieckiej filozofii tego okresu),
gdzie na skutek tych transformacji powstato romantyczne, ekspre-
sywne autorstwo.

Woodmansee przeprowadzita szczegdtows analize rynkowych
uwarunkowan autorstwa, tj. tego, jak postepujaca zmiana rynku
ksigzki (w tym dazenie pisarzy do finansowej emancypacji, rozwoj
klasy $redniej, popularyzacja czytelnictwa i wprowadzenie nowych
kategorii estetycznych takich jak gust majacy wymiar klasowej dys-
tynkcji) w Niemczech w okresie XVIII i XIX wieku wptyneta na spo-
sob formutowania dyskursu autorskiego w obrebie estetyki i teorii
literackiej. W efekcie doszto do przeksztalcenia pisarzy w autordw,
a tekstow — w przedmioty estetyczne, warto$ciowe obiekty handlu.
Niemcy przetomu XVIII i XIX wieku to takze moment wykrysta-
lizowania si¢ dojrzalego modelu romantycznego autorstwa osadzo-
nego na niemieckiej filozofii idealistycznej. Niemiecki dyskurs au-
torstwa uzyl rozbudowanego idealistycznego aparatu pojeciowego,
aby ukry¢ rynkowe i komercyjne korzenie procesu twdrczego. Jak
zauwaza Woodmansee (1984: 440), nowozytne autorstwo wytonito
sie w napieciu miedzy ekonomicznymi i prawnymi rozwiazaniami
a postulatami estetycznymi i filozoficznymi. Nieprzystawanie tych
odmiennych porzadkéw sprawito, ze nowozytny dyskurs autorstwa
i zwienczajacy go romantyczny model autora stal si¢ kondycjg pelng
wewnetrznych sprzecznosci.
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Spoleczna debata nad autorstwem rozegrata sie¢ w Niemczech
w latach 1773-1794, zapoczatkowana publikacjg Die deutsche Ge-
lehrtenrepublik Friedricha Gottlieba Klopstocka (1724-1803) w 1772
roku. To wystgpienie zostalo uznane przez Johanna Wolfganga
Goethego za moment, w ktorym ,,poetycki geniusz stat sie samo-
$wiadomy, samodzielnie stwarzajac warunki swojego funkcjono-
wania” (Woodmansee 1984: 441). Co ciekawe, Klopstock wysunat
liczne postulaty o charakterze praktycznym, proponujac zreformo-
wanie rynku literackiego. Jego praca nie poruszala zagadnien z za-
kresu teorii literatury czy estetyki, a jednak polozyla podwaliny pod
rozwazania z tych wlasnie dziedzin. Klopstock proponowal bowiem
diametralng zmianeg rynku ksigzki przez rezygnacje z posrednictwa
wydawcow na rzecz bezposrednich subskrypcji — autorzy mieli sta¢
sie wlasnymi wydawcami i dystrybutorami. Byt to postulat absolut-
nej wlasnosci autorskiej, calkowicie niepraktyczny ze wzgledu na
ksztalt tamtejszego rynku”, a przy tym niezwykle wizjonerski, an-
tycypujacy model publikacji w kulturze cyfrowe;j*®. Klopstock zapo-
czatkowal jednak dyskusje nad kwestig wtasnosci literackiej. Podob-
nie jak w dwczesnej Anglii, roézni tworcy i teoretycy skupili sie na
udowodnieniu prawomocno$ci roszczen autora do wtlasnosci teks-
tu. Wymagalo to transformacji spotecznej pozycji autora, do tej pory
traktowanego jak jeden z wielu rzemieélnikéw zaangazowanych
w powstanie tekstu. Transformacja ta dokonata si¢ przez zredefinio-

7 Jak zauwaza Woodmansee (1984: 441), tego rodzaju plan byl niewykonalny ze
wzgledu na zapotrzebowanie na ksigzki, ktéremu nie sprostalaby samodzielna
praca autora, a takze przez ustabilizowanie si¢ w spoteczenistwie instytucji ksie-
garni umozliwiajacej przegladanie dostepnych tytuléw oraz przez autorytet wy-
dawnictw, ktore czesto traktowano jako gwarancje jakosci.

Mowa tutaj przede wszystkim o takich zjawiskach jak self-publishing, czyli au-
topublikacja, bezpoérednia dystrybucja tekstow przez autoréw, ktora obecnie
umozliwia wiele platform, m.in. Amazon, a takze tzw. vanity press, czyli publi-
kacja za oplatg ze strony autora. Nalezy mie¢ na uwadze, ze przy vanity press
autor jest rowniez rynkiem zbytu, poniewaz tego rodzaju publikacje wychodza
w niewielkich naktadach, przeznaczonych wlasnie dla autora i grona jego zna-
jomych lub jako egzemplarze promocyjne, stane do potencjalnych recenzentéw
i reklamodawcéw. W przypadku takiej publikacji zysk i prawa pozostaja pod
wiekszg kontrolg autora.
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wanie pojecia tekstu literackiego, przyjmujac odmienng strategie
niz w Anglii i we Francji, gdzie najpierw prébowano zdefiniowac
autora i charakter procesu twodrczego, upatrujac w tym legitymiza-
cji wlasnosci autorskiej. Roznice w strategiach wynikajg w znacznej
mierze ze stanowiska niemieckich wydawcow, ktdrzy stawiajac opor
postepujacym zmianom, stwierdzili, ze autorskie roszczenia wlasno-
$ci sg bezpodstawne - jesli ksiazka jest wlasnoscig autora, to sprze-
daz manuskryptu wydawcy lub konkretnej ksigzki jako skonczone-
go produktu procesu wydawniczego bylaby niemozliwa. Roszczenia
autoréw nalezalo uzasadni¢ przez udowodnienie, ze ich praca wy-
kracza poza fizyczny wymiar ksiazki, co automatycznie umieszcza-
fo ja w innym porzadku niz praca rzemie$lnikéw zaangazowanych
w druk i dystrybucje. Retoryka dyskursu autorskiego w Niemczech
skupiala si¢ na charakterze tekstu, aczkolwiek nawet przesuniecie
w strone rozumienia tekstu jako emanacji autorskiego intelektu czy
intencji nie gwarantowalo prawa wlasnosci. Przykladowo Chris-
tian Siegmund Krause (1758-1829) w Uber Biichernachdruck z 1783
roku stwierdzal, Ze tekst jest no$nikiem idei, ale nie uwazal, aby prze-
mawialo to na korzy$¢ ekonomicznych postulatéow autoréw — teksty
sprzedaje si¢ i kupuje wlasnie po to, aby posigs¢ zawarte w nich idee,
stad nie mozna ich uzna¢ za wlasno$¢ autora (Woodmansee 1984:
441-444). Roszczenie wlasnosci zostalo zdefiniowane w opozycji do
intersubiektywnego funkcjonowania tekstu, jego przeznaczenia do
bycia skonsumowanym.

W odniesieniu do stwierdzen Krausego powstal esej Johanna
Gottlieba Fichtego (1762-1814) Proof of the Illegality of Reprin-
ting. A Rationale and a Parable z 1793 roku. Zgodnie z duchem nie-
mieckiego idealizmu Fichte przeprowadzil kategoryzacje porzad-
kéw w ramach kazdego tekstu, wyrézniajac fizyczny i idealny aspekt
tekstu, jego fizyczny nosnik i tre$¢; nastepnie podzielit aspekt ideal-
ny na idee w nim zawarte i forme, w jakiej zostaja wyrazone. Na tej
podstawie wysunal teorie trzech form wilasnosci ksigzki: aspekt fi-
zyczny w postaci druku i materialny w postaci tresci jest wlasno-
$cig nabywcy. Idee zawarte w tekscie staja si¢ wspolnym dobrem
autora i czytelnika — do poziomu, w jakim ten drugi jest w stanie
je zglebi¢. Jednak forma, w jakiej zostaja wyrazone idee, stanowi
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wieczystg i niezbywalng wlasnos$¢ autora, poniewaz kazda jednostka
ma wiasciwy sobie proces myslowy i sposdb wyrazania swoich my-
$li (Woodmansee 1984: 444—445). Jest to bliskie kategorii stylu de-
precjonowanej przez Condorceta przez jej elitaryzm. Prawo wlasno-
$ci literackiej zostalo wigc oparte na unikatowo$ci podmiotu, gdzie
tekst funkcjonowal przez ekspresje podmiotowej jednostkowosci.
Esej Fichtego nosi wyrazne $lady recepcji Younga, zaangazowania
Propozycji dotyczgcych oryginalnej twérczosci w niemiecki dyskurs
autorstwa. Jednoczesnie Fichte ustanawia tekst przedmiotem este-
tycznym, znajdujac rozwiagzanie dla zagadnienia literackiej wtasno-
$ci wobec konieczno$ci funkcjonowania tekstu w realiach wymiany
rynkowej — swoisto$¢ tekstu fundowana indywidualizmem autora
(wlasciwym twodrcy sposobem konceptualizacji) staje si¢ gwarancja
jego artystycznej wartoéci (unikatowosci, autentycznosci). Propozy-
cje dotyczgce oryginalnej tworczosci Younga znacznie wigkszy wplyw
wywarty na rozwoj niemieckiego dyskursu autorstwa, niz dzialo si¢
to w rodzimej Anglii. Esej Younga zostal dwukrotnie przelozony na
niemiecki (w 1760 i 1761 roku), stajac si¢ jednym z najwazniejszych
tekstow w kanonie Sturm und Drang (Abrams 2003: 222), do ktorego
odwotywali si¢ teoretycy ruchu preromantycznego od Johanna Gott-
frieda Herdera (1744-1803) i Goethego po Kanta i Fichtego, usta-
nawiajac postulowang przez Younga oryginalno$¢ najistotniejsza
kategoria tworczosci (Woodmansee 1984: 430). Szczegdtowa anali-
ze recepcji Younga w Niemczech XVIII i XIX wieku przeprowadzit
Abrams, wskazujac na podatny grunt, jaki dla Propozycji dotyczg-
cych oryginalnej twérczosci stworzyt dyskurs filozoficzny zdomino-
wany przez mysl Gottfrieda Wilhelma Leibniza (1646-1716). Prze-
tozenie metafizyki Leibniza na estetyke ustanowilo ogoélny charakter
niemieckiej psychologii procesu twdrczego, z ktéra korespondowa-
ly propozycje Younga (Abrams 2003: 222). Szczegdlng role odegra-
ta kategoria naturalnego geniuszu rozumianego przez dzialanie nie-
$wiadomo$ci tworczej jednostki.

Teorie roli nieSwiadomosci w procesie tworczym rozwijat Fried-
rich Schiller (1759-1805) w eseju O poezji naiwnej i sentymentalnej
z 1795 roku. Wprowadzona tam kategoria naiwnego geniuszu (na-
turalnego, wrodzonego) stanowila metafore organiczng, tak samo
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jak u Younga. Tworczos¢ stata sie u Schillera domeng nie§wiadomo-
$ci, pisarz dziala bowiem ,,moca swojej natury” (Schiller 1972: 382),
poza sferg $wiadomosci. Zinternalizowane zrédfo natchnienia cal-
kowicie wyparlo z figury wieszcza element kompozycji zawarty w fi-
gurze rzemies$lnika. Pojecie geniuszu pojawito si¢ takze u Kanta, kto-
ry w Krytyce wladzy sqdzenia (1790) pisal:

[...] genialno$¢ jest talentem (darem przyrody), ktéry ustanawia pra-
widla dla sztuki. Poniewaz talent jako wrodzona zdolno$¢ tworcza ar-
tysty sam nalezy do przyrody, mozna tez tak sie wyrazi¢: genialnos¢ jest
wrodzong dyspozycja umystu, za pomoca ktérej przyroda ustanawia
prawidta dla sztuki (Kant 1986: 231).

Organiczna teoria sztuki, wyrosta na gruncie organicznej metafo-
ry tworczosci, przenika rozumowanie Kanta (dla ktérego pierwotne
doswiadczenie estetyczne zasadzalo si¢ na bezinteresownym charak-
terze natury), ustanawiajac geniusz mediatorem miedzy przyro-
da a sztukg. Definiowany w duchu youngowskim geniusz naturalny
stal sie takze nadrzedna kategorig dla Friedricha Schellinga (1775-
-1854), ktdry uzywal jej w pracy System idealizmu transcendental-
nego (1800), w celu rozwigzania antynomii podmiotu i przedmiotu,
rozumu i natury - geniusz tworzacy dzieto sztuki, geniusz w rozu-
mieniu psychologii tworczosci, stanowi polaczenie wladz intelektu-
alnych i $wiata przyrody" (Abrams 2003: 229).

Wplyw Younga na niemiecki dyskurs autorstwa — czy tez w 0go-
le na ruch romantyczny w Niemczech - pod wieloma wzgledami
sprowadzat sie do zaakcentowania nie§wiadomosci procesu twor-
czego, a tym samym powigzania procesu tworczego z ,,naturg’ (0so-
bowoscig) autora. Byla to znaczaca zmiana pozycji pisarza, ktérego
zdolnosci przestaly by¢ postrzegane jako mozliwe do zdobycia efek-
ty ksztalcenia, lecz staly si¢ pochodng tajemniczej ,,natury’, niezgte-
bionej nawet dla tworcy. Przez zaakcentowanie nie§wiadomosci pro-
cesu tworczego autor stal sie youngowskim geniuszem naturalnym,
aby uprawomocni¢ swoj zwigzek z tekstem, co przekladalo sie na

¥ Co prowadzi do interesujacego wniosku, Ze romantyczny geniusz mozna defi-
niowa¢ takze jako to, co przedmiotowe w podmiocie (Bone 1989).
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jego pozycje prawna, ekonomiczng i zawodowg. Geniusz naturalny
okazal si¢ swoistym odpowiednikiem profesjonalizmu innych bur-
zuazyjnych zawodow, waska specjalizacja gwarantujaca wartos$c re-
zultatéw pracy. Niezwykle istotnym czynnikiem w tym procesie byto
zaangazowanie organicznej teorii sztuki, za ktdrej posrednictwem
doszto do przelozenia wyobrazen o $wiecie przyrody na kondycje
ludzka, mieszajac porzadek natury i porzadek spoteczny przez ich
metaforyczne pofaczenie w procesie twoérczym. W efekcie literatura
stala sie, jak okreslil to Abrams w Zwierciadle i lampie, ,,objawieniem
osobowosci”, a dziela literackie odczytywano przez pryzmat osobo-
wosci tworcow, zakladajac, ze tekst zostal ,,uksztaltowany przez sily
tkwigce w osobowosci autora’, zgodnie z zalozeniem Herdera, ze
»dzieta literackie wyrazaja dynamike indywidualnego uosobienia”
(Abrams 2003: 229, 259).

Miedzy motywowanymi wzgledami praktycznymi rozwazania-
mi Klopstocka o autorstwie a pozniejszymi, coraz bardziej abstrak-
cyjnymi refleksjami Fichtego, Herdera, Schillera i Schellinga istnieje
wyrazny rozziew, ktory moze wynika¢ z przejscia od rozwoju dys-
kursu autorskiego do romantycznego modelu autorstwa. Intersu-
biektywno$¢, tak istotna jeszcze w mysli Fichtego o funkcjonowaniu
tekstu w akcie wymiany spotecznej, zostala zatracona w pdzniej-
szych refleksjach na temat autorstwa. Pod wplywem Younga twor-
czo$¢ przestala by¢ rozumiana w niemieckim dyskursie jako eks-
presja idei i stala si¢ ekspresja unikatowej osobowosci wrodzonego
geniuszu. Tego rodzaju transformacje dyskursu autorstwa — odejscie
od akcentowania intersubiektywnosci tekstu, ktory zaczeto postrze-
ga¢ jako pochodng subiektywno$ci autorskiej — wspolgraly z popu-
laryzacja filozofii transcendentalnej Kanta, ktorej ,,skomplikowana
aparatura pojeciowa pracowala na utrzymanie uprzywilejowanego
statusu podmiotowosci” (Bielik-Robson 2004: 153), gdzie silna pod-
miotowos¢ uzyskiwata swoj status kosztem $wiata zewnetrznego. In-
dywidualizacja formy wlasciwa jednostkowemu procesowi myslo-
wemu stala sie indywidualizacjg tekstu bedacego w tym rozumieniu
pochodng osobowosci — czy nawet subiektywnos$ci, podmiotowo-
$ci — autora. To zmiana subtelna, ale znaczaca, przejscie od ekspre-
sji mysli czy idei o indywidualnej formie tejze ekspresji do ekspre-
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sji Ja, co jest podstawowym zalozeniem romantycznego modelu
autorstwa. W tym sensie to romantyczne ujecie wspdlgra z trans-
cendentalng koncepcja podmiotowoséci autonomicznej i samowy-
starczalnej. Wtasnie te cechy autorskiego, twdrczego Ja zostaly za-
akcentowane w XIX-wiecznych angielskich manifestach literackich.
Przenikanie si¢ czy tez wspdtbieznos¢ dyskursu autorstwa i trans-
cendentalnej koncepcji podmiotowosci prowadzi do sytuacji, w kto-
rej mozliwe staje sie stwierdzenie, Ze autor romantyczny jest przede
wszystkim podmiotem transcendentalnym. Romantyczne autorstwo
stanowi pochodna uprzywilejowanej pozycji podmiotowo$ci w nie-
mieckiej filozofii idealistycznej, co oznacza, ze dyskurs autorski tego
okresu stal si¢ bardziej teoretyczny niz praktyczny, oddalajac si¢ od
pojecia wlasnosci literackiej, ktorg pierwotnie mial legitymizowac.
Za sprawg zaadaptowania do dyskursu autorskiego skomplikowa-
nego aparatu pojeciowego niemieckiej filozofii idealistycznej kon-
cepcja autorstwa odeszta od swojej pierwotnej funkcji uzasadniania
wlasnodci literackiej.

Co wiecej, kwestie zwigzane z wymiang spofecznag i rynkowa po-
stacig produkcji kulturowej zostaty w pewien sposob zamaskowa-
ne przez skupienie sie dyskursu autorskiego na akcie autoekspresji
tworczego podmiotu. Charakteryzujgca transcendentalng podmio-
towo$¢ fantazja autonomii (Bielik-Robson 2004: 160) stala sie fun-
damentem romantycznego fantazmatu autorstwa. W tym sensie
romantyczny model autorstwa opiera si¢ na paradoksalnym napie-
ciu, jakie okresla wewnetrzng dynamike fantazmatu; model ten usta-
nawia wielkie ktamstwo romantyczne na temat autorstwa, ktamstwo
obowigzujace do dzi$, poniewaz funduje ono przeswiadczenia okres-
lajace prawo autorskie oparte na oryginalnosci tekstow.

Liczne transformacje kategorii tekstu czy tez dzieta sztuki, ja-
kie zaszty w polu estetyki w XVIII wieku, w znacznej mierze stu-
zyly maskowaniu komercyjnego wymiaru produkeji kulturowej. To
nastepny paradoks w dyskursie autorstwa tego okresu, biorac pod
uwage, ze w interesie pisarzy lezalo znalezienie sobie rynku zbytu.
Pod wieloma wzgledami pragneli oni niezalezno$ci finansowej zwig-
zanej z demokratycznym mecenatem rynku i lekali si¢ konsekwen-
¢ji tego procesu — masowego rynku literackiego. Ten lek przed od-
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biorem, pojecie wypracowane przez Newlyn, znajduje sie w sercu
romantycznego modelu autorstwa, co jest o tyle zrozumiate, Ze ro-
mantyzm to formacja defensywna, zdefiniowana przez lek przed
nowoczesnoscia (Newlyn 2000: 14), tutaj szczegdlnie w jej maso-
wym wymiarze.

Podstawowa transformacja, jaka zaszta w koncu XVIII wieku
w zakresie estetyki, dotyczyta przedefiniowania pojecia tekstu kul-
tury. Charles Batteux (1713-1780) wprowadzil pojecie sztuk piek-
nych w swojej stynnej rozprawie Sztuki pigkne sprowadzone do jednej
wspélnej zasady z 1756 roku. Batteux podzielil ludzka (wy)tworczosé
na uzytkows i piekng, zaliczajac do tej drugiej malarstwo, rzezbe, ar-
chitekture, muzyke, retoryke, poezje, taniec i teatr. Wspdlng zasa-
da, do ktérej mozna sprowadzi¢ te odlegle dziedziny, jest ich prze-
znaczenie — sa wytwarzane dla zaspokojenia potrzeb duchowych.
Ogromng role odegrata tu kategoria mimesis, ale w znaczeniu na-
$ladowania piekna natury, a nie - natury jako takiej. Przedstawie-
nie natury u Batteux opieralo sie na idealizacji, zgromadzeniu tego,
co pickne w naturze, i przedstawieniu tego wlasnie jako pickne. Ar-
tysta poprawia nature. To alternatywny sposob rozumienia mime-
sis w dyskursie estetycznym: jeszcze u Younga mozna byto zidenty-
fikowa¢ wyrazng analogie miedzy produkcja kulturows a naturalna.
Mimesis opierato si¢ na nasladowaniu naturalnej zdolnosci do sa-
moczynnego, spontanicznego tworzenia. Koncepcja Batteux dena-
turalizuje produkcje kulturows, mimesis nabiera wybiérczego, kom-
pozytorskiego, w zasadzie edytorskiego charakteru, a jej idealizujacy
wymiar zyskuje popularnos¢ w niemieckim dyskursie estetycznym.
Moses Mendelssohn (1729-1786) réowniez probowal wypracowac
ogolna teori¢ estetyczng w odniesieniu do pojecia sztuk pieknych
Batteux. Betrachtungen iiber die Quellen und die Verbindungen der
schonen Kiinste und Wissenschaften Mendelssohna zostalo opubli-
kowane juz w 1757 roku. Co dla Batteux bylo zaledwie marginal-
na mysla, czyli przyjemno$¢ odbioru plynaca z kontemplacji sztuk
pieknych, stalo sie¢ gtéwnym zagadnieniem dla Mendelssohna: wspol-
na zasada sztuk pieknych to efekt, jaki wywieraja na odbiorcach,
zdolnos¢ do poruszania. Idealizacja natury u Batteux nakierowala
Mendelssohna na nowe wnioski: tym, co odpowiada za przyjemno$¢
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odbioru, jest doskonatos¢ (Vollkommenheit), nic bowiem nie zaspo-
kaja ludzkiej duszy w réwnym stopniu, co perfekcja (Woodmansee
1994a: 15-16). O ile jeszcze Batteux odwoluje si¢ do doskonatosci
i piekna natury, o tyle Mendelssohn posuwa si¢ o krok dalej i w cen-
trum dyskursu estetycznego osadza doskonatos¢ i piekno nieoparte
na mimesis, co tez jest konsekwencja oderwania si¢ sztuk picknych
u Batteux od obowigzku nasladownictwa przez wybiérczy stosunek
do wyjsciowego materiatu natury. Sztuki pickne u Mendelssohna
wyrazajg doskonato$¢ ,,przez forme, czyli linie i ksztalty, harmonie
réznych tondéw i barw, relacje czesci wzgledem calosci” (Mendels-
sohn 1972: 170). Dzieto sztuki nie musi wiec odzwierciedlaé¢ na-
tury, aby wyraza¢ doskonalo$¢, ktora staje si¢ cechg jego samego,
w tym tekstu poetyckiego zgodnie z kategoryzacja Batteux. Stano-
wisko Mendelssohna mozna jeszcze uznaé za uzytkowe w postepu-
jacym urynkowieniu literatury z uwagi na skupienie si¢ na efektach
odbioru, czyli konsumpcji. Znamienne sg jednak dalsze przeobraze-
nia tej koncepcji obecne w Versuch einer Vereinigung aller schonen
Kiinste und Wissenschaften unter dem Begriff des in sich selbst Vol-
lendeten Karla Philippa Moritza (1756-1793). Esej ten, dedyko-
wany zreszta Mendelssohnowi, zostal opublikowany w 1785 roku
i antycypowal tezy stawiane przez Kanta w Krytyce wladzy sgdze-
nia. Dla Moritza dzielo sztuki jest ,,samowystarczalng totalno$cig”
(Woodmansee 1994a: 11), produkowang ze wzgledu na samg sie-
bie, bez zadnego uzytkowego celu, wylacznie dla bezinteresownej
przyjemnosci kontemplacji (uneigenniitziges Vergniigen) (Wood-
mansee 1994a: 19). Woodmansee (1994a: 12) zauwaza, ze to rady-
kalne zerwanie z liczagcym dwa tysigce lat zachodnim dyskursem
estetycznym zapoczatkowanym przez Arystotelesa i Platona. Do-
tychczas sztuke postrzegano jako odpowiedz na dorazne ludzkie po-
trzeby: ,,[...] przekazywata i umacniata przekonania, komunikowata
prawdy (i oczywiscie klamstwa) w przyjemnej formie - a jej warto$¢
i doskonalo$¢ mierzona byla instrumentalnie w zwigzku z sukcesem
(lub porazka), jaka odnosita w spelnianiu tych funkcji” (Woodman-
see 1994a: 12). Dla Moritza dzielo sztuki jest celem samym w sobie:
»Postrzegam je jako znajdujace zwieniczenie nie we mnie, ale w sa-
mym sobie (in sich selbst Vollendetes), a wigc konstytuowane w calo-
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$ci w sobie samym i sprawiajace mi przyjemno$¢ ze wzgledu na samo
siebie (um sein selbst willen)” (Moritz 1981: 3). Od Moritza i Kanta
warto$¢ dzieta sztuki zyskuje wewnetrzny charakter, a od czasu pu-
blikacji Krytyki wladzy sqdzenia to ujgcie staje sie obowigzujaca teo-
rig sztuki w zachodniej kulturze (Woodmansee 1994a: 12). Przyjem-
no$¢ plynaca z piekna (czyli doskonalosci) zastepuje mimesis jako
sens, cel i tryb produkcji kulturowej. Dzialalno$¢ artystyczna i kul-
turowa powoli odrywa si¢ od wszelkiej innej aktywnosci, a przelo-
zenie nowych kategorii estetycznych na twdrczos¢ literacka ukon-
stytuuje to, co Bourdieu okreslil ,,polem literackim” w niemieckiej
kulturze przetomu XVIII i XIX wieku. Oderwanie to wigze sie tak-
ze z nobilitacja statusu dziela sztuki, ale proces ten zachodzi znacz-
nym kosztem calkowitej deprecjacji ,,niewlasciwego” odbioru oraz
»hiestusznych” powodéw i trybéw produkcji kulturowej (chociaz-
by komercyjnych). Odbidr traci na znaczeniu, efekt produkcji kultu-
rowej zostaje pozbawiony mozliwoéci wywierania wplywu, tak do-
tychczas waznego w rozumieniu sztuki. Celem tej ostatniej staje sie
wewnetrzna doskonalo$¢, a nie pozytywny odbiér (Woodmansee
1994a: 18, 20). Jak pisal Moritz: ,,Jesli bierzesz pod uwage glownie
aprobate i cenisz swoja prace tylko, jesli przynosi ci stawe, dziatasz
we wlasnym interesie. Twoim celem jest co$ innego niz sztuka, nie
tworzysz wiec nic warto$ciowego [...]. Szukasz falszywego poklasku,
ktéry wybucha gwaltownie i krétkotrwale” (Moritz 1981: 7-8). Sku-
pienie na odbiorze staje si¢ jednoznaczne z uleganiem niskim, maso-
wym gustom, z komercyjnym wymiarem produkcji kulturowej, od
ktorego dyskurs autorstwa tego okresu probuje sie oderwacd, jedno-
cze$nie wypracowujac swoje miejsce na rodzacym si¢ komercyjnym
rynku literackim. W tym czasie literatura stawala si¢ przemystem,
a estetyczne i teoretycznoliterackie rozwazania stanowity mecha-
nizm obronny przed tym procesem.

Masowe czytelnictwo rozpowszechnito si¢ w Niemczech w dru-
giej potowie XVIII wieku wraz z rozwojem klasy $redniej. Jak zauwa-
za Woodmansee (1994a: 22), niemiecka arystokracja nie byta spe-
cjalnie zainteresowana mecenatem artystycznym, ktérego centrum
pozostawal dwor w Weimarze z kilkoma pomniejszymi osrodkami.
Arystokracja byta bardziej zajeta innymi rozrywkami, takimi jak po-
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lowania, jazda konna czy hodowla psow, a za modne w tych sferach
uchodzito czytanie po wlosku i francusku, co prowadzito do ignoro-
wania dokonan rodzimej literatury (Woodmansee 1994a: 23). To, ze
niemiecka klasa $rednia zaczela przejawia¢ inne nastawienie wzgle-
dem kultury i literatury, stanowi efekt dlugoterminowego projektu
pedagogicznego, jakim bylo niemieckie o$wiecenie, co realizowalo
sie w dazeniu grupy literatéw do wychowania wlasnych odbiorcow.
Od Leibniza do Gottholda Lessinga (1729-1781) podejmowano wy-
sitki w celu popularyzowania czytelnictwa w Niemczech: zaklada-
no teatry, stowarzyszenia kulturalne, pisma literackie. Jedng z ta-
kich inicjatyw stalo si¢ pismo ,,Bibliothek der Schénen Wissenschaften
und der Freyen Kiinste” zalozone przez Mendelssohna w 1757 roku,
wzorowane na ,The Spectator” Addisona. Zamierzeniem pisma bylo
»wspieranie liberalnej nauki i dobrego smaku wsréd Niemcow”
(Woodmansee 1994a: 23) zgodnie z o$wieceniowym paradygma-
tem. Stworzenie literackiej klasy $redniej to gléwny cel pierwszej
kompleksowej niemieckiej poetyki — Versuch einer critischen Dicht-
kunst Johanna Gottscheda z 1730 roku. Wytyczne Gottscheda kie-
rowaly Mendelssohnem, kiedy ten skupiat si¢ przede wszystkim na
pragmatycznym wymiarze oddziatywania tekstu. Dla jego pokolenia
wykazanie niemal magicznej mocy literatury, polegajacej na wply-
waniu na odbiorce - szczegdlnie w aspekcie umoralniajgcym - sta-
nowilo najbardziej palacy problem, poniewaz wigzalo sie z uzasad-
nieniem postulowanej wysokiej pozycji literatury. Dla nastepujacej
po nich generacji Moritza problemem okazato si¢ co$ zupelnie inne-
go: niespodziewany sukces o§wieceniowego projektu, mecenat ryn-
ku i masowe czytelnictwo, z ktérym musiato zmierzy¢ si¢ nowe po-
kolenie literatéw. Od lat 60. XVIII wieku zaczyna si¢ w Niemczech
»mania czytania” (Lesesucht), ,goraczka czytelnictwa” (Lesewut),
»plaga czytelnictwa” (Leseseuche), ktore dotykaja szczegdlnie kobie-
ty, a takze nizsze klasy (Woodmansee 1994a: 24). Wobec tego od lat
80. XVIII wieku zawodowe aspiracje pisarzy staly sie mozliwe. Wig-
zalo si¢ to jednak ze znacznym kosztem czy tez zagrozeniem ziden-
tyfikowanym pdzniej przez Eliot: uleganie prawu popytu zmienia-
to literacka produkcje w reprodukcje. Wérdd najpopularniejszych
pozycji tego okresu wymienianych przez pras¢ znajda si¢ powie-
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$ci gotyckie i sensacyjne oraz romanse. Zdecydowanie nie wspot-
gra to z wizjg literatury wystosowang przez Mendelssohna i Moritza.
Urynkowienie literatury zaczelo by¢ postrzegane nie jako cel, lecz
jak zagrozenie, co dobitnie wyraza Johann Adam Bergk (1769-
-1834) w Die Kunst, Biicher zu lesen, eseju z 1799 roku pisanym
w odpowiedzi na Co to jest oswiecenie (1784) Kanta: ,Czytelnictwo
miato by¢ edukacyjnym narzedziem wyzwolenia, a wigkszo$¢ trak-
tuje je jak pigutke nasenng; mialo uczyni¢ nas wolnymi i dojrzatymi,
a stalo si¢ sposobem zabijania wolnego czasu i narzedziem pozosta-
wania w stanie niedojrzato$ci” (Bergk 1977: 62). Ataki na czytel-
nictwo tego okresu rozpoczynaja dlugi dyskurs deprecjacji kultury
popularnej: masy czytaja w nieodpowiedni sposob (nastawiony na
rozrywke) niewlasciwe treéci (popularne). Co znamienne, wiasnie
w polu literatury popularnej uwidacznia sie najsilniej wptyw na od-
biorce, zdolno$¢ do pobudzania wyobrazni i afektow. Teoria Men-
delssohna staje si¢ w najwyzszym stopniu problematyczna, moze zo-
sta¢ uzyta do nobilitacji niskiej literatury. Wartos$¢ sztuki mierzona
efektem, jaki ta wywiera na odbiorcy, zaczyna by¢ postrzegana przez
pokolenie Moritza jako atak na integralnos¢ artystyczna tworcy, kto-
ry nie odnajduje si¢ na rynku literackim. Teoria Moritza sprzyja-
ta mniej popularnym pisarzom, dowarto$ciowujac ich prace — brak
sukcesu komercyjnego stawal si¢ cnota. Nastepuje przejscie od in-
strumentalnej do autonomicznej teorii sztuki, okreslone przez au-
torke jako ,radykalne zerwanie z dotychczasowy teorig estetyczng”
(Woodmansee 1994a: 32).

Zawodowe pisarstwo pojawilo sie w Niemczech poézniej niz
w Anglii i we Francji, wigzalo si¢ tez ze zbyt matymi sukcesami au-
toréw. Lessing i Klopstock zostali zmuszeni do podjecia pracy za-
robkowej, niezdolni do utrzymania si¢ z pisania z uwagi na znikomy
odbior. Po czesci wineg za to ponosita nie tyle popularno$¢ afektyw-
nej literatury, w ktorej schemat wspomnienia pisarze nie chcieli sie
wpisywac, ile brak w Niemczech w pelni wyksztalconej koncepcji
wlasnoéci literackiej i zwigzana z tym plaga piractwa. Nieautoryzo-
wane wydania zalewaly rynek, pozbawiajac dochodu tworcow i wy-
dawcéw (Woodmansee 1994a: 40, 42). Lessing podjal ten problem
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w eseju Leben und leben lassen z 1772 roku, gdzie okreslit ekono-
miczne podwaliny tozsamosci autorskiej:

Tylko dlatego, ze autor pracuje w najszlachetniejszym trybie [intelektu-
alnym], nie oznacza to, Ze nie powinien czerpac satysfakcji, ktora przy-
znaje sie najlichszemu robotnikowi — utrzymania si¢ z wlasnej pracy
[...]. Nieprawda jest tez, ze autor tworzy z niczego co$, za co chce do-
sta¢ wynagrodzenie. Czasami cala fortuna poswigcona zostaje stworze-
niu czego, co edukuje i zadowala §wiat (Lessing 1973: 781).

Lessing rozprawia si¢ z mitem o braku ekonomicznych uwarunko-
wan pracy intelektualnej. Nie mozna poswigci¢ si¢ sztuce czy nauce
bez finansowego zabezpieczenia podstaw bytu. Autor musi przede
wszystkim zy¢ (utrzymywac sie i Zywic¢), a ponadto jego praca in-
telektualna wymaga konkretnych materialéw, ktére rowniez maja
SW0j3 cene™.

Schiller takze probowal utrzymac sie z zawodowego pisarstwa.
Opublikowal Zbdjcow wlasnym kosztem w 1781 roku, rezygnujac
z mecenatu ksiecia Wirtembergii, aby zosta¢ zawodowym pisarzem.
Stwierdzit: ,,[...] teraz publika jest dla mnie wszystkim: moja szkola,
suwerenem, oddanym przyjacielem. Naleze catkowicie do niej. Bede
sadzony tylko przez nig i przez zaden inny trybunal. Tylko publiki
lekam sie i tylko ja szanuje” (Schiller 1958: 94-95). W 1784 roku nie
udato mu si¢ zosta¢ dramaturgiem teatru w Mannheim, zalozyt pe-
riodyk ,,Die Rheinische Thalia’, pierwszy z serii redaktorskich pro-
jektow, ktére powzial, aby utrzymac sie z pisania. Mimo swojej pro-
duktywnosci z trudem zarabial na zycie (Woodmansee 1994a: 41).
W konicu poddat si¢ i przyjat mecenat ksiecia Szlezwika-Holsztynu.
To jemu dedykowal Listy o estetycznym wychowaniu czlowieka pisa-
ne w 1793 roku, znamienne ze wzgledu na przedstawienie klasowe-

° Muszg zwrdci¢ w tym miejscu uwage, Ze jest to problem wcigz doskonale zna-
ny wspolczesnym naukowcom, szczegélnie z zakresu humanistyki, co do kto-
rych pracy istnieje przeswiadczenie, Ze odbywa sie ,,bez niczego’, tj. nie wymaga
posiadania wyspecjalizowanych materiatow, ktorych koszty sa czesto sztucznie
windowane przez naukowy przemyst wydawniczy. Nie wspominajac o tym, ze
kwestia wynagrodzenia za prace naukowg (tantiemy itd.) nadal pozostaje w naj-
wyzszym stopniu problematyczna.
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go charakteru transformacji teorii sztuki w kierunku autonomii.
Poczatkowo Schiller byt zwolennikiem instrumentalnej teorii sztu-
ki, o czym $wiadczy esej z 1784 roku Teatr jako instytucja moralna:

Jurysdykcja sceny zaczyna si¢ tam, gdzie konczy sie zakres dzialania
praw $wieckich [...]. Kiedy nikt juz nie bedzie uczyt moralnosci, kiedy
zadna religia nie znajdzie juz wiary, kiedy nie bedzie istnialo juz zad-
ne prawo, jeszcze przejmie nas groza Medea [...]. Dzialanie teatru jest
z pewnoscia glebsze i trwalsze niz dzialanie moralnoéci i prawa [...].
Teatr jest czym$ wiecej niz kazda inna publiczna instytucja panstwo-
wa: jest szkolg praktycznej madrosci, drogowskazem w zyciu obywatel-
skim, niezawodnym kluczem otwierajacym najtajniejsze zamki ludz-
kiej duszy (Schiller 1994: 148-151).

Listy o estetycznym wychowaniu czlowieka stanowig $wiadectwo
zmiany stosunku Schillera do funkgji sztuki, a poczatki tej zmia-
ny mozna dostrzec w Uber Biirgers Gedichte, recenzji poezji Gott-
frieda Biirgera z 1791 roku. Schiller zdecydowanie zmienil koncep-
cje funkeji sztuki — na poczatku recenzji wspomnial, ze sztuka jest
w stanie uzdrowi¢ zniszczong modernizmem dusze czlowieka. Es-
tetyczna edukacja to lek na alienacje i dezintegracje nowoczesnego
podmiotu. Sztuka ma zdolno$¢ przywracania wewnetrznej harmo-
nii. Jednoczesnie Schiller potepiat biirgerowski model popularyza-
cji poezji, dazenie do tego, aby ,trafita pod strzechy” Obawial sie
zdeklasowania sztuki poetyckiej przez jej masowy odbior. Przeciw-
stawial popularyzacji (i populizacji) sztuki idealizm w ujeciu Morit-
za. Tym samym idealizm w niemieckiej estetyce ujawnil swoj reak-
tywny charakter, ktéry odpowiadat politycznemu wymiarowi Listow
o estetycznym wychowaniu czlowieka. To zastanawiajace, biorac pod
uwage, ze Schiller otrzymal honorowe obywatelstwo porewolucyjnej
Francji, ale resentyment rozczarowanego zyciem zawodowym pisa-
rza okazal si¢ silniejszy niz poczatkowe sympatie polityczne. Maso-
wy odbidér na niemieckim rynku literackim, uprzemyslowienie li-
teratury i wizja wéciekltego rewolucyjnego ttumu ukierunkowaty
stosunek Schillera do mas. Nie postrzegal ludu w roli potencjalne-
go suwerena, ale zgodnie z o$wieceniowym klasowym paradygma-
tem widzial w masach nieo$wiecone dzieci, ktére nalezy edukowac
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(Woodmansee 1994a: 73, 75, 78). Od poczatku zdefiniowal projekt
edukacji estetycznej w kategoriach politycznych, piszac, ze cztowiek
osigga wyzwolenie przez piekno. Wolnos¢ to wlasciwa domena sztu-
ki. Konicowe Listy ukazujg jednak znaczaca zmiang nastawienia: do-
$wiadczenie estetyczne staje si¢ synonimem wolnosci. W miejsce
»wolnosci, réwnosci, braterstwa” wkracza eskapistyczny wymiar
sztuki, wolno$¢ do marzen, ktora pozwala przetrwac opresje kazde-
go rezimu (Woodmansee 1994a: 59). Zamiast wolnosci przez pieckno
Schiller prezentowal wolno$¢ do pickna, ktéra ma by¢ ziszczeniem
rewolucyjnego ideatu, lecz ten zostal w ujeciu Schillera odpolitycz-
niony i pozbawiony subwersywnego potencjalu. W duchu Morit-
za Schiller zaznaczyt takze w Listach, ze celami sztuki nie moga by¢
zysk czy popularno$¢. Powodowata nim jednak nie tyle bezintere-
sownos¢ przezycia estetycznego, ile resentyment wzgledem rynku.
Pisal wprost, ze wspolczesni odbiorcy nie sa w stanie doceni¢ whas-
ciwej ,,sztuki idealistycznej” (Woodmansee 1994a: 85). Stad nie na-
lezy pisa¢ z mysla o odbiorze, poniewaz ten zostaje oddelegowany
w przyszto$¢, przypisany potomnym, ktérzy beda w stanie zrozu-
mie¢ i doceni¢ tworczoé¢ odrzucong przez komercyjny rynek. Tego
rodzaju przesuniecie w czasie to jeden z naczelnych mechanizmoéow
leku przed odbiorem, leku, ktory legl u podstaw idealistycznej nie-
mieckiej estetyki. Zwrot ku sztuce autonomicznej, zerwanie z in-
strumentalnym traktowaniem sztuki i lek przed odbiorem zostaly
przeniesione na grunt angielskiego dyskursu autorstwa za sprawa
Samuela Taylora Coleridgea (1772-1834) oraz Williama Words-
wortha (1770-1850) i staly si¢ podstawa romantycznego modelu
autorstwa.
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1.7. Romantyczny model autorstwa. Fantazmat silnej
podmiotowosci

[...] szczegdlng wladciwoscia poezji wydaje sie catkowita
nieswiadomo$¢ poety co do tego, Ze jest stuchany.
(John Stuart Mill, Czym jest poezja?, 1833)

Romantyczny model autorstwa, ktéry mozna okresli¢ modelem eks-
presywnym, wytwarza wiele napie¢ wynikajacych ze sprzecznosci
miedzy swoimi postulatami a warunkami, w jakich funkcjonowala
literatura tego okresu, miedzy samowystarczalnoscig aktu twodrcze-
go a presja spolecznej i rynkowej cyrkulacji tekstu, migdzy nieswia-
domym modelem twdrczosci organicznej a $wiadoma kompozycja
tekstow, miedzy figura samotnego autora a praktyka pisarstwa zbio-
rowego oraz zaleznego, miedzy ekspresja jednostkowego geniuszu
a umasowieniem czytelnictwa. Rozziew zachodzi miedzy roman-
tyczng teorig autorstwa a praktyka pisarstwa w tym okresie oraz
w obrebie romantycznych teorii z zakresu psychologii twdrczosci
wyrazonych w réznego rodzaju manifestach®. Piszac o romantycz-
nym modelu autorstwa, nalezy mie¢ na uwadze jego wewnetrzne
sprzeczno$ci. Jednym z wielkich kltamstw romantycznych, nawigzu-
jac do tytulu znanej pracy René Girarda, jest popularna wizja jed-
nolitego ujecia romantycznej kondycji autorskiej w postaci twor-
czego geniuszu w akcie autoekspresji, ktéra to wizja stanowi tylko
jeden z watkéw w dyskursie autorstwa pierwszej potowy XIX wieku.
W tym sensie mozna stwierdzaé raczej o fantazmacie romantyczne-
go autorstwa jako o elemencie romantycznej ideologii.

»Ideologia romantyczna” to pojecie wprowadzone przez Jero-
me’a Johna McGanna w artykule z 1982 roku Romanticism and Its
Ideologies, gdzie badacz zauwaza, ze akademicka wykladnia roman-
tyzmu jest zdominowana przez ideologie tejze epoki i stanowi ,,bez-

* Przy czym okreélenie czego$ jako ,romantycznego manifestu” ma charakter
retrospektywny, gdyz teksty tak nazwane nie pelnily funkcji programéw arty-
stycznych w momencie wydania, to np. Przedmowa do drugiego wydania ,,Bal-
lad lirycznych” Wordswortha czy Obrona poezji Shelleya.
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krytyczng absorpcje romantycznej autoreprezentacji’** opartej na
zatozeniu transcendencji (McGann 1982: 574-575). McGann defi-
niuje romantyczng ideologie jako wielkg iluzje mozliwosci oderwa-
nia sie od wlasnej rzeczywistosci spoleczno-historycznej, anihila-
cje wlasnej historii, ,wyzwolenie z ruin historii i kultury” (McGann
1982: 589, 578, 583)*. Ideologia romantyzmu jest eskapizm czy tez
fantazmat wlasnej niezalezno$ci i autonomii, co wyraza sie cho-
ciazby w romantycznej transformacji cierpienia z kategorii etycznej
w kategorie estetyczng, co zachodzi w poezji George’a Gordona By-
rona. Badacz podsumowuje swdj wywod stwierdzeniem, Ze roman-
tyzm prezentowatl partykularne, historyczne prawdy jako odwieczne
i transcendentalne, probujac stworzy¢ z nich podwaliny kultury, aby
uciec od napigc i sprzecznosci swojej rzeczywistoéci spolecznej, czyli
rodzacej sie¢ nowoczesnej tozsamos$ci (McGann 1982: 590, 592). To
nastepny wymiar defensywnego charakteru tej formacji.

Uwagi McGanna (1982: 583) sg tym istotniejsze, ze romantycz-
na ideologia jest w dalszym ciaggu reprodukowana przez porzadek
kulturowy, co wida¢ chociazby w tym, jak bardzo romantyczny mo-
del autorstwa (rozumiany w kategoriach jego autoreprezentacji, czyli
spojnej wizji organicznego geniuszu dokonujgcego ekspresji Ja w po-
staci tekstu) rzutuje na wspodlczesne prawo autorskie, ustanawiajac
autorstwo na podstawie zalozen tegoz modelu (oryginalnosci jako
konsekwencji autoekspresji), a nie wspoltczesnej praktyki tworczej
(formulicznosci i seryjnosci kompozycji dzieta oraz zbiorowego au-
torstwa). Ideologia romantyczna zostala skutecznie zdekonstruowa-
na juz przez Girarda, dla ktérego ktamstwo romantyczne polega

[...] przede wszystkim na zatajeniu zaleznosci jednostki od innych,
wspomaganym przez fikcje nienaruszalnej autonomii jazni pojedynczej.
Klamstwu romantycznemu przeciwstawia Girard prawde powiesciowa:

** W tym duchu - absorpcji romantycznej wizji zgodnie z jej autoreprezentacja —

zostaly napisane Zwierciadto i lampa Abramsa czy prace Earla Wassermana.
Abrams podchodzi do ideologii romantyzmu mniej krytycznie niz romantycy.

» Niezwykle interesujgca pozostaje paradoksalno$¢ sytuacji romantycznej, gdzie
iluzja oderwania od historii charakteryzuje ruch, ktérego sednem jest zwrot ku
historyczno$ci.
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rozpoznanie rzeczywistej natury zaleznosci i wptywu, ktdre rzadza
struktura pragnienia jednostki (Bielik-Robson 2004: 268).

Autoreprezentacja romantyzmu zostaje okreslona przez Bielik-Rob-
son jako ,,romantyczna $wiadomos¢ falszywa’, ,nieszczesna klisza,
w ktorej utkwila recepcja romantyzmu” (Bielik-Robson 2004: 12).
Ideologia romantyczna wywodzi si¢ bezposrednio z deklaracji $wia-
topogladowych i manifestow artystycznych romantykéw. Stanowi
jednak wybiércze odczytanie tych Zrédel, ktdre pomija paradoksalng
nature romantyzmu i to, Ze owa formacja zawierala zalgzek wlasnej
dekonstrukcji. Romantyzm nie zamyka sie¢ w koncepcji podmiotu
transcendentalnego (silnej, autonomicznej podmiotowosci), ktory
bez zadnych przeszkod materializuje si¢ w tekscie, ale obejmuje réw-
niez dekonstrukcje tej koncepcji, wyrazang przez depersonalizuja-
ce metafory autorstwa i twérczosci (harfa eolska Percyego Shelleya,
wulkan Byrona, fontanna Wordswortha), lek przed wplywem? oraz
stabg podmiotowos¢ (podlegajaca przedmiotowym, mechanicznym
wplywom) $wiadoma swojej kondycji (Bielik-Robson 2004: 13). Jak
zauwaza Bielik-Robson w Duchu powierzchni: ,[...] ktamstwo ro-
mantyczne, mamigce wizjg suwerennej jazni, jest niczym innym jak
tylko wielkim kfamstwem o romantyzmie, w istocie bowiem mysl
romantyczna okazuje si¢ ruchem nad wyraz samokrytycznym” (Bie-
lik-Robson 2004: 20). Dostrzezenie zalgzka dekonstrukeji w forma-
¢ji romantycznej nadaje ekspresywnemu modelowi autorstwa zupet-
nie nowe konotacje. Poczatkowe pytanie, w jaki sposob romantyczny
model autorstwa wpisywal sie w romantyczng ideologie, musi zosta¢
zastapione gruntowna rewizjg ekspresywnego modelu autorstwa. Juz
wezesniejsze refleksje na temat dyskursu autorskiego w niemieckiej
filozofii idealistycznej wskazywaly, Ze koncepcja geniuszu organicz-

>+ Lek przed wplywem stanowi najwazniejsza kategorie w koncepcji autorstwa
Blooma. Teoria ta zostaje szczegotowo umoéwiona w nastepnym rozdziale.
W tym miejscu pragne zaznaczy¢, ze w odniesieniu do formacji romantycznej,
powtarzajac za Bielik-Robson, traktuje lek przed wplywem nie tylko jako kate-
gorie literacka (obciazajaca $wiadomo$¢ dorobku prekursoréw), ale takze eg-
zystencjalng (obcigzajaca $wiadomo$¢ uwarunkowania podmiotu przez przed-
miotowy $wiat).
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nego zawiera elementy uprzedmiotowiajgce — nie§wiadomos¢ pro-
cesOw tworczych i internalizacje mechanicznych wplywow. Bielik-
-Robson definiuje rewizje romantycznego autorstwa przez kontrast
miedzy ekspresywna kreacja a receptywnoscia. Filozofka powta-
rza za Haroldem Bloomem, Ze problemem podmiotu autorskie-
go w modelu romantycznym jest kwestia wptywu: ,,Erupcja meta-
for ekspresywistycznych, jakimi postugiwali si¢ poeci romantyczni,
by opisa¢ swdj proces tworczy [...], zwykle ukrywa niejasng $wia-
domos¢, ze kreacja nie jest absolutna, a jedynie stymulowana przez
pojawienie si¢ silnego bodzca w postaci przedmiotu lub zdarzenia”
(Bielik-Robson 2004: 129). To analiza wnikliwa, ale niepelna. Jesli
przyjaé, ze romantyczny model autorstwa mial stanowi¢ swego ro-
dzaju transpozycj¢ romantycznego fantazmatu podmiotowosci (na
co wskazuje konstytuowanie twoérczosci jako konsekwencji genial-
nej podmiotowosci), to nalezy wzig¢ jeszcze pod uwage sprawy in-
herentnie zwigzane z funkcjonowaniem literatury, tj. jej intersubiek-
tywny charakter wyrazony w akcie spofecznej i rynkowej wymiany.
Kwestia urynkowienia nie moze zosta¢ zdefiniowana jako akcyden-
talna wlasno$¢ literatury nowozytnej, poniewaz pozostaje jej zasad-
niczym atrybutem w nowozytnosci, co zostalo dobitnie wylozone
przez George Eliot oraz zawarte w niemieckiej mygli estetycznej. Co
takze znamienne, wymiana spoteczna nie miesci si¢ w zaden sposob
w romantycznym, ekspresywnym modelu autorstwa, gdzie tekst jawi
sie jako niemal oderwany od $wiata i istniejacy niezaleznie od niego,
zwigzany jedynie ze swoim autorem — (S)twdrca, demiurgiem, ,,pod-
miotem autorskim jako centrum literackiego wszechswiata” (Ben-
nett 2006: 49).

Andrew Bennett w analizie zawartej w Expressivity. The Ro-
mantic Theory of Authorship skupia si¢ wlasnie na wewnetrznych
sprzecznos$ciach romantycznego dyskursu autorskiego, zrodzonych
z prob ustanowienia autora gléwna postacia literackiego dyskur-
su i zredukowania tekstu do zapisu ekspresji autorskiego Ja (Ben-
nett 2006: 49-50). W tym sensie romantyczny model autorstwa
mial wybitnie redukcyjny charakter, bowiem znaczaco ograniczal
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funkgcje tekstu, czynit z niego kopie autorskiej osobowosci*, przed-
miot, a nie akt, co$, co stanowi obiekt biernego odbioru czytelnika.
Model ten odwracat dotychczasowy dyskurs literacki, rekompenso-
wal wezesniejsze instrumentalne traktowanie autora w jego funkeji
rzemieslnika czy wieszcza, instrumentalnie ujmujac z kolei tekst lite-
racki oraz nobilitujac autora w roli tworczego podmiotu i sity spraw-
czej tekstu.

To redukeyjne i instrumentalne postrzeganie tekstu pociaga za
soba kilka istotnych konsekwencji. Jak zauwaza Bennett, ekspre-
syjny model autorstwa zaklada konfesyjng nature tworczosci: ,\Wy-
znanie — objawienie autorskiego glosu, tozsamoéci czy doswiadcze-
nia - staje si¢ konstytutywna cechg produkeiji literackiej” (Bennett
2006: 50). Tego rodzaju ujecie tworczosci rodzi jednak pewne na-
piecia, jesli wezmie si¢ pod uwage zagadnienie odbioru - tego, kto
jest adresatem autorskiego wyznania-tekstu. Friedrich Schlegel pod-
kreslat w Kritische Fragmente (1797), ze ,kazdy uczciwy autor pisze
dla nikogo albo dla wszystkich; autor, ktéry zwraca sie do okreslo-
nej grupy, nie zastuguje, aby go czyta¢” (Bennett 2006: 51). Podobnie
o tworczoéci wypowiadal si¢ juz na angielskim gruncie John Stuart
Mill w swoim eseju Czym jest poezja? z 1833 roku, gdzie zauwazyt, ze
»szczegolng cechg poezji jest calkowita nie§wiadomo$¢ poety co do
tego, ze jest stuchany” (Bennett 2006: 51). Poezja rodzi sie¢ w pelnej
nie$wiadomosci odbioru, ignorowaniu jego perspektywy. Takie de-
klaracje pojawiaja si¢ u Percyego Shelleya w Obronie poezji (1821),
gdzie poeta jest ,,stowikiem ostadzajacym sobie $piewem wlasng sa-
motnos$¢” (Bennett 2006: 51), a takze w wypowiedziach Wordswor-
tha i Johna Keatsa. Oznacza to, ze tworczo$¢ w romantycznym mo-
delu autorstwa ma charakter monologiczny, a nie dialogiczny,
stanowi eliminacj¢ odbioru, co wynika z jej ekspresyjnego wymia-

» Nowemu sposobowi ujmowania tekstu towarzysza nowe praktyki interpreta-
cyjne. Juz Herder stwierdzit w eseju On Knowing and Feeling z 1778 roku, ze
kazda ksigzka stanowi odbicie ludzkiej duszy i ,portret twércy”. Zaczyna si¢
odchodzenie od poszukiwania przez czytelnika siebie w tekécie. Przyjemnos¢
lektury staje sie od tego momentu przyjemnoscia Innego, zanurzeniem w ob-
cej osobowosci, w swiadomosci autora (Woodmansee 1994a: 55). Stad nastepu-
je proste przejscie do hermeneutyki Friedricha Schleiermachera (1768-1834).
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ru, wyznan wewnetrznych uczué, do$wiadczen i przemyslen auto-
ra, stanu jego duszy. Tak jak dusza czy jazn s3 samowystarczalne, tak
pochodny wobec nich akt twérczy réwniez jest samowystarczalny,
istnieje tylko dla siebie. Jak zauwaza Bennett, ,czytelnik [...] jest jed-
noczesnie ustawiany w pozycji identyfikacji z autorem i wymazywa-
ny z dziela, staje si¢ obserwatorem tego, co stanowi, w zasadzie, akt
autokomunikacji” (Bennett 2006: 50). To zredukowanie aktu spo-
tecznej wymiany na korzys¢ autorskiej samowystarczalnosci. Twor-
czo$¢ w romantycznym modelu autorstwa to wyznanie czynione
samemu sobie na wlasny temat. Jak pisal Mill, poezja to ,,uczucie
wyznawane samemu sobie w chwili samotnosci” (Bennett 2006: 51).
W ten sposob zanika takze rozréznienie tekstu i doswiadczenia, kto-
re go zainspirowalo. Pod wieloma wzgledami to idealny model bez-
posredniego przelozenia autorskiej jazni na tekst zaktadajacy, ze jazi
i tekst powinny by¢ ze sobg tozsame. Jak wskazuje praktyka pisar-
ska, jest to tez rodzaj my$lenia Zyczeniowego czy fantazmatu, ktory
manifesty romantyczne deklarujgce takie rozumienie poezji dekon-
struujg juz w tym samym momencie, podejmujac temat kompozy-
cji tekstu literackiego. Model ten wpisuje si¢ takze w przeprowadzo-
ny przez Schillera podzial na poezje naiwng i sentymentalna. Taka
»czysta jednos¢ jej [poezji] zrédla i oddzialywania jest charaktery-
styczng cechg poezji naiwnej” (Schiller 1972: 340).

Co ciekawe, wydaje sie, ze romantycy byli $wiadomi niemozliwo-
$ci zrealizowania tego idealnego modelu opartego na bezposrednim
przelozeniu Ja na tekst. Nie bali si¢ glosi¢ porazki romantycznego
modelu autorstwa juz w momencie jego utworzenia czy raczej nie-
mozliwosci jego realizacji. Nawet Schillerowska poezja sentymental-
na zakladala, Ze poeta ,,stosunkuje si¢ refleksyjnie do wrazenia, jakie
wywoluja w nim przedmioty i tylko na tej refleksji opiera sie wra-
zenie, ktore jego samego ogarnia i ktére on w nas wywoluje. Przed-
miot jest tu odniesiony do idei i jedynie na tym odniesieniu polega
jego sita poetycka” (Schiller 1972: 340). To takze doskonaly model
autorstwa romantycznego, ktdrego zaden z romantycznych tworcow
nie realizowal, a ktory stanowil abstrakcyjny ideal. Wprowadzona
przez Schillera koncepcja poezji sentymentalnej opiera si¢ na rela-
¢ji podmiotu autorskiego i przedmiotu inspiracji, ale deprecjonuje
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przedmiot inspiracji na rzecz autorskiej, poetyckiej refleksji, ktora
ma warto$¢ nadrzedng. Nie jest to poezja czystej ekspresji Ja, ale re-
cepcji i refleksji wiodacej do ekspresji. To inny model twérczosci niz
ten postulowany przez organiczng metafore nieSwiadomego geniu-
szu, ktora legla u podstaw ideologii romantycznej. Co nie zmienia
tego, Ze i Youngowska propozycja odbija si¢ echem w eseju Schil-
lera O poezji naiwnej i sentymentalnej, gdzie geniusz naiwny ,jest
sam dla siebie tajemnicg” (Schiller 1972: 320). Poezja naiwna oka-
zuje si¢ o wiele blizsza Youngowskiej twdrczosci oryginalnej, ale to
poezja sentymentalna — wyalienowany akt refleksji, odseparowa-
ny od doswiadczenia podmiotu - stanowi przykiad tworczosci ro-
mantycznej. W 1801 roku Schiller wycofat si¢ z ustanawiania nie-
$wiadomosci sila sprawczg poezji, gdy pisat w liscie do Goethego:
»[...] panowie ideali$ci, zapatrzeni w swoje idee, zbyt malo liczg si¢
z doswiadczeniem [...]. Artyste i poete tworzy dopiero nie$wiado-
me w polaczeniu z przemyslanym” (Abrams 2003: 231). W podob-
nym duchu wypowiadat sie August Wilhelm Schlegel w swoich wy-
ktadach berlinskich (1801-1804), piszac, ze praca tworcza polega na
wspolpracy nieswiadomej natury i swiadomego osadu, efekt tej pra-
cy w postaci dzieta sztuki nie moze by¢ za$ rozpatrywany wylacz-
nie pod katem jednego aspektu tego procesu (Abrams 2003: 233).
Takze Schlegel zwrdcit uwage na dekonstrukeyjny potencjat zawarty
w modelu romantycznego autorstwa. Jego refleksje o ekspresywno-
$ci jako inherentnej wlasciwosci tego modelu wskazujg na paradok-
salny splot podmiotowosci i przedmiotowosci juz w ujeciu ekspresji
jako kategorii z dziedziny twdrczosci, poniewaz ekspresywnos¢ nie-
sie konotacje wyjécia poza siebie, wymuszonego przez sile obcg nam
i od nas niezalezng (Abrams 2003: 48). Ten sam tekst, ktory stanowi
ekspresje Ja, zawiera wyobcowang i uprzedmiotowiong wersje tego
Ja, ktdre go stworzylo. Transcendencja Ja w formie tekstu powoduje
alienacje Ja w tek$cie - Ja refleksyjnego i zaposredniczonego. Ekspre-
sja tworczego podmiotu to rodzaj autouprzedmiotowienia. Wtasnie
romantyczny, ekspresywny model autorstwa stworzyt kulture cele-
bryctwa, opartg na utozsamianiu autora z tekstem, co doprowadzito
do urynkowienia tegoz autora (jego publicznego wizerunku), i jest
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to nie ironiczne przenicowanie romantycznych postulatow, co raczej
ich konsekwentna realizacja.

Refleksyjnos¢ jako narzedzie alienacji wprowadzajace dystans
wobec doswiadczenia, niezbedny do komponowania tekstu, zosta-
je takze okreslona przez Shelleya jako koniec wszelkiej poezji. Mo-
ment przej$cia od do$wiadczenia do jego ekspresji, umozliwiajacy
tworczos¢ w intersubiektywnym akcie odbioru, czyni jg niemozliwg.
Obrona poezji (napisana w 1821, a opublikowana w 1840 roku) Shel-
leya opiera si¢ na przekonaniu, ze tylko idealistyczny, nieosiggalny
model poezji naiwnej jest prawdziwym modelem tworczosci, to zas,
czym rzeczywiscie dysponujemy, cala praktyka pisarska, to zaledwie
odbicie tego, czym poezja by¢ powinna. Shelley uruchamia tu neo-
platonskie skojarzenia*, odwotujac si¢ wprost do mitu jaskini:

[...] gdyby ten wplyw mogt trwaé w swojej oryginalnej czystosci i sile,
nie bytoby mozliwym zapowiedzie¢ wielkosci rezultatow, lecz z chwi-
la, gdy sie rozpoczyna akt tworczosci, natchnienie juz sie¢ ma ku upad-
kowi, a najstynniejsza poezja, ktdra kiedykolwiek byla udzielana swia-
tu, jest prawdopodobnie stabym cieniem pierwotnych pomystow poety
(Shelley 1975: 101).

Stosunek migedzy momentem inspiracji (powstaniem koncepcji teks-
tu) a jego skomponowaniem cechuje si¢ tutaj napigciem wynika-
jacym z paradoksalnego charakteru sytuacji wprowadzonej przez
Shelleya: kompozycja, element umozliwiajacy intersubiektywne
funkcjonowanie tekstu, jest momentem jego $mierci. Tekst w pel-
ni istnieje naprawde tylko w krotkiej chwili w §wiadomosci auto-
ra: ,[...] umyst w akcie tworzenia jest jak gdyby wegiel na wpét spa-
lony, ktéry pewien wplyw niewidzialny, jak wiatr niestaly, pobudza
do przejsciowego blasku, sila jego powstaje z jego wnetrza” (Shel-

6 Obrona poezji Shelleya to zreszta tekst o wyraznie klasycznym nastawieniu.
Opiera sig silnie na platonskich refleksjach na temat poezji, odwolujac si¢ takze
nieironicznie do figury wieszczego szalu wprowadzonej przez Platona. Funkcje
poezji zamyka za§ w horacjaniskim ,,bawi¢ i uczy¢”, podobnie jak Sidney, odno-
szac si¢ do mocy perswazyjnej poezji jako medium trafiajacego do szerokie-
go grona odbiorcédw w celu przekazywania istotnych tresci, czyli wcigz zgodnie
z instrumentalnym rozumieniem sztuki.
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ley 1975: 101). Ambiwalencja zawarta w Shelleya koncepcji twor-
czo$ci wyraza si¢ takze w tym fragmencie, ktory okresla kompo-
zycje aktem wprowadzenia elementéw przedmiotowych (,,pewien
wplyw niewidzialny”) do autorskiej podmiotowosci (,,sifa powstaja-
ca z wnetrza”). Rola $wiadomosci i wplyw nieswiadomosci w proce-
sie tworczym pozostajg trudne do ustalenia, podobnie jak stosunek
miedzy podmiotem a przedmiotem jego doswiadczenia, mechanicz-
nym wplywem przedmiotowego $wiata. Najistotniejszym elemen-
tem procesu tworczego staje si¢ dynamika wynikajaca z jego pa-
radoksalnej natury: akt tworzenia przeczy temu, co ma przekazac.
Intersubiektywno$¢ tekstu jest $miercig twdrczoéci rozumianej jako
doswiadczenie podmiotu. Romantyczny model twdrczoéci repre-
zentowany przez Schillera i Shelleya opiera si¢ na wykluczeniu in-
tersubiektywnego wymiaru literatury, czyli aktu odbioru, funkcjo-
nowania tekstu poza §wiadomoscig autora.

Wordsworth wyprowadza romantyczny dyskurs autorski nawet
dalej. Jego Przedmowa do Ballad lirycznych z 1800 roku to ,,najwczes-
niejsza deklaracja $wiatopogladowa romantyzmu” (Kowalczyko-
wa 1975: 42). Mozna tez doda¢, ze najradykalniejsza, ksztaltowana
w opozycji do tendencji klasycystycznych, czego nie mozna powie-
dzie¢ o pdzniejszych pracach angielskich romantykéw. Utozsamia-
nie tworczosci z dos§wiadczeniem podmiotu i postrzeganie tekstu
jako alienacji doswiadczenia i podmiotu pojawia si¢ juz u Words-
wortha, ktéry pozostawal pod silnym wplywem niemieckiej fi-
lozofii idealistycznej i koncepcji geniuszu organicznego. Dlatego
Wordsworth w Przedmowie okresla tekst warto$ciag dodang poe-
ty: prawdziwg tworczoscia jest doswiadczenie tworczej jednost-
ki, geniuszu naturalnego, a tekst to efekt uboczny tego doswiadcze-
nia, nietozsamy z tworczoscig. Tekst nie jest tu celem ani powodem
czy warunkiem kondycji tworczej. Wordsworth nie definiuje poezji
»w kategoriach gatunku, wlasciwosci formalnych, konwencji czy me-
trum” (Bennett 2006: 53). Zamiast tego proponuje stynng definicje,
gdzie ,kazda dobra poezja jest spontanicznym wybuchem glebo-
kich uczu¢” (Wordsworth 1975: 47). W ten sposob tworczos¢ zosta-
je ograniczona do momentu swojego powstania — a nie przekaza-
nia. Radykalizm Wordswortha polega na sprowadzeniu tworczosci
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do subiektywnego doznania podmiotu, co jest takze najkonsekwent-
niejszg realizacjg ekspresywnego modelu autorstwa, ktory przyznaje
podmiotowosci nadrzedne miejsce w procesie twérczym. Jednoczes-
nie Wordsworth neguje mozliwo$¢ bezposredniosci ekspresji.

[...] wiersze naprawde wartosciowe, niezaleznie od ich tematu, moga
wyj$¢ spod pidra jedynie tego poety, ktéry obdarzony wiekszg niz prze-
cietna wrodzong wrazliwoscia myslat tez dtugo i powaznie. Albowiem
my, poeci, fagodzimy i kontrolujemy nieustanny przeptyw uczu¢ za po-
moca myéli, ktdre w rzeczy samej sa reprezentantami wszystkich na-
szych dawnych doznan (Wordsworth 1975: 47).

Poezja jest ,,spontanicznym wybuchem uczud’, ale wiersze to rezul-
tat kompozycji i refleksji. Tekst zostaje wyraznie zdystansowany wo-
bec doznania podmiotu twdrczego i to w procesie przeprowadzo-
nym przez podmiot na tymze doswiadczeniu, ktére zainspirowalo
powstanie tekstu i ktore jest tworczoécig. Wordsworth prébuje ta-
godzi¢ nakreslony przez siebie paradoks, okreslajac refleksje ,,repre-
zentantami doznan’, czyms, co pozostaje pokrewne bezposrednioéci
doswiadczenia, a przy tym jest obiektem - i efektem - refleksji; ko-
pia doswiadczenia i oryginalnym do$wiadczeniem (Bennett 2006: 53).
Romantyczny model autorstwa zasadza si¢ na podstawowej logice
paradoksu, gdzie co$ jest i nie jest jednocze$nie ze sobg tozsame.
Tworczo$¢ w romantycznym modelu autorstwa staje si¢ nie-
mozliwa, sprowadzona do doswiadczenia podmiotu i pozbawio-
na intersubiektywnego wymiaru. Tekst staje si¢ zaledwie kopia do-
$wiadczenia, cieniem tego, czym by¢ powinien. Tworczos¢ zostaje
zredukowana do autorskiego Ja i tylko w nim doswiadcza si¢ jej
prawdziwie. Proba intersubiektywizacji poetyckiego doznania, wia-
czenie tworczosci w spoleczng wymiane, oznacza kres poezji w jej
romantycznym rozumieniu. Narodziny autora w nowoczesnym uje-
ciu (jako kondycji tworczego podmiotu) oznaczajg $mierc¢ twdrczo-
$ci”. W ten sposob postulat §mierci autora Barthes’a, postawiony
postromantycznej koncepcji autora jako (S)tworcy tekstu, stanowi

¥ Co dostownie realizuje si¢ wspolczesnie w tym, jak ekspensywne, korporacyj-
ne prawo autorskie oparte na romantycznym modelu autorstwa prowadzi do



90 ROZDZIAL 1

samoobrone tworczo$ci. Jesli tworczo$¢ w romantycznym mode-
lu autorstwa jest mozliwa, to tylko dlatego, ze ten nigdy nie zostat
w pelni zrealizowany. Gdyby zreszta zostal, nikt by si¢ o tym nie do-
wiedzial, poniewaz samowystarczalny akt tworczego doznania ani
nie wymagalby przyjecia formy tekstu, ani nie zostalby wlaczony
w obieg wymiany spotecznej. Romantyczny model autorstwa stano-
wi serie niemozliwych do zrealizowania postulatéw, co rodzi z ko-
lei pytanie, czemu stuzylo kulturowe reprodukowanie modelu au-
torstwa, ktory nie zakladal intersubiektywnego wymiaru tworczosci.
W jaki sposéb konceptualizacja autorstwa - jako pochodnej silnej
podmiotowosci transcendentalnej — wplynela na procesy twoércze?
Istotne wydaje si¢ w tym przypadku uscidlenie, w jakim kierunku
odbywat si¢ wplyw: czy to adaptacja konkretnego modelu podmio-
towosci przez dyskurs autorstwa rzutowala na postrzeganie proce-
sow tworczych w kategoriach ekspresji, czy tez okreslona koncepcja
procesu tworczego wymagala rozumienia podmiotu tworczego jako
autonomicznego podmiotu transcendentalnego? Czy byl to jednak
proces dwubiegunowy, co uniemozliwia $ciste rozgraniczenie przy-
czyny i skutku?

Zdaniem Bielik-Robson silna podmiotowo$¢ zawarta w roman-
tycznych manifestach, ta charakterystyczna podstawa ekspresywne-
go ujmowania tworczosci, stanowi rodzaj ,fantazji narcystycznej’,
gdzie ,krucha i zalezna psyche przedstawia siebie jako wszechpo-
tezng i preegzystujacy” (Bielik-Robson 2004: 157, 158). Transcen-
dentalizm ,pracujacy na utrzymanie uprzywilejowanego statusu
podmiotowosci [...] jest niczym innym jak tylko iluzja, zestawem
falszywych pogladéw na nature bytu subiektywnego, przypisujacych
mu wigksza wage ontologiczna niz ja w zasadzie posiada” (Bielik-
-Robson 2004: 159). Filozofka opisuje transcendentalna koncepcje
autonomicznej podmiotowosci jako romantyczny fantazmat, przy-
krywke dla rzeczywistej ,,lekowej samoswiadomosci wptywu” (Bie-
lik-Robson 2004: 28), czyli empirycznej kondycji romantycznego
podmiotu. ,Fantazja autonomii - wyobrazenie siebie jako istoty po-

$mierci tworczosci zaleznej, powstalej w wyniku zbiorowego autorstwa, oraz do
postepujacego zaniku domeny publicznej (Litman 1990).
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jedynczej, pozbawionej antecedencji, spontanicznej i samowystar-
czalnej - [...] tu staje si¢ tezg pojeciowa, ktorej bezposrednie rosz-
czenie do prawdziwosci skazuje na los zwyklej fikcji” (Bielik-Robson
2004: 160). Romantyczny model autorstwa stanowi w znacznej mie-
rze wyraz tej wlasnie logiki fantazmatycznej. Ekspresywny model
autorstwa mozna nawet opisac przez retoryke romantycznego fan-
tazmatu silnej podmiotowosci. Podmiot tworczy bylby tutaj ideal-
nym wcieleniem podmiotu romantycznego, samowystarczalny do
stopnia, ktory anihiluje intersubiektywny charakter literatury (a sze-
rzej — calej egzystencji). Najprostsza wykladnia kazalaby uja¢ roman-
tyczny model autorstwa jako konsekwencje transcendentalnej fanta-
zji podmiotowej. Rozwigzanie to wydaje si¢ jednak az nazbyt proste.

Co takze charakterystyczne, romantyczny model autora, usta-
nawiajacy autora zrodlem tworczosci, a wiec maksymalnie go nobi-
litujacy, wikta dyskurs autorstwa w liczne deprecjonowane porzadki
kulturowe. Pod wieloma wzgledami romantyczny dyskurs autor-
stwa to postepujaca feminizacja procesu twdrczego. Model ten
zaklada prywatyzacje procesu twdrczego, przeniesienie go ze sfery
publicznej (jak definiowal tworczos¢ jeszcze Sidney) do prywatnej:
ekspresji autorskiego Ja i domeny uczuciowosci (w definicji Words-
wortha). Tworczo$¢ w romantyzmie stala sie domeng uczuciowosci
tworczej jednostki, zrywajac ze swoim retorycznym i pedagogicz-
nym wymiarem, ktory zapewniat jej spoteczne oddziatywanie®, bu-
dzace tak wielki lek u Platona®. Sposdb, w jaki tworczo$¢ poetyc-

8 Aczkolwiek warto pamieta¢ o neoklasycystycznym wydzwieku Obrony poezji
Shelleya, gdzie poeta prébuje okresli¢ funkcje poezji zgodnie z horacjariskim
utile et dulce (poezja u Shelleya to bowiem narzedzie moralnego rozwoju czlo-
wieka). W glebszym wymiarze jednak powrét Shelleya do pedagogicznej funk-
¢ji poezji mozna uzna¢ za wyraz sprzeciwu poety wobec rozwijajacej si¢ kultu-
ry przemystowej. W tym sensie poezja miata stanowi¢ retoryke klasy wyzszej,
narzedzie edukacji i kontroli spotecznej. Tym samym Obrona poezji wpisuje sie
w ideologie romantyzmu.

* Jest to tym bardziej znamienne, ze XIX wiek mozna okresli¢ jako okres kryzy-
su miedzy publicznym a prywatnym, ujecie tworczo$ci w romantycznym mo-
delu autorstwa za$ — jako ,,probe upubliczniania prywatnych do$wiadczen”
(Day 2008: 226). Ma to sens w kontekscie tego, ze romantyczny model autor-
stwa promowal osobowos$¢ autora jako gléwng warto$¢ tekstu; juz u Abramsa
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ka definiowali Schiller, Schlegel, Shelley i Wordsworth, mozna takze
okresli¢ przejsciem od ujmowania tworczosci jako akcji i dziala-
nia do rozumienia poezji jako reakcji — reakcji autora na otacza-
jacy go $wiat, ktdry stymuluje procesy tworcze przez wzbudzanie
uczud. Biorgc pod uwage prywatyzacje, uczuciowos¢ i reakcyjne po-
strzeganie tworczo$ci w romantycznym dyskursie autorskim, mozna
moéwi¢ o dwczesnej feminizacji dyskursu autorstwa, przy jednoczes-
nym wykluczaniu kobiecego autorstwa (Mellor 1993: 29)*. Jednym
z wielkich paradokséw romantyzmu jest proba nobilitacji pozycji
autora przez definiowanie autorstwa za pomocg kategorii kulturo-
wo deprecjonowanych. Réwnocze$nie mozna dostrzec, ze feminiza-
cja dyskursu autorskiego nie zostala zauwazona przez tworcow tego
okresu, ktérych postawy oraz twdrczo$¢ pozostaly jawnie mizogi-
niczne i ktérzy sami reprodukowali obraz tworczosci jako klasowe-
go przywileju zarezerwowanego dla dzentelmenoéw (Eger 2010). Kto
reprezentuje romantyczny model autorstwa? Wielka Szostka roman-
tycznych poetow angielskich: Wordsworth, Coleridge, Keats, Shelley,
Byron i Blake. Z nich wszystkich najblizej ziszczenia romantyczne-
go ideatu autora znajdowat si¢ Byron - i to z powodéw niemajacych
nic wspolnego z estetycznymi postulatami ekspresywnego modelu
autorstwa. Jego sukces — wcielenie geniusza i reprezentacja oryginal-

znajdujemy okreslenie literatury romantycznej jako objawienia osobowosci
(Abrams 2003: 250). Tekst z zalozenia mial wigc stanowi¢ upublicznienie pry-
watnosci. Stymulowalo to nowy sposéb czytania, ktéry opieral sie na trakto-
waniu tekstow jak przedtuzen autoréw. W efekcie doszto do antropomorfizacji
tekstow w dyskursie literackim, rozpoczely si¢ dociekania, co tekst chce przeka-
zaé, a takze komunikaty zwrotne wobec tekstow ze strony odbiorcéw (Jackson
2005: 124).

Jak zauwaza Anne K. Mellor, kobiecy romantyzm, podobnie jak meski, byt re-
wolucja burzuazyjna, ktérej patronowala Mary Wollstonecraft (1759-1797) ze
swoim Wolaniem o prawa kobiety (1792) wzywajacym do zrewolucjonizowa-
nia kobiecych obyczajow (Mellor 1993: 29-30). Marlon Bryan Ross przestrzega
z kolei przed traktowaniem kobiecego romantyzmu jako przedtuzenia meskie-
go ruchu romantycznego, poniewaz reprodukuje to mylne przeswiadczenie, ze
romantyzm stanowit spéjng formacje kulturows, gdy tymczasem jest jasne, ze
dominujacy meski romantyzm opieral si¢ na wykluczeniu kobiecych postula-
tow i estetyk, a niektore autorki tego okresu silnie odgradzaty sie od dominujg-
cych romantycznych nurtéw (Ross 1989: 5).

30
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nej twdrczosci jako ekspresji osobowosci — wiaze sie w pierwszej ko-
lejnosci z finansowa niezalezno$cia, jaka dawato mu arystokratyczne
pochodzenie. W tym sensie Byron jako jedyny mogt sobie pozwoli¢
na to, aby pisac tak, jakby nikt nigdy nie miat go czytaé, co nie zmie-
nia tego, ze celowo postugiwal sie skandalem jako strategia marke-
tingowa, bardzo dbajac o to, w jakim duchu bedzie odbierany i przez
kogo.

Dekonstrukcja ideologii romantycznej i rewizja romantyzmu,
zapoczatkowane przez McGanna, ulatwiajg identyfikacje ekspre-
sywnego modelu autorstwa jako restrykcyjnego** i wykluczaja-
cego, co nie powinno dziwi¢, biorac pod uwage jego silne zwiazki
z romantyczng koncepcja podmiotowosci, gdzie transcendental-
ny podmiot Kantowski tez nie mial uniwersalnego wymiaru, lecz
przyznawal pelng podmiotowo$¢ jedynie przedstawicielom okres-
lonej klasy spotecznej i plci. Rzeczywista kondycja romantyczne-
go autorstwa wyraza si¢ wlasnie w Obronie poezji Shelleya, gdzie
poeta powoluje si¢ na neoklasycystyczne i romantyczne dyskursy
w celu odciecia si¢ od wywolujacych jego niepokoj zmian zwigza-
nych z rozwojem kultury industrialnej i postepujaca komercjaliza-
cja rynku. Ujecie twdrczosci tylko w doswiadczeniu tworcy oznacza
jej alienacje od rzeczywistosci wymiany spotecznej, a wiec od ryn-
kowego funkcjonowania tekstow literackich. W istocie romantyczny,
ekspresywny model autorstwa stuzyl zamaskowaniu koniecznosci
funkcjonowania tekstow w akcie spolecznej wymiany, ich z grun-
tu komercyjnego charakteru, ktdry zidentyfikowata George Eliot.
Ekspresywny model autorstwa to rodzaj fantazmatu na temat auto-
nomii twdrczej, na wzor tego, jak transcendentalny podmiot stano-
wil fantazje o autonomii jednostki. Wielka Szostka poetéw roman-

3! Zasadniczo wiec romantyczny model autorstwa wpisuje si¢ w konserwatywne

nastawienie epoki, powstale jako reakcja na Wielka Rewolucje Francuska. Pier-
wotng ironig romantyczna jest to, Ze romantyczni tworcy pozowali na twércow
radykalnych i hotdowali konserwatywnej idei autorstwa oraz tworczo$ci. Para-
doks ten unaocznia chociazby zaangazowanie angielskich romantykéw w grec-
ka wojne o niepodleglos¢ (1821-1832), w ktérej widzieli rozpad porzadku na-
rzuconego przez Swiete Przymierze, jednoczeénie wpisujac swoje dzialania
(tekstualne i polityczne) w rozprzestrzenianie si¢ brytyjskiego imperializmu.
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tycznych to zaledwie maly i niereprezentatywny procent produkcji
literackiej w tym okresie. Jak zauwazyla Mary Poovey, Wielka Szdst-
ka romantykéw wspoltworzyta model autorstwa, ktéry podwazat
rynkowe funkcjonowanie literatury oparte na popycie i popularno-
$ci (Poovey 2008: 286). Oznacza to, ze kondycje autora i wartos$¢ li-
teracka definiowano w opozycji do rzeczywisto$ci rynkowej, w kto-
rej uczestniczyly. Model romantycznego autorstwa byt programowo
zwrdcony przeciwko rozwijajgcemu sie masowemu czytelnictwu
i kulturze industrialnej**. Ekspresyjny model autorstwa mial charak-
ter klasowy, zarezerwowany dla okreslonej grupy spolecznej, i sta-
nowit strategie wykluczenia. Ttumaczy to konfesyjna, monologiczna
postac autorstwa romantycznego czy ignorowanie przez poetow ro-
mantycznych 6wczesnego odbioru, kiedy, jak Wordsworth w przed-
mowie do Ballad lirycznych, patrzyli z nadziejg na pozytywne przy-
jecie przez przyszle pokolenia, ale nie przez swoich réwiesnikow?:.
Druga strong romantycznego dyskursu autorstwa byl konstrukt mo-

3> Podobne wnioski mozna wyciagna¢ z tekstu Zofii Wojcickiej Ttum a indywi-

duum. W kregu romantycznej osobowosci, gdzie badaczka analizuje tworczos¢
Jacquesa Davida i Eugéne’a Delacroix oraz Alfreda de Musseta i Adama Mic-
kiewicza jako reprezentatywna dla epoki i zauwaza w ich rozwoju twérczym
przejécie od artysty jako przedstawiciela ttumu (idei, ideologii czy nastrojéow
spotecznych) do artysty jako jednostki: ,,[...] artysci — dzieki wielkiej wyobraz-
ni — dostrzegli komplikowanie sie i transcendentalne uwarunkowania czlowie-
czej osobowosci, tworzyli wiec postacie romantycznych bohateréw, ktérzy tak
jak oni w masce indywidualistéw stali si¢ fenomenem w dziejach ogélnoludz-
kiej kultury” (Woéjcicka 1991: 61). Oczywiscie jest to wniosek oparty na niekwe-
stionowanym przyjeciu ideologii romantycznej, jednak takze on przedstawia
radykalne odcigcie si¢ tworcow od rzeczywistoéci odbioru.

Wordsworth stwierdza, ze ,kazdy autor, ktory jest wielki i oryginalny, stoi przed
zadaniem tworzenia gustu, przez ktory bedzie sadzony” (Woodmansee 1984:
429). Woodmansee odczytuje te stowa w kontekscie wprowadzenia oryginal-
nosci jako nadrzednej kategorii literackiej, co wymaga edukowania wlasnych
odbiorcédw pod katem unikatowosci kazdego tekstu, dostarczenia wytycznych
prawidlowego odczytania ze wzgledu na nieprzystawalno$¢ tekstow do dotych-
czasowej tradycji literackiej, a wigc odwoluje si¢ do estetyki kantowskiej. Moze
to jednak takze oznacza¢ odciecie si¢ romantycznych autoréw od wspdlczes-
nych odbiorcéw jako ich dostepnego rynku zbytu, a wiec — od komercjalizacji
literatury.

33
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delowego czytelnika®*. Newlyn dowodzi w Reading, Writing and Ro-
manticism. The Anxiety of Reception, ze nie mozna zrozumie¢ w pel-
ni romantycznego autorstwa, nie uwzgledniajac rozmaitych napiec¢
i niepokojow, jakie w romantycznych autorach budzita perspektywa
odbioru. Prowadzilo to do dystansowania si¢ wobec tejze perspek-
tywy (jak Wordsworth) lub tez skutkowato konstrukeja dwoch prze-
ciwstawnych figur czytelnika modelowego: idealnego romantyczne-
go odbiorcy oraz budzacego lgk umasowionego odbioru (Newlyn
2000: 80). Takze Bourdieu zauwaza, ze XIX wiek wytworzyl wlasny
obraz masowej publicznoéci, ,fascynujacej i pogardzanej jednoczes-
nie’, ktéra obejmowata zaréwno mieszczanstwo, jak i klase robotni-
cz3 (Bourdieu 2001: 92).

Zagadnienie leku przed odbiorem stanowi istotny element ro-
mantycznego modelu autorstwa. Romantyzm to réwniez czas usta-
bilizowania si¢ instytucji krytyki literackiej, kiedy pisémiennictwo
metaliterackie stalo si¢ integralng cze$cig rynku za sprawa pra-
sy. Stad Newlyn definiuje lgk przed autorstwem nie przez frustra-
cje i odczucia poszczegdlnych autoréw, ale jako nieodlaczny ele-
ment romantycznej formacji, zrodzony z symbiotycznej relacji
miedzy kreatywno$cia (literatura) a krytyka, skrzyzowanie i new-
ralgiczne polaczenie tozsamosci podmiotu piszacego i czytajacego.
Lek przed odbiorem to nastepny wymiar romantycznego problemu
podmiotowosci, wyraz podzielonego Ja, $wiadczacy o ,ontologicz-
nej niepewnosci”. Lek przed odbiorem mozna takze uzna¢ za odsto-
ne Bloomowskiego leku przed wpltywem, poniewaz czytelnicy, po-
dobnie jak prekursorzy, okazujg si¢ inng strong procesu kreowania
tozsamosci tworcy (Newlyn 2000: vii-viii, xii). Tozsamo$¢ autorska

34 Uzywam tu pojecia czytelnika modelowego w sposdb nieco rdznigcy si¢ od tego
wprowadzonego przez Umberta Eco. W proponowanym tu uzyciu czytelnik
modelowy jest nie tylko autorska projekcja wymagan wobec czytelnika, ktéra
ma na celu wlasciwe wspétdziatanie przy oczekiwanej interpretacji (rozumia-
nej jako odkrycie autorskiej intencji). Uzywam pojecia w szerszym znaczeniu,
jako caloksztaltu mozliwych wyobrazen autora na temat potencjalnego czytel-
nika, w tym dla pokrycia neurotycznego romantycznego leku przed odrzuce-
niem ze strony odbiorcédw czy tez romantycznej pogardy wzgledem masowego
odbiorcy.
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byta negocjowana na przecieciu tego, co prywatne, i tego, co publicz-
ne, w starciu miedzy wladza intencji autorskiej a wladza interpre-
tacji. Wszyscy pisarze to czytelnicy — podmiot piszacy zdaje sobie
sprawe z zawitych mechanizmoéw i praktyk interpretacyjnych, cze-
sto wykraczajacych poza autorskie wyobrazenia o wykfadni tekstu
lub powstajacych wbrew nim. Newlyn zwraca uwage takze na istot-
na kwestie sympatii, na ktdrej opiera si¢ literacka komunikacja czy
tez dialog (Newlyn 2000: vii). Status autora, jego popularno$¢ za zy-
ciaiposmiertna stawa zalezg od przychylnosci czytelnikow i krytyki.
Podmiot czytajaco-piszacy zdaje sobie sprawe z wlasnych, nierzadko
rewizyjnych, mechanizméw lektury, z tego, ze tekst — réwniez jego
tekst — moze zosta¢ poddany rekonstrukcji w procesie lektury, co
prowadzi do napig¢, szczegdlnie pod wpltywem presji romantyczne-
go ujecia autorstwa, rozumianego jako model silnej podmiotowo-
$ci. Lektura i interpretacja to takze $rodki emancypacji podmioto-
wosci, ale czytelniczej, a nie autorskiej, a ,,podmiot czytajaco-piszacy
jest podzielony w swojej reakcji na uwolnienie podmiotowosci, ja-
kie zachodzi w trakcie interpretacji”. Stawka w literackiej komunika-
cji, w relacji miedzy pisarzem a czytelnikiem, jest ,,integralnos¢ pod-
miotu, kwestionowana za kazdym razem, gdy czytamy i piszemy”
(Newlyn 2000: viii, ix). W ten sposéb personalne leki tworcow, ich
fascynacje publika i odbiorem (jak u Schillera), ich leki przed maso-
wym czytelnictwem, projektowanie przez nich modelowych, figura-
tywnych, idealistycznych czytelnikéw stanowily wyraz wigkszych le-
kéw i napiec kulturowych oraz spotecznych.

Nowoczesnos¢, ktorej lekal sie romantyzm, mozna scharaktery-
zowal przez umasowienie czytelnictwa, potgczone z rozwojem sys-
temow eksperckich: postaci zawodowego pisarza odpowiada ob-
raz zawodowego czytelnika, jakim jest recenzent na ustugach prasy.
Krytyka literacka to profesjonalizacja proceséw interpretacyjnych,
ktdra prowadzi do powstania przepasci miedzy zwyczajnym odbior-
cg a ekspertem. Umasowienie odbioru wigzalo si¢ takze z lekiem, ze
chociaz literatura dociera do znacznie wigkszej cze$ci spoleczenstwa
niz kiedykolwiek wczesniej, to jedynie niewielki procent odbiorcow
dysponuje wlasciwymi kompetencjami, aby poja¢, co czyta. Jedno-
cze$nie ci czytelnicy predysponowani z racji wiedzy i kompetencji do
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zrozumienia — czyli nowo powstata grupa zawodowych czytelnikow
w postaci recenzentow - byli postrzegani jako zagrozenie, co produ-
kowalo pewien rodzaj autorskiej paranoi. W romantyzmie pojawi-
fa si¢ tendencja do lekcewazenia odbiorcéw przez ich bezmyslnos¢
i pasywnos$¢, a jednoczes$nie do ujmowania ich jak niepohamowa-
nie zachtanng otchtan oraz demonizowania krytykow i recenzen-
tow, widzenia w nich ,,armii pozbawionych talentu aspirujacych pi-
sarzy, pielegnujacych resentyment za tarcza anonimowosci prasy”
(Newlyn 2000: 4). Zalezno$¢ od odbiorcéw postrzeganych jak wro-
gich Innych sprawila, ze konstrukcja piszacego podmiotu stata si¢ ze
wszech miar ambiwalentna (Newlyn 2000: 30). Lek przed odbiorem
krystalizowal si¢ w formie strachu przed zniknieciem (dostowng
$miercig autora), obecnej w romantycznych obrazach samobdjczej
i przedwczesnej $mierci Thomasa Chattertona (1752-1770), $mier-
ci z ubdstwa Roberta Burnsa (1759-1796), a pdzniej takze choroby
i $mierci Keatsa na gruzlice z powodu nieprzychylnej recenzji En-
dymiona zamieszczonej przez Johna Wilsona Crokera (1780-1857)
w ,,London’s Quarterly”, ktory to zarzut zostal wprost wyartykuto-
wany przez Shelleya w Adonisie. W tych autorach pisarze roman-
tyczni ,widzieli prorocze obrazy swojego losu, swoje najgorsze leki
obnazone i wysublimowane, narracje oczyszczone z zarzutow, gdzie
wrogos¢ publicznosci byta figuratywnie i koniecznie pofaczona ze
$miercig autora” Chatterton, Burns i Keats to ,graficzne przedsta-
wienie narodzin czytelnika kosztem $mierci autora, ktore ilustruje
niepokoje epoki” (Newlyn 2000: 30). Czytelnik byl pasozytem Zeru-
jacym na zyciu autora, ale takze zrédlem honorarium, smutng ko-
niecznos$cia rynku, nie tyle gwarancja istnienia tekstu, ile zywotnym
zagrozeniem integralnosci i autonomii pisarza. Pojawila si¢ swoista
martyrologia autora, jezyk wiktymizacji tworcow, ktorzy otrzymali
negatywne recenzje prasowe. Przerazenie autoréw masowym czy-
telnictwem mozna tez poréwna¢ do strachu, jaki w Thomasie Mal-
thusie (1766-1834) wzbudzal wzrost populacji w industrialnym
spoleczenstwie, co wigzalo si¢ z metaforyczng seksualizacjg odbioru —
»promiskuityzm” czytelniczy pojawil sie chociazby u Coleridgea.
Byla to zamierzona seksualna, deprecjonujaca konotacja. Podob-
nie jak Schiller, Coleridge porzucil demokratyczne idealy rewolucji
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przez doswiadczenie rynku. Przerazony nieprzeliczong rzeszg tytu-
tow i autoréw, mnogoscia recenzji, uwazal, ze nagromadzenie czy-
telniczego materialu niszczy u odbiorcéw zdolno$¢ do oceny i war-
tosciowania (Newlyn 2000: 42, 49). Coleridge nie pokladal wiary
w zdolnosci intelektualne i wrazliwo$¢ sobie wspdtczesnych od-
biorcéw. Publika byla dla niego ,napastliwie pasywna pod wzgle-
dem temperamentu, anonimowo osobista w metodach naduzy¢, ja-
kich sie dopuszczala, i amorficznie zjednoczona w mocy sadzenia,
do jakiej roécita sobie prawo” (Newlyn 2000: 61), ktory to zbidr pa-
radoksow wyrazal paradoksalny charakter romantycznego autor-
stwa. Coleridge pisal wprost, ze ,,sam termin »publika« sklania kaz-
dego czytelnika do uznania siebie sedzig i tym samym - lepszym
od pisarza” (Newlyn 2000: 50). Wskazywal przy tym na koniecz-
nos¢ wypracowania kryteriow oceny wlasciwych kazdemu teksto-
wi z osobna, zgodnie z jego wewnetrznymi predyspozycjami. Swoje
prace kierowal do jeszcze nieistniejacej publiki, projektujac czasowe
przesuniecie, ktére mozna uznaé za strategie oswajania leku przed
zniknieciem, $miercig autora®s. Réwnoczes$nie, tym samym gestem,
Coleridge przyznawal odbiorcom wladze wydawania sadow, ktorej
pozornie im odmawial (Newlyn 2000: 52). Newlyn stwierdza, ze

[...] jako poeta podlegajacy presji oryginalnosci Coleridge rozwinat
subtelng rewizjonistyczng strategie. Uzycie przez niego wstepow, po-
stowi, przypisow, inkluzja modelowego czytelnika, jednoczeénie pod-
kreslaly role odbiorcy w kreowaniu znaczenia i ograniczaly dostep-
ne mu pole interpretacyjne w celu zachowania autorytetu intencji
autorskiej (Newlyn 2000: 59).

Podobne przekonania wyrazat Wordsworth, postulujac wyksztalce-
nie wrazliwo$ci odbiorcéw, aby zosta¢ w pelni zrozumianym. Przy
postulowanym przesunieciu wlasciwego odbioru w czasie, tj. zdaniu

% Czasowe przesunigcie odpowiada za popularyzacje idei kanonu, tak wyrazna
w mysli Samuela Johnsona, gdy ten pisat cykl biografii angielskich poetow i ka-
znodziejow. Oryginalno$¢, geniusz, potomnos¢ i kanon stanowily narzedzia
walki z lekiem przed $miercig autora, powodowang zaréwno przez komercjali-
zacje i rozrost rynku, na ktérym kazdy tytut byl jednym z wielu, jak i przez ne-
gatywne reakcje odbiorcow.
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sie na gusta przyszlych pokolen, krytyka ttumaczgca znaczenia i in-
tencje autorskie stala sie rownie grozna, co nieodzowna

Znikniecie mecenatu sprawilo, Ze pisarze nie mogli dluzej prze-
widywa¢ odbioru swoich tekstow, gdyz te przestaly by¢ kierowa-
ne do jednego, specyficznego odbiorcy, najpewniej juz wielbiciela
tworczosci danego pisarza, i zostaly zaadresowane do anonimowe-
go ttumu i anonimowej (przez pseudonimy) prasy**. Miarg sukce-
su przestal tez by¢ wylacznie pozytywny odbidr, a stala si¢ nim licz-
ba sprzedanych egzemplarzy ksigzki — przyktadowo Korsarz Byrona
rozszed! si¢ w tysigcu egzemplarzy w dniu premiery, a pierwszy na-
ktad Wedréwek Childe Harolda zostal wykupiony w ciagu pieciu
dni, antycypujac pojawienie si¢ kategorii bestsellera. Rola odbioru
w procesie tworczym ulegla daleko posunietym przeobrazeniom.
Wzrastajgca zaleznos¢ pisarza od rynku rownala sie wiekszej zalez-
nosci od prasy. Od dobrych recenzji, ktore tworzyly i podtrzymy-
waly reputacje, zalezala za$ sprzedaz. Recenzje nabraty kluczowego
charakteru w dobie zaniku mecenatu, przejely tez cze$¢ jego mecha-
nizmow, opierajac si¢ czesto na nepotyzmie, prywatnych rekomen-
dacjach czy interesach wydawcow, ktorzy jednoczesnie publikowali
dany magazyn literacki i okreslonych autoréw?” (Newlyn 2000: 27).
Nowoscig w produkeji kulturowej byt takze konkurencyjny charak-
ter kapitalistycznego rynku. Wczesniejszy model produkeji zasa-
dzal sie¢ w znacznej mierze na wspolpracy, nie tylko w formie zbio-
rowego autorstwa, ale przede wszystkim - na literackiej przyjazni
i solidarnosci klasy, ktora stanowila gtéwne Zrédlo produkgiji literac-
kiej. Konkurencyjnos¢ rynku wigzata si¢ réwniez z deklasowaniem
pisarstwa, kiedy to wyksztalcenie, a nie pochodzenie stato si¢ pod-
stawowg kompetencjg kulturowg. Do tego mnogos¢ codziennie pu-
blikowanych pozycji zmuszala autoréw do szukania sposobow na
wyrdznienie sig, stad popularnos¢ kategorii oryginalnosci w roman-
tycznym modelu autorstwa (Newlyn 2000: 13). Tworczos¢, ktéra nie

wpisywala si¢ w romantyczny model oryginalnego geniusza, czyli
3O znaczeniu anonimowosci prasy i uzyciu pseudoniméw w procesie kreowania
tworczej podmiotowosci pisze obszerniej w nastepnym rozdziale.
% Wiecej na temat roli recenzji i prasy w kreowaniu popularnoéci i poczytnosci
zob. Higgins 2005.
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zdefiniowane przez Eliot rynkowe wytworstwo, nie musiata klopo-
tac sie oryginalnos$cia ani jako kategoria estetyczna, ani ontologicz-
na, bo byla nastawiona na reprodukecje tego, co juz znane, na za-
spokajanie potrzeb rynku. Konkurencyjny wymiar rynku stanowit
problem dla wielkich poetéw romantycznych, ktorzy byli zmusze-
ni znalez¢ sobie rynkowa nisze, aby funkcjonowaé w nowym syste-
mie, jednocze$nie funkcjonujac w defensywnym modelu autorstwa,
zwréconym przeciwko rynkowym mechanizmom. Esej Thomasa de
Quinceya (1785-1859) On Wordsworth’s Poetry z 1845 roku ujawnia
to napiecie wynikajace z odrzucenia oryginalnosci i romantycznego
geniuszu przez komercyjny rynek, uznajac, ze skalg mierzenia suk-
cesu poety staje si¢ poczatkowe odrzucenie jego prac przez odbior-
cow (Newlyn 2000: 173). Natychmiastowy sukces zostal uznany za
artystyczng porazke. Tego rodzaju rozdarcie wynikajace z leku przed
rynkowym modelem tworczosci (i nowoczesnoscia jako taka) oraz
z potrzeby odbioru jest doskonale widoczne w postawie Wordswor-
tha, co analizuje Newlyn. Zdaniem poety urynkowienie literatury
odpowiada za stepienie wrazliwosci odbiorcéw. Kultura popular-
na, nastawiona na reprodukcje, prowadzi do ignorowania twérczo-
$ci oryginalnych geniuszy, takich jak on. Wierny do konica demokra-
tycznym warto$ciom, Wordsworth pozostal rozdarty miedzy wiarg
w uniwersalng moc wyobrazni, ktéra oddzialuje na kazdego czlo-
wieka bez wzgledu na wyksztalcenie czy stan spoteczny, odwolujac
sie do cztowieczenstwa, a strachem przed wulgarnoscig ttumu, kry-
tykujac industrialng kulture miejska, widzac w niej zZrédlo alienacji
i dehumanizacji jednostek (Newlyn 2000: 16).

Newlyn diagnozuje mechanizmy obronne leku przed odbio-
rem. Byly to internalizacja krytyki, prowadzaca do jej antycypowa-
nia i oczekiwania, czgsto wystosowana w formie przypisow, wstepow
i komentarzy, ktére mialy wyjasnia¢ przestanie i autorska intencje,
sfamiliaryzowanie krytyki w figurze bliskiego przyjaciela-modelo-
wego odbiorcy oraz wstapienie do literackiej koterii (Newlyn 2000:

3 Warto zauwazy¢, ze mechanizm ten stanowi integralng czes¢ procesu pismien-

nictwa akademickiego, gdzie konstrukcja pracy naukowej zawiera odpowiedz
na kontrargumenty, jakie moga pa$¢ w zwiazku ze stawianymi tezami.
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21-23)*. Wordsworth to znamienny przypadek stosowania wszyst-
kich trzech mechanizméw obronnych: zasadniczo zawieral w swoich
pracach preferowana poetyke odbioru, jego poufalym czytelnikiem
byta siostra, Dorothy Wordsworth, nalezat tez do szkoly Poetow Je-
zior, w ktorej zajmowat znaczng pozycje. Reaktywnos$¢ romantyczna
stanowila takze sprzeciw wobec nowych praktyk czytelniczych (New-
lyn 2000: 48), tj. cichej lektury, prywatyzacji odbioru, ktére emancy-
powaly podmiot czytajacy, oddajac tekst wladzy interpretacji. Sym-
boliczne starcie czytelnika z autorem, w ktérym stawka jest $mier¢,
zostaje wprost wyrazone w utworze Wordswortha A Poets Epitaph
z 1799 roku napisanym podczas pobytu poety w Niemczech:

Art thou a Statist in the van

Of public conflicts trained and bred?

- First learn to love one living man;
Then may’st thou think upon the dead.

A Lawyer art thou? — draw not nigh!
Go, carry to some fitter place

The keenness of that practised eye,
The hardness of that sallow face.

Art thou a Man of purple cheer?

A rosy Man, right plump to see?
Approach; yet, Doctor, not too near,
This grave no cushion is for thee.

Or art thou one of gallant pride,

A Soldier and no man of chaff?
Welcome! - but lay thy sword aside,
And lean upon a peasant’s staff.

3 Koterie literackie przetrwaly zmierzch XVIII-wiecznej instytucji salonu i roz-
kwitaly w XIX wieku: stowarzyszenie Bluestockings, rodzinny krag Poetéw
Jezior Wordswortha i Coleridgea, polityczne i rodzinne kregi Wollstonecraft—
—-Godwin-Shelley, londynska Szkota Cockney Keatsa. Koteria umozliwiata cyr-
kulacje tekstu, zanim ten trafif do szerszego grona odbiorcow. Poemat Christabel
Coleridge’a znajdowal sie w ten sposdb w obiegu przez szesnascie lat, zanim zo-
stat wydany (Newlyn 2000: 65).
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Physician art thou? one all eyes,
Philosopher! a fingering slave,
One that would peep and botanice
Upon his mother’s grave?

Wrapt closely in thy sensual fleece,
O turn aside, - and take, I pray,
That he below may rest in peace,
Thy ever-dwindling soul, away!

A Moralist perchance appears;

Led, Heaven knows how! to this poor sod:
And he has neither eyes nor ears;

Himself his world, and his own God;

One to whose smooth-rubbed soul can cling
Nor form, nor feeling, great or small;

A reasoning, self-sufficing thing,

An intellectual All-in-all!

Shut close the door; press down the latch;
Sleep in thy intellectual crust;

Nor lose ten tickings of thy watch

Near this unprofitable dust.

But who is He, with modest looks,
And clad in homely russet brown?

He murmurs near the running Brooks
A music sweeter than their own.

He is retired as noontide dew,

Or fountain in a noon-day grove;
And you must love him, ere to you
He will seem worthy of your love.

The outward shows of sky and earth,
Of hill and valley, he has viewed;
And impulses of deeper birth

Have come to him in solitude.
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In common things that round us lie
Some random truths he can impart, -
The harvest of a quiet eye

That broods and sleeps on his own heart.

But he is weak; both Man and Boy,
Hath been an idler in the land;
Contented if he might enjoy

The things which others understand.

— Come hither in thy hour of strength;
Come, weak as is a breaking wave!
Here stretch thy body at full length;
Or build thy house upon this grave.
(Wordsworth 2018)

Znamienna jest tutaj juz forma epitafium, ktdra szczegdlnie drama-
tyzuje starcie poety z odbiorcami: napis na nagrobku bezimienne-
go, wiejskiego poety staje si¢ okazja do konfrontacji z wyobrazonymi
odbiorcami i ich, w wiekszosci negatywnym, odbiorem. Words-
worth opisywal poszczegélne typy reakeji czytelnikow, ktorzy zostali
odestani znad grobu, poniewaz okazali si¢ niegodni przez to, ze nie
doceniali zmartego - oryginalnego geniusza — i jego dzietfa. Jedyny
typ odbiorcy, ktéry okazuje si¢ rozumie¢ poete, jest zachecany przez
podmiot liryczny do zajecia po zmarlym miejsca w grobie. Poeta na-
mawia czytelnika, aby ten spoczal za niego na cmentarzu. Symbo-
liczna $mier¢ autora zostaje wyrazona dostownie: autor chce konty-
nuowa¢ zycie kosztem czytelnika (Newlyn 2000: 126-127). Walka
o wladz¢ nad znaczeniem, toczona przez intencje autora i mecha-
nizmy interpretacyjne, zyskuje w tym ujeciu absolutny wymiar: tyl-
ko jedna ze stron moze wyloni¢ si¢ w charakterze zwycigzcy. Jak
zauwaza Newlyn, Wordsworth tak bal si¢ potencjalnego rewizyjne-
go odbioru, ze nie byl w stanie zostawi¢ odbiorcow w spokoju: stat
sie komentatorem wlasnej twdrczosci, swoim krytykiem, wiesz-
czacym sobie po$miertng stawe, a jednoczesnie wlasnym odbiorca
i przez to najwigkszym wrogiem (Newlyn 2000: 193). A Poet’s Epi-
taph jest wyraznie metatekstowe, Wordsworth stworzyt sobie meta-
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epitafium, w ktérym wyrazil lek przed $miercig i zniknieciem swoich
prac w pustce rynku i wymazaniem ich z ludzkiej pamigci. Wpisu-
je sie to w zdiagnozowane przez Newlyn charakterystyczne dla ro-
mantyzmu przesuniecie czasowe: zdaniem badaczki romantyzm
bronil sie przed wspolczesnoscig (a wiec nowoczesnoscia) przez po-
dwdjne wyparcie, lokujac zZrédla autorytetu i tozsamos$ci w przeszio-
$ci, a podwaliny uznania w przyszlosci (Newlyn 2000: 252). Estety-
ka romantyczna sprzeniewierzala sie ekonomii rynku literackiego,
dazac do odroczenia odbioru w czasie, w oczekiwaniu na przychyl-
niejszych czytelnikéw. Romantyczny geniusz nie liczyt na pozytyw-
ny odbiér i wysoka sprzedaz.

Romantyczny model autorstwa mozna zatem odczytac jako po-
wstaly w protescie przeciwko obowigzujacym spotecznym i ekono-
micznym warunkom funkcjonowania twoérczosci w XIX wieku. Eks-
presywny model autorstwa to préoba ustanowienia innej wartosci
tworczosci literackiej niz ta rynkowa. Oderwanie od ekonomicznych
realiow epoki sugeruje, ze byl to dyskurs uprzywilejowanej klasy,
ktéra dysponowata niezaleznymi zrédtami dochodu*. Zaden z wiel-
kich poetéw romantycznych nie byt autorem w profesjonalnym wy-
miarze pracy zawodowej. Romantyzm to nie dyskurs profesjonalne-
go autorstwa, ustanawial jednak ideal pracy tworczej dla wszystkich
autoréw bez wzgledu na klase spoteczng i wiek, takze tych, dla kto-
rych publikacja stanowila jedyne dostepne narzedzie pracy, w ktorej
to grupie przewazaly kobiety, w tym ,,gtupiutkie powiesciopisarki”
Eliot. Romantyczny model autorstwa wpisuje sie w to, co Bourdieu
okreslit ekonomia na opak: warto$¢ danego produktu (tekstu li-
terackiego) jest odwrotnie proporcjonalna do dystansu tegoz pro-
duktu wobec pola produkcji. Warto$¢ komercyjna anihiluje warto$¢
artystyczng tekstu i odwrotnie (Bennett 2004: 52): ,,Artysta moze za-
triumfowac na plaszczyznie symbolicznej jedynie wtedy, gdy pono-
si porazke na plaszczyznie ekonomicznej (przynajmniej w krotkim
czasie)” (Bourdieu 1993: 113). Romantyczna ideologia autorstwa

4% Sposréd Wielkiej Szostki romantycznych poetow dwoje bylo arystokratami
z zapleczem rodzinnym, a pozostata czwérka funkcjonowata dzigki mecenato-
wi oraz wykonywata prace zawodowq inng niz pisanie.
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stwarza bezwartosciowa warto$¢, gdzie brak komercyjnego sukcesu
to dowdd sukcesu artystycznego. Isaac D’Israeli (1766-1848) stwier-
dzil w jednym z pdzniejszych wydan An Essay on the Literary Cha-
racter, ze

[...] przeznaczeniem oryginalnosci jest spotkanie si¢ z odrzuceniem.
Wspolczesno$¢ nie jest gotowa, aby ja przyjaé, zbyt czesto przezornie
jej unika. Geniusze produkujg swoja przydatnos¢ w prywatnosci, ale
owoc ich pracy nigdy nie ma natychmiastowego zastosowania i czesto
zostaje niedoceniony we wlasnym pokoleniu (D’Israeli 1795: 74).

Joshua Reynolds (1723-1792) podsumowal nowsg ekonomie lite-
rackg zdaniem ,,papier i ztoto nie wspotwystepujg” (Newlyn 2000:
275). Innymi stowy, im mniejszy zasieg spolecznej wymiany dane-
go tekstu, tym wigksza jego wartos¢ artystyczna, co doskonale wpi-
suje sie w logike romantycznego idealu autorstwa. W momencie kie-
dy doszlo do profesjonalizacji autorstwa, a wraz z rozwojem prawa
autorskiego komercyjny wymiar literatury stat sie jej niezbywalnym
atrybutem, romantyczny mechanizm ideologiczny zaczat wytwarzaé
dystans wobec wartosci rynkowej tekstow literackich. Jak zauwaza
Bennett, ,,paradoksalnie wlasnie ta mistyfikacja przedstawiajaca au-
tora znajdujacego sie poza i ponad rynkiem zbytu czyni jego prace
ekonomicznie czy tez komercyjnie warto$ciows” (Bennett 2004: 53).
Defensywna, niematerialna estetyka w romantycznym modelu au-
torstwa stuzyla jednak ekonomicznym interesom literatury, wypro-
wadzenia twdrczosci literackiej poza obreb funkcjonowania prawa
podazy i popytu.

Zupelnie inny sposob myslenia o autorstwie proponowata koncep-
¢ja Davida Williamsa (1738-1816), filozofa i zalozyciela Krélewskie-
go Funduszu Literackiego, oferujacego finansowe wsparcie profesjonal-
nym autorom*. Manifest zatozycielski funduszu to Claims of Literature

4 Z pomocy funduszu korzystata chociazby poczytna autorka powieéci gotyc-
kich, Eliza Parsons (1739-1811), o ktorej popularnoéci moze $wiadczyc¢ to, ze az
dwie z jej powiesci (The Castle of Wolfenbach z 1793 i The Misterious Warning
z 1796 roku) trafily na liste siedmiu strasznych powiesci, ktérg Isabella Thor-
pe zaprezentowata Catherine Morland jako obowigzkowe lektury w Opactwie
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Williamsa z 1802 roku, gdzie ten wyjasnia przyczyny powziecia tego
rodzaju inicjatywy, a takze przedstawia swoja wizje literatury w od-
niesieniu do obiegu rynkowego oraz probuje przedefiniowaé rozu-
mienie autorskiego sukcesu. Williams operuje romantycznymi ka-
tegoriami, opierajac sie¢ na Youngowskim rozumieniu wrodzonego
geniuszu organicznego, nie ucieka jednak przed rzeczywisto$cia ko-
mercyjnego wymiaru literatury, lecz postuluje formowanie rynku
w sposob, ktdry najbardziej sprzyja tworczosdci. Zauwaza bowiem, ze
geniusz jest z zalozenia kreatywny, a wszelka tworczos¢ — inherentnie
pozyteczna, wzbogaca wszak spoleczefistwo w roznych dziedzinach
i nawet na poziomie kultury popularnej przyczynia sie do rozwoju
i ozywienia rynku, dostarczajac pracy innym zawodom: drukarzom,
wydawcom, ksiggarzom (Williams 1812: 11, 22-23). Dyskurs spo-
tecznej przydatnosci, utylitaryzm, jest obecny juz w angielskim ro-
mantyzmie, gldwnie za sprawg eseju The Four Ages of Poetry Tho-
masa Love Peacocka (1785-1866) z 1820 roku, ktéry sprowokowat
Shelleya do napisania Obrony poezji. Peacock uwazal, ze tworczosé
artystyczna ma pasozytniczy charakter, wykorzystuje liczne zasoby
i nie oferuje spoleczenstwu nic pozytecznego w zamian. Postulowal,
aby poezja dookreslita swoj praktyczny wymiar w tym szczegdlnym
momencie historii, gdy wylanialo si¢ tyle pozytecznych dyskursow:
naukowy, polityczny i filozofii moralnej (Newlyn 2000: 199). I cho-
ciaz Shelley probowal odpowiedzie¢ Peacockowi na gruncie este-
tycznym, romantyczny model autorstwa wlasciwie pracowal nad
wytworzeniem idealu tworczosci, ktérej nie zagrazal utylitaryzm.
Williams polemizowat wprost z Adamem Smithem (1723-1790),
ktéry w Badaniach nad naturg i bogactwem narodéw (1776) dewa-
luowal tworczos¢ artystyczng jako pozbawiong wartosci uzytkowe;j
i wymiennej, ustanawiajac zrédlo pdzniejszych zarzutéw Peacocka.
Romantyczny model autorstwa prébowal uciec od oskarzenia o pa-
sozytnictwo przez odciecie sie od koniecznoéci uwzgledniania
wymiany rynkowej w swojej strukturze, Williams powzial sobie

Northanger (1817) Jane Austen. Owdowiala Parsons stracita dochody i nie byta
zdolna utrzymac siebie i dzieci wylgcznie z pracy literackiej, chociaz wydawnic-
two, w ktérym publikowata — Minerva Press — oferowato stosunkowo wysokie
gaze jak na ten okres.
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natomiast cel udowodnienia, Ze zalozenie Smitha jest bledne w krot-
kowzrocznosci, redefiniujac wyprowadzone przez niego pojecie pra-
cy. W ujeciu Williamsa praca intelektualna oferowala szczegolny
rodzaj dobr, obdarzonych potencjalem nieskonczonej spolecz-
nej wymiany takze po $mierci ich twércéw. Co wigcej — dobra pra-
cy intelektualnej cechujg sie swoistg produktywnoscia, poniewaz na
ich podstawie (przez nawigzania, wplywy, cytaty i odczytania) moze
powstaé potencjalnie nieskonczenie wiele innych doébr tego same-
go rodzaju. Claims of Literature definiuje tez kazdy akt odbioru jako
wspottworzenie (Williams 1812: 40-47). W ten sposob Williams
stworzyl rynkowy model tworczosci zaleznej, calkowite przeci-
wienstwo romantycznego modelu autorstwa, oparty na kategoriach
wyprowadzonych z ideologii romantyzmu oraz teorii ekonomicz-
nej Smitha i praktyki pisarskiej zawodowych autoréw. Williams de-
finiowal geniusz nie jako warto$¢ samg w sobie, ale warto$ciowang
przez wzglad na spoleczng i ekonomiczng uzytecznos$é, wprost prze-
ciwstawiajac sie przy tym romantycznej wizji autora. Jesli bowiem
ten ostatni jest postrzegany jako samowystarczalna jednostka, a nie
ktos, kto przyczynia sie swoja produktywnoscia do ogoélnego rozwo-
ju spolecznego, jego praca musi ulec dewaluacji (Williams 1812: 43).
Rewolucyjne uwagi Williamsa, ktére mozna by odnies¢ takze do
wspolczesnego funkcjonowania pracy tworczej, zaproponowany
przez niego alternatywny model literackiej produktywnosci spolecz-
nej oraz dzialalno$¢ Krélewskiego Funduszu Literackiego odgrywa-
ja marginalng role w naszym rozumieniu romantycznego autorstwa,
wytworzonym przez narzucong autoreprezentacje romantyzmu,
tj. ideologie romantyczng, dla ktdrej najwazniejsze znaczenie mialy
kategorie oryginalnosci i geniuszu.

Oryginalnos¢ stanowi w réwnej mierze kategorie estetyczng
i ekonomiczng, koncentrujgc napiecia i paradoksy romantyczne-
go modelu autorstwa. Jako podstawa roszczenia wilasnoséci tekstu
przez autoréw oryginalno$¢ nabrala rynkowego charakteru. Jedno-
cze$nie rzutowala na estetyczny wymiar produkcji literackiej i byla
istotnym elementem roszczenia do inherentnie z nig splecionego ge-
niuszu. Samuel Johnson madgt juz w 1770 roku opublikowa¢ Live of
Milton, gdzie glosil, ze ,najznamienitszg oznaka geniuszu jest ory-
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ginalno$¢”. Joshua Reynolds postulowal, ze artysta powinien two-
rzy¢ wlasne, oryginalne prace (Newlyn 2000: 264, 265). Oryginal-
no$¢ i swoisto$¢ (danego tworcy) staly sie synonimiczne, a na ich
podstawie wysuwano prawo do wlasno$ci. Rozumienie oryginalno-
$ci jako kreacji ex nihilo jest jednak pochodng romantycznej ideo-
logii, w praktyce romantykéw oryginalno$¢ pojmowano inacze;j.
Wordsworth np. stwierdzit, ze ,,geniusz wprowadza nowe elemen-
ty do intelektualnego wszechswiata, a jesli nie jest to mozliwe, kieru-
je swoja moc na przedmioty, ktéorym wczesniej nie poswiecano uwa-
gi, lub uklada je w sposdb, ktéry dotad byl nieznany”. W podobnym
duchu wypowiadal sie Shelley (Newlyn 2000: 266, 316). Tryb kre-
acji ex nihilo, wprowadzania catkowitej nowosci w obreb produkcji
kulturowej, byl tylko jednym wymiarem rozumienia oryginalnosci
wraz z rekombinacjg wczesniej obecnych elementdw, co odnosi si¢
w znacznym stopniu do twodrczosci zaleznej. William Hazlitt (1778-
-1830) okreslil Miltona jako ,poete, ktory pozyczyt wiecej niz inni”
(Newlyn 2000: 314), odwolujac si¢ wlasnie do aspektu twodrczosci
zaleznej w dorobku poety, ktory wszed! do kanonu w roli oryginal-
nego geniusza.

Fetyszyzacja oryginalno$ci i geniusza w romantycznym mode-
lu autorstwa stuzyta ucieczce przed wymaganiami rynku masowego
czytelnictwa oraz przed sagdami smaku obowigzujacymi w profesjo-
nalnej krytyce literackiej. Ekspresyjny model autorstwa, opierajacy
si¢ na unikatowej i genialnej osobowosci tworcy, gdzie teksty sta-
nowily przedtuzenie autorskiej osobowosci, stal w jawnej sprzecz-
nosci z powszechng anonimowoscia prasy. Sugeruje to, ze przynaj-
mniej cze$ciowo romantyczny model autorstwa stuzyl odréznieniu
literatury od prasy postrzeganej jako wcielenie literackiej komercji,
urynkowienie absolutne w postaci utylitarnych tekstow schlebiajg-
cych masowym gustom i przeznaczonych do krétkotrwalego byto-
wania. Trzeba jednak pamieta¢, Zze romantyczny model autorstwa to
punkt wyjscia dla wiktorianskiego pisarstwa profesjonalnego, reali-
zujgcego sie w znacznej mierze za posrednictwem prasy, ktora stata
sie pierwotnym miejscem publikacji powiesci. Za moment transpo-
zycji miedzy tymi porzadkami dyskursu autorskiego mozna uzna¢
tworczos¢ Byrona, ktory przekroczyl romantyczny model autorstwa,
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stal sie celebryta, co stanowi ostateczng konsekwencje ekspresyjne-
go modelu autorstwa z jego naciskiem na osobowo$¢ i instrumen-
talnym ujeciem tekstow jako drugorzednych wobec doswiadczen
tworczego podmiotu. Oryginalnos¢ i ekstrawagancje uznang za zna-
mie geniuszu dzielil tylko jeden krok, ktéry wykonal wlasnie By-
ron. W konsekwencji Byron byt czytany masowo przez wzglad na
swoj publiczny wizerunek, nie za$ przez wartos¢ tekstow. Odbior
jego poezji dopelnialy takie praktyki czytelnicze, jak zaopatrywanie
sie w jego podobizny i nagabywanie autora o autografy. Odbior By-
rona - jego publicznego wizerunku i jego poezji — byl recepcja fa-
nowskga, rodzajem zadurzenia w romantycznym autorze jako figurze
bajronicznej (Mole 2007: 24-25). Postacie kreowane przez pisarza
i on sam zlaly si¢ w jedno w $wiadomoséci masowego odbiorcy, co
autor zrecznie wykorzystywal, kreujac swoj publiczny wizerunek
we wspoélpracy z wydawcg, Johnem Murrayem II. Bajronizm moz-
na wiec uznac za strategie marketingowg, rodzaj ,ironicznej i uzyt-
kowej autoreprezentacji” (Christensen 1993: 172), co wspolgra ze
strukturg tekstow Byrona — otwartg, nastawiong na wywolanie re-
akeji odbiorcow, a zatem wytamujacg sie z romantycznego modelu
poezji. Byron, stanowigc doskonate wcielanie idealu romantyczne-
go autorstwa, jednocze$nie wpisywal si¢ w mechanizmy rynkowe,
catkowicie przekraczajac ideologie romantyczng, ktdrej byt owocem
i reproduktorem, chociaz w jego przypadku oryginalno$¢ mylita
sie z ekscentryzmem. Polegajac na masowym czytelnictwie, pewny
tego, Ze jego poezja bedzie czytana z uwagi na niego samego, otwar-
cie glosil romantyczny ideal autorstwa w funkcji klasowego i plcio-
wego przywileju.

D’Israeli uwazal Byrona za romantyczne wcielenie geniusza pod
wzgledem autoalienacji ze wspolczesnej sobie kultury. Innymi sto-
wy, Byron pozowal na bycie niezrozumialym i odrzuconym, aby
by¢ docenionym, cho¢ jednocze$nie byl niezwykle poczytnym au-
torem (Newlyn 2000: 278). Poemat The Prophecy of Dante (napisa-
ny w Rawennie w 1819, a wydany w 1821 roku) stanowil manifest
artystyczny Byrona, gdzie ten dokonal autoidentyfikacji z postacia
Dantego, szczegdlnie z aktem wygnania, jakiego wloski poeta do-
$wiadczyl w zwigzku z dziatalnoscig polityczng. Byron nadal banicji
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symboliczny charakter, traktujgc jg jako akt odrzucenia tworczosci
oryginalnego geniusza, zgodnie z duchem romantycznego modelu
autorstwa. Pozowal on na skazanego na wygnanie i samotno$¢ z po-
wodu swojej pozycji oryginalnego geniusza, chociaz w rzeczywisto-
$ci cieszyl sie znaczng popularnoscig stymulowang przez rozliczne
strategie marketingowe (w tym towarzyski skandal) wspoltworzone
z Murrayem. Jednocze$nie pisal wprost:

For mine is not a nature to be bent
By tyrannous faction, and the brawling crowd,
And though the long, long conflict hath been spent
In vain, - and never more, save when the Cloud
Which overhangs the Apennine my mind’s eye
Pierces to fancy Florence, once so proud
Of me, can I return, though but to die,
Unto my native soil, - they have not yet
Quenched the old exile’s spirit, stern and high.
(Byron 2018)

Byron zdawal sobie sprawe, ze jego klasowe uprzywilejowanie nie
pozwala mu w pelni wcieli¢ idealu romantycznego autorstwa, po-
dobnie jak poczytno$¢, jaka sie cieszyt, wiec dokonal symbolicznej
autoalienacji przez identyfikacje z wygnanym poeta, aby zrekom-
pensowac te braki i wpisa si¢ w czasowe przesuniecie, (od)wola-
nie do potomnoéci, ktéra go zrozumie i doceni. Dla Hazlitta Byron
byt uprzywilejowanym dyletantem, o ktérym pisal w On the Aristo-
cracy of Letters z 1822 roku: ,W$rdd srebrnej zastawy, w $wietle kan-
delabrow, zasiada geniusz w swoim naturalnym $rodowisku; dlu-
biac w zgbach wypluwa z siebie opinie, chroniony swoim statusem,
oplywajac w dostatki, uhonorowany, podziwiany, rozpoznawany”
(Hazlitt 1930: 211). Rowniez dla D’Israelego Byron stanowit wciele-
nie przestarzalego modelu arystokratycznego autorstwa, atawizm na
nowym, komercyjnym i demokratycznym rynku literackim. Takze
John Scott zauwazyt w Living Authors (1821), Ze bezprecedensowy
sukces Byrona to wynik jego klasowego uprzywilejowania, ,,dyskret-
nych korzys$ci” pochodzenia. Stawa Byrona tylko czesciowo wywo-
dzita si¢ z jego literackich dokonan, co wytknal mu John Wilson
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w recenzji Wedréowek Childe Harolda z 1818 roku (Newlyn 2000: 27,
32, 33). W tym samym roku Hazlitt pisal: ,,Byron jest skory przeko-
nywac nas, ze sam wszech§wiat nie ma znaczenia, a jednak doma-
ga sie, abySmy uwazali, Ze on jest wazny” (Newlyn 2000: 33), czym
zdradzil swdj resentyment, rdwniez o wyraznie klasowym charakte-
rze. Byron wydawal si¢ w pelni swiadomy wlasnej przewagi spolecz-
nej, gdy w poemacie satyrycznym Beppo (1817) otwarcie wySmiewal
zawodowych autoréw:

LXXV
A wiec stusznie tak wielka nienawi$¢ urosta
Ku tym autorom, cudom swojego rzemiosta.
Zdajq sie by¢ w liberig szalefistwa przybrani,
Pocigci scyzorykiem, atramentem zlani,
Tak natretni, zazdrosni, chciwi, podejrzliwi,
1z kazdy ich unika i si¢ na nich krzywi;

Ja mam czesto ochote, i to by sie zdato,
Policzkiem im zarumieni¢ suchotnicze ciato.
Bo wole ja partacza, kwiat wszystkich partaczdéw,
Niz te szczypce dymigce, tych nudnych bazgraczow.

LXXVI
Liczba ich nieskoniczona, ale sg tam przecie
Ulozeni poeci i godni zy¢ w $wiecie,

Jak Scott, Rogers, Moore, ktdrzy oprocz swego piora
Znajg jeszcze co$ wiecej, znajg grzecznosé, ktdra
Wszystkich ujmuje; kiedy balujg tymczasem
Bez zadnej przystojnosci z hukiem i halasem
Owi zarozumiali glupstwa jedynacy,
Krzyczac ,,Chodzmy, juz dano herbate na tacy!”

(Byron 1961: 600)

Beppo ujawnia, ze Byron zdawal sobie sprawe z rozdzwieku mie-
dzy romantycznym modelem autorstwa a realiami zawodowego pi-
sarstwa i praktyki kulturowej produkcji tego okresu, co oznacza, ze
byt samoswiadomy ideologicznego obcigzenia modelu, w ktérym
z sukcesem partycypowal, ktérego sukces uosabial. Zawodowstwo,
uzaleznienie finansowe od rynku literackiego, stanowito dla Byro-
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na porazke autorstwa. Przedstawiciele profesjonalnego pisarstwa to
karykaturalne figury z palcami poplamionymi atramentem, zdespe-
rowani i zlaknieni sukcesu. Ich przeciwienstwem s dystyngowani
autorzy (Walter Scott, Samuel Rogers, Thomas Moore), ktérzy maja
»C0$ wiecej” niz pidro: zapewniony staly dochédd, ktéry sprawia, ze
pisanie jest dla nich zajeciem hobbystycznym, rozrywka dzentel-
mena. Ponadto Byron otwarcie uruchamia dyskurs klasowy, odwo-
tujac si¢ do kodu honorowego pozycji dzentelmena, wystosowuje
grozbe spoliczkowania, na ktérag niearystokratyczni zawodowi au-
torzy (chociazby Hazlitt) nie mogliby odpowiedzie¢ podobnym ge-
stem ani si¢ przed nim obroni¢. Podkresla tym samym wyklucza-
jacy charakter romantycznego modelu autorstwa, jedynego, ktéry
uznaje za prawdziwy i wartosciowy, do ktérego aspirowal przez au-
toidentyfikacje z Dantem. Zawodowe autorstwo, tworzenie uwikta-
ne w spoleczng i rynkowg wymiane, bylo dla Byrona deklasyfikuja-
ce, niedzentelmenskie i feminizujace. Nie zmienia to tego, Ze Byron
ucielesnial sukces, do ktérego aspirowali wszyscy zawodowi auto-
rzy, aczkolwiek nikt nie mial podobnych Byronowskim predyspo-
zycji — statusu, klasy i zaplecza towarzyskiego — do jego osiagnie-
cia. ,Literacki system byronizmu” (termin Jeromea Christensena)
stanowil ,wypadkowsa utalentowanego pisarza, sprytnego wydawcy,
gorliwych recenzentéw i zarliwych czytelnikow” i ,,sprzedat Byro-
na publice za sprawg sily jego arystokratycznego prestizu” (Newlyn
2000: 33). Komercyjny sukces Byrona to jednoczesnie konsekwen-
cja stopniowego wcielenia romantycznego modelu autorstwa i wy-
kroczenia poza ten model, czesciowego osadzenia jeszcze w ary-
stokratycznym, elitarnym trybie produkeji kulturowej i przyjecia
catkowicie skomercjalizowanego urynkowienia literatury oparte-
go na marketingu. Byronizm to jeden z wielu przyktadéw tego, jak
niewspolmierne byly praktyka pisarska romantyzmu i dyskurs au-
torstwa w tej epoce. Ujawnia on tez zasadniczg niefunkcjonalno$¢
romantycznego modelu autorstwa, ktéry aby znalez¢ swoje spelnie-
nie, musiat si¢ zanihilowa¢. Komercyjny sukces Byrona to réwno-
czesne zwienczenie i skoficzenie romantycznego modelu autorstwa,
$mier¢ romantycznego autora, ktéra pozostata niezauwazona az do
XX wieku ze wzgledu na dominacj¢ romantycznej autoreprezentacji
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w dyskursie akademickim oraz instytucjonalizacje tego modelu na
poziomie prawa autorskiego, ktdrego nadrzedng kategoria stata si¢
oryginalno$¢ i jednostkowo$¢ tekstow — na przekdr pisarskiej prak-
tyce opartej na formulicznosci i seryjnosci oraz na autorstwie zbio-
rowym i zaleznym, chociazby przez funkcjonowanie w ramach spo-
tecznej wymiany.

1.8. Praktyka romantycznego autorstwa.
Frankenstein jako ujecie pragmatyczne

U swego zarania romantyzm jest funkcja ghostwritingu, w swoim
przebiegu - autorstwem zbiorowym, a w swoim zwienczeniu — twor-
czo$cig zalezng. Praktyka pisarstwa romantycznego w zaden sposob
nie stanowita odbicia romantycznego modelu autorstwa z jego wizja
samowystarczalnego twdrczego geniuszu w akcie wyznania. Bennett
zauwaza zreszta, ze znaczgca liczba glo$nych mistyfikacji autorskich
w konicu XVIII wieku jest tym, co uczynilo autorstwo najwazniejsza
kategorig romantyzmu (Bennett 2004: 53). Wktad Samuela Johnso-
na w ksztaltowanie si¢ podwalin romantyzmu - dyskursywnych i es-
tetycznych - jest nieoceniony. To wlasnie on przyczynit si¢ do po-
pularyzacji Youngowskiej koncepcji autorstwa przez swoja prace
pisarska, redefiniujac angielski kanon poezji w odniesieniu do kate-
gorii oryginalnosci, przez co stala si¢ rodzajem literackiej ortodoksji.
Spopularyzowal takze biograficzne ujmowanie literatury. Jednoczes-
nie uprawial ghostwriting na szeroka skale (Woodmansee 1994b: 18)
i za pomocg tej praktyki literackiej stal si¢ swoistym akuszerem ro-
mantycznej estetyki. Jego polemika z Jamesem Macphersonem,
w ktorej podwazal autentycznosé Piesni Osjana (1761), przyczynita
sie do rozstawienia poematdw na calg Europe. Wpltyw Macphersona
na ksztaltowanie si¢ romantycznej estetyki i wrazliwosci zostal juz
dowiedziony, mimo to warto podkresli¢, ze literackie oszustwo, ja-
kiego dopuscit si¢ irlandzki poeta, to wlasnie ghostwriting, co ozna-
cza, ze romantyzm zostal w znacznej mierze ufundowany na prakty-
ce pisarskiej stojacej w sprzecznosci z modelem autorstwa tej epoki.
Takze w podwazaniu autentycznosci Piesni w polemice, jaka wywo-
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taly, niebagatelng role odgrywat ghostwriting. Johnson stat si¢ glow-
nym krytykiem Macphersona: w 1775 roku opublikowal Journey to
the Western Islands of Scotland, krytyke Piesni, ktora stala sie nie-
zwykle popularna ze wzgledu na pozycje Johnsona, przyczyniajac si¢
znacznie do rozstawienia tych utworéw - jednak krytyka byla przy
tym tak zajadta, ze w odpowiedzi Macpherson grozit Johnsonowi
uzyciem przemocy. Johnson zaopatrzyl si¢ w bron, ale krytyke Pie-
sni przeprowadzal do konca zycia - tylko nie zawsze pod wlasnym
nazwiskiem. W 1781 roku napisal wspolnie z Williamem Shawem
pamflet An Enquiry into Authenticity of the Poems Ascribed to Ossian
nawigzujacy do jego wczesniej krytyki, a w 1782 roku Shaw opubli-
kowal Reply to Mr. Clark napisane w rzeczywisto$ci przez Johnsona.
Johnson pomogt stworzy¢ i propagowal model romantycznego au-
torstwa jako indywidualnego aktu tworczego geniuszu, sam jednak
praktykowal pisanie, ktore nie zawieralo si¢ w tym modelu, niemal
masowo produkujac teksty ghostwriterskie na potrzeby przyjaciot
i adeptow (Woodmansee 1994b: 21). Ballady liryczne (1798) Cole-
ridgea i Wordswortha to fundacyjny tekst angielskiego romanty-
zmu (ustanowiony na tej pozycji retrospektywnie, biorac pod uwa-
ge umiarkowang reakcje krytyki w momencie wydania) i przykltad
tworczosci zbiorowej. Zasadniczo romantyzm zostal ufundowany
na ghostwritingu, anonimowej i pseudonimowej polemice praso-
wej oraz tworczosci zbiorowej, czyli tym wszystkim, co nie miescito
sie w romantycznym modelu autora i od czego odzegnywala sie ro-
mantyczna ideologia. Mozna zauwazy¢, ze ekspresywny model au-
torstwa maskowat rzeczywiste praktyki tworcze tego okresu. O tym,
jak nieudolna byta to iluzja, $wiadczy szczytowe dzieto dojrzalego
romantyzmu - Frankenstein, czyli wspolfczesny Prometeusz (1816)
Mary Shelley. Stwierdzenie o zaleznym charakterze romantycznych
tekstow jest, przy obecnym stanie badan o nastawieniu rewizyjnym,
truizmem. Ciekawe wydaje sie jednak spojrzenie na Frankensteina
jak na wyraz samos$wiadomosci romantycznego dyskursu autorstwa
wzgledem wiasnego fantazmatycznego wymiaru.

Frankenstein jest doskonalym wcieleniem romantycznego au-
tora. W postaci szalonego naukowca odnajdujemy wszystkie ele-
menty romantycznego modelu autorstwa: samorodny geniusz or-
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ganiczny, nieSwiadoma site inspiracji, uzurpacje pozycji autora jako
(S)tworcy, tj. postrzeganie procesu tworczego jako creatio ex nihilo.
W powiesci pozycja autora jako (S)tworcy zostaje potraktowana do-
stownie, poniewaz Victor Frankenstein nie nasladuje aktu stworze-
nia w kreacji tekstu, wobec ktérego przyjmuje role wszechwladne-
go demiurga, lecz powtarza akt boskiej kreacji zycia, doprowadzajac
do ostatecznej konsekwencji roszczenia autorskiej samowystarczal-
no$ci meskiego romantyzmu w postaci mitu meskiej rozrodczosci,
wyrazu zazdro$ci cismezczyzn o macice. Frankenstein to karyka-
tura meskiego romantyzmu w jego aspiracjach samowystarczalne-
go geniusza, oparta na ukazaniu konsekwentnej realizacji zalozen
romantycznego modelu autorstwa. W tym sensie powies¢ Mary
Shelley przedstawia dokonanie niemozliwego, wcielenie paradoksu
ekspresywnego modelu autorstwa, jakim jest tworczo$¢ pozbawio-
na intersubiektywnego wymiaru, istniejgca jedynie w akcie swojego
stworzenia. Jednoczesnie powies¢ demaskuje romantyczng ideolo-
gie, pokazujac rzeczywisto$¢ pracy tworczej, jej zbiorowy i zalezny
charakter. Stwierdza wprost, ze aspoteczno$¢ stworzenia romantycz-
nego autora jest przyczyna wszelkiego cierpienia.

Victora Frankensteina dreczg sprzecznosci. Ulega on sile roman-
tycznego ztudzenia oryginalnego tekstu, ale jest $wiadom zaposred-
niczonego i zapozyczonego charakteru swojej pracy jako (S)tworcy:
»[...] sala sekcyjna i rzeznia — oto gléwne zrddta, z jakich czerpa-
tem materialy” (Shelley 2013: 58). Rozcztonkowane zwtoki, mate-
rial, na jakim pracuje w akcie (s)tworzenia, mozna traktowa¢ jako
reprezentacje dostepnego materialu w procesie tworczym: lektur,
cytatow, innych tekstow kultury, z ktorych czerpanie jest koniecz-
ne w owym procesie i ktére stanowig elementy spolecznej wymia-
ny - w wigkszosci réwniez rozcztonkowanych (przez pamigé) i, po-
dobnie jak zwloki, nalezacych przewaznie do porzadku przesztosci
(przez uplyw czasu). Frankenstein jest wiec (S)tworca, ale akt stwo-
rzenia w jego wykonaniu nie zachodzi ex nihilo. Zamiast tego tworzy
z dostepnego materiatu, co napawa go odrazg, tak jakby zdawat so-
bie sprawe, ze zadaje tym samym ktam wtasnej kondycji romantycz-
nego autora. Jego stosunek do momentu inspiracji okazuje sie row-
nie ambiwalentny:
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[...] az $réd naglej ciemnosci znienacka btysnelo mi $wiatlo - tak cu-
downe i ol$niewajace, lecz przeciez i tak oczywiste, ze cho¢ na mysl
o odslonietych przez nie perspektywach doznawalem zawrotu glowy,
dziwilem sie zarazem, ze sposrod tylu genialnych uczonych zglebiaja-
cych ten sam obszar wiedzy tylko mnie dane byto odkry¢ ten zdumie-
wajacy sekret (Shelley 2013: 55).

Odkrycie Frankensteina, moment inspiracji dyktujacy ksztalt dzie-
ta, opisano za pomocg kategorii oswieceniowych i kantowskich, jako
ol$nienie wlasnie. Geniusz jest $wiattem oswieceniowego postepu.
Kant uzywa w Krytyce wladzy sqdzenia metafory $wiatla do opisania
podwojnej natury geniuszu, tozsamosci (natury) i dziatania (akcji)
(Wang 2000: 21). Ol$nienie jest wlasciwoscig, konstytutywng cecha
kondycji tworczego geniuszu i tym, czego geniusz doznaje. Franken-
stein poznaje tajemnice zycia w chwili ol$nienia. Dopiero w dalszej
czedci swego wyznania dekonstruuje moment inspiracji — ukazujac
ja jako zapozyczenie:

Rzecz jasna nie objawil mi si¢ on [przedmiot badan] z nagta, jak za
dotknieciem czarodziejskiej rézdzki: wiadomosci, ktére uzyskatem
pierwej, nie odstonily go przede mng w stanie juz gotowym, pomogly
jedynie wytoczy¢ wlasciwy kierunek mym wysitkom, gdy tylko zorien-
towalem sie, jaki moze by¢ ich cel (Shelley 2013: 56).

Frankenstein, po wprowadzajacej dystans refleksji, koryguje postrze-
ganie wlasnego procesu tworczego, ujawniajac jego zakotwicze-
nie w dotychczasowym stanie wiedzy, czym podwaza samowystar-
czalno$¢ inspiracji. Okazuje sie, ze moment ol$nienia samorodnego
geniuszu polega na poprzedzajacych go materialach. Tym samym
proces tworczy przedstawiony w powiesci staje sie blizszy praktyce
pisarskiej, ale dystansuje si¢ jednoczes$nie wobec romantycznej fety-
szyzacji oryginalnosci. Czy praca Frankensteina jest oryginalna, je-
$li zostala nadbudowana na pracy poprzednikéw? Czy nawigzania
i inspiracje anuluja oryginalno$¢ osiggniecia? Frankenstein stwa-
rza co$ unikatowego przez nasladownictwo kreacji zycia, zapozy-
czajac sie w dorobku innych. W tym sensie powies¢ Shelley stano-
wi gteboka refleksje nad przebiegiem procesu twdrczego oraz wyraza
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krytyke romantycznej koncepcji autorstwa. Nie mozna bowiem za-
przeczy¢, ze Frankenstein osiagnal autorski sukces, z powodzeniem
powolal swoje dzieto do zycia, doszedl do tego jednak wbrew zato-
zeniom romantycznego modelu autorstwa. Jego dzielo jest oryginal-
ne jako unikatowa kompozycja dostepnych elementéw (uprzednich
wobec jego pracy), a nie ekspresja autorskiego, unikatowego Ja, cho-
ciaz jego praca wciela osobiste leki i traumy autora. Powie$¢ uka-
zuje wieloaspektowos¢ Zrédta inspiracji, ktadzie nacisk na oryginal-
no$¢ rozumiang jako rekombinacja réznych czynnikéw i wskazuje
na nieprzystawalno$¢ modelu romantycznego autorstwa (wyobraze-
nia Frankensteina o swojej misji oraz pracy) do praktyki tworczej
(potwor, jaki w efekcie powstaje, przy czym potwornos¢ kryje sie
w oczach stworcy, a nie czytelnika, ktéry rozpoznaje monstrualny
charakter Frankensteina, a nie jego dzieta).

Uwiklanie Frankensteina w romantyczne ideologie jest tym, co
zmusza go do odrzucenia wlasnego stworzenia. Jego intencja byta
samowystarczalna i unikatowa kreacja tworczego geniuszu. Uwikla-
nie w proces tworczy zapozyczen kaze mu odbiera¢ swoje dzieto jako
odrazajace. Pragnal nadac tej kreacji pickny ksztalt, stworzyl (we
wlasnym mniemaniu) potwora pozszywanego z nieprzystajacych do
siebie szczatkow (Shelley 2013: 61). Potwdr Frankensteina to rzeczy-
wistos¢ tekstu i twdrczosci pokazana w taki sposob, w jaki Shelley
zdefiniowala je we wstepie do trzeciego wydania powiesci:

Inwencja - trzeba to przyznac z pokorg — nie polega na tworzeniu cze-
go$ z prozni, lecz z chaosu. Wpierw trzeba dostarczy¢ jej surowca:
niechby nawet rzezbita w materiatach ciemnych, bezksztaltnych, nie
moze jednak powota¢ do istnienia materii samej w sobie [...]. Inwen-
cja polega na tym, ze umie si¢ wykorzysta¢ mozliwo$ci dawane przez
temat i potrafi sie przyoblec w stosowny ksztalt idee, jakie sie w zwigz-
ku z nim nasuwaja (Shelley 2013: 273).

Shelley proponuje alternatywny model tworczosci, oparty na nie-
zwyklej $wiadomosci procesu twdrczego, ktdry nigdy nie jest two-
rzeniem z niczego, lecz kreowaniem z dostepnych materiatow, jakich
dostarcza literatura. Pisarka wyraza $wiadomos¢ tego, ze absolutna
oryginalno$¢ to fikcyjne roszczenie romantycznego modelu autor-
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stwa. Frankenstein podwaza kondycje romantycznego autora jako
(S)tworcy. Piszac o perspektywie wcielenia takiego ideatu, powota-
nia do Zycia czego$ z niczego, Shelley zauwaza:

[...] zaiste przerazliwy byltby to widok, trudno wszak si¢ nie przerazié,
gdy czlowiek probuje podrobi¢ zdumiewajacy mechanizm obmyslony
przez Stworce. Jego sukces zatrwozylby artyste — zdjety zgroza odrzu-
citby swoje zdumiewajace dzieto i uciekl (Shelley 2013: 274).

Odrzucenie potwora przez Frankensteina nie nastepuje dlatego, ze ge-
niusz poniost porazke, lecz wlasnie dlatego, ze odnidst sukces. Z po-
wodzeniem wecielit postulaty romantycznego modelu autorstwa i nie
byt w stanie znie$¢ ich konsekwencji. Frankenstein to wiec spojrzenie
z dystansu na meski romantyzm i jego roszczenia podmiotu trans-
cendentalnego jako stwarzajacego (percepcyjnie) $wiat. Niezdol-
nos$¢ potwora do funkcjonowania w $wiecie wyraza postulatywna
niemozno$¢ wlaczenia tekstu romantycznego w wymiane spolecz-
ng. Frankenstein stworzyl doktadnie to, co powinien byl osiagna¢:
mierng realizacje genialnego objawienia, dla ktorej nie ma miejsca
w $wiecie. Co wigcej, jednostkowos$¢ potwora — to, Ze odmawia mu
sie stworzenia partnerki i potencjalnej rozrodczosci - to karykatu-
ra unikatowosci oryginalnego tekstu, ktéry musi istnie¢ w oderwa-
niu od wszystkich innych i sam dla siebie, aby potwierdzi¢ swoja
unikatowos¢, nieprzystawalnoé¢ i jednostkowos¢. Takze patologicz-
ny, nierozerwalny zwigzek Frankensteina i potwora to ironiczna, ka-
rykaturalna metafora postrzegania relacji miedzy tekstem jako prze-
dluzeniem autora w romantycznym modelu autorstwa. Frankenstein
zostaje zmuszony do $cigania swojego stworzenia po $wiecie, pchany
personalng odpowiedzialno$cig za dzielo, wobec ktdrego nie umie
sie zdystansowa¢, poniewaz stanowi ono ekspresje jego jazni — jego
opowies¢ jest parodig autokomentarza, probg narzucenia autorskiej
intencji, sposobu odczytania i postrzegania tekstu. W ten sposéb po-
wies¢ Shelley stanowi rodzaj trzezwego osadu nad ideologia roman-
tyczng, w ktdrej pisarka nie mogla w pelni partycypowac ze wzgledu
na jej wykluczajacy charakter.
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Wydaje sie, ze ta wlasciwos¢ romantycznego modelu autorstwa
przesadza wlasnie o jego niezwyklej zywotnosci. Ekspresyjny mo-
del autorstwa dostarcza narzedzi do ograniczenia Zywotnosci
tworczo$ci. Romantyczny autor to fikcja pelnigca instrumentalng
funkcje wobec licznych instytucji — akademickich i prawnych - kto-
ra sprowadza sie do zagwarantowania klarownosci materialu lite-
rackiego, jasnego oddzielenia tekstow od siebie przez wytyczenie
granic miedzy nimi za pomocg kategorii oryginalnosci oraz usta-
nowienia granic interpretacji dzieki kategorii intencji autorskiej
jako sprawczej instancji tekstu. Sprowadzenie tekstow do kwestii
autorstwa i oryginalnosci znaczaco ulatwia poruszanie sie w gasz-
czu zawiloéci procesu twdrczego, w rzeczywistosci intertekstualne-
go, zapozyczonego i zapo$redniczonego, stwarza uzyteczng fikcje,
fantazmat kultury zachodniej, oparty na postulowanej integralno-
$ci podmiotu. Klarowno$¢ znaczen i interpretacji stanowi pochodng
klarownosci autorskiego podmiotu, jego jednostkowosci i samowy-
starczalnosci. Jednoczesnie wewnetrzne sprzecznoéci romantyczne-
go modelu autora zawieraja w sobie potencjal jego dekonstrukeji,
ktéra postepowata w dalszym procesie rozwoju dyskursu autorstwa
w kulturze zachodnie;j.






ROZDZIAL 2
Wykluczone z autorstwa.
Kobiecos¢ w dyskursie autorskim

[...] z pewnoscia zdarzaly si¢ przypadki kobiet posiadajacych wtas-
ciwie meska zdolnos¢ pisania ksigzek, ale przypadki te s tak niewat-
pliwie wyjatkowe, muszg i powinny takie pozosta¢, mozemy je wiec
zignorowac¢ bez najmniejszej obawy, ze do naszego rozumowania za-
kradng si¢ uprzedzenia.

(Coventry Patmore, The Social Position of Women, 1851)

2.1. Kobiece autorstwo wobec $mierci autora

Teoria kobiecego autorstwa stala si¢ jednym z najwazniejszych pro-
bleméw feministycznego literaturoznawstwa i krytyki literackiej
w okresie tzw. drugiej fali feminizmu lat 70. i 80." Czolowe prace

1

Zagadnienie kobiecego autorstwa stanowi rowniez wazny i szeroko omawia-
ny temat w polskiej humanistyce. Dostepne s liczne opracowania historycz-
ne i teoretycznoliterackie, a stworzenie pelnej bibliografii polskich prac z tego
tematu wykracza poza mozliwosci objetosciowe tej ksigzki, co nie znaczy, ze
prezentowane tutaj badania nie s3 w znacznym stopniu zadtuzone w dorobku
polskich badaczek. Oprocz prac cytowanych w tym rozdziale, nalezatoby tak-
ze wymieni¢ inspirujace i wazne lektury, na ktére nie miatam okazji sie powo-
ta¢ ze wzgledu na porzadek wywodu. Bylyby to: leksykon Polskie pisarki od sred-
niowiecza do wspélczesnosci pod redakcja Grazyny Borkowskiej, Malgorzaty
Czerminskiej i Ursuli Phillips z 2000 roku; Wielkopolski alfabet pisarek pod re-
dakcja Ewy Kraskowskiej i Lucyny Marzec z 2012 roku; monografia Aleksan-
dry Krukowskiej Kanon - kobieta — powies¢. Wokot tworczosci Jozefy Kisielnic-
kiej; Polskie pisarstwo kobiet w XX wieku. Procesy i gatunki, sytuacje i tematy pod
redakcjg Ewy Kraskowskiej i Bogumity Kaniewskiej; prace Moniki Urbanskiej
na temat Anny Olimpii Mostowskiej; a takze wnikliwy artykut Krystyny Kfo-
sinskiej Kobieta autorka opublikowany w ,Tekstach Drugich” — nr 3/4 (33/34)
z 1995 roku. Problem kobiecego autorstwa jest wiec obecny w polskiej refleksji,
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poswiecone temu zagadnieniu® ukazaly sie¢ w drugiej potowie lat 7o.
XX wieku, dostarczajgc teoretycznych ram dla dalszych rozwazan
w tym zakresie. Za trzy gléwne tematy feministycznej krytyki lite-
rackiej mozna uznac sposob przedstawiania i funkcjonowania ko-
biet w literaturze (w tym literature jako narzedzie strukturyzowa-
nia i wyrazania obowigzujacych modeli kobiecosci i rél ptciowych
oraz ich przelamywania), kwesti¢ kobiecego autorstwa, rozumia-
ng przede wszystkim w kontekscie ekonomicznym, czyli obecno-
$ci kobiet na rynku literackim (autorek, publicystek, redaktorek,
wydawczyn itd.) oraz obecnosci autorek w kanonach, tj. w swia-
domosci spolecznej i w obiegu literackim, a takze kategorie kobie-
cego pisania (écriture féminine). Ta ostatnia zostala wprowadzo-
na przez Héléne Cixous w jej stynnym eseju Smiech Meduzy z 1975
roku. Kategori¢ kobiecego pisania mozna traktowa¢ jako kontami-
nacje dwéch zagadnien feministycznej krytyki literackiej. Ecriture
féminine odnosi si¢ zaréwno do kwestii tego, kto pisze, jak i tego, co
jest pisane i w jaki sposob, stanowigc manifest poetyki kobiecego
pisania, rozumianego przez specyficzne operowanie jezykiem i po-
rzadkiem dyskursu, alternatywe wobec obowigzujacych schematow
i tematdw, inny sposob konstruowania literatury, uprzywilejowuja-
cy do$wiadczenia okreslane jako specyficznie kobiece. Ecriture fémi-
nine to préba przelamania fallogocentryzmu® jezyka i kultury, aby
stworzy¢ przestrzen dla nowych form ekspresji, niezbednych do wy-
powiedzenia kobiecego do$wiadczenia, dla ktérego nie ma (jeszcze)
odpowiednich srodkéw artykulacji.

a zadaniem tego rozdzialu pozostaje dostarczenie kontekstu i zaplecza do dal-
szych badan, w tym rozeznania w niezwykle zaawansowanych studiach nad ko-
biecym autorstwem w zagranicznym pi$miennictwie akademickim.

Sa to przede wszystkim prace takich badaczek, jak: Héléne Cixous, Elaine Sho-

walter, Sandra Gilbert, Susan Gubar, Alice Jardine, Nancy K. Miller.

3 Przez fallogocentryzm rozumiem te sposrdd refleksji historyczno- i teoretycz-
noliterackich, ktore stanowig narracje androcentryczna, czyli gdzie obie plcie
reprezentuje wylacznie ple¢ meska, pozujgc przy tym na ,,uniwersalne ludzkie
doswiadczenie” Wzorcowym przykladem jest tutaj teoria autorstwa Harolda
Blooma, ktdra stanie si¢ przedmiotem analizy w dalszej czesci rozdziatu. Ter-
min ,,fallogocentryczny” zostal zaczerpniety z filozofii Luce Irigaray.
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Juz Cixous wyjasnila, dlaczego kategoria autorstwa jest tak istot-
na w kontekscie nie tylko feministycznej krytyki literackiej, ale tez
feminizmu jako ruchu politycznego i spolecznego. Historia i teo-
ria kobiecego autorstwa obnazajg to, w jakim zakresie temat autor-
stwa we wspolczesnej kulturze jest problemem podmiotu, co stano-
wi bezpo$rednie dziedzictwo romantyczne. Zagadnienie autorstwa
to kwestia kulturowej autoidentyfikacji, rozpoznania podmiotu mo-
wigcego jako uprawnionego do méwienia (obdarzonego autoryte-
tem), a przez to kulturowego uprawomocnienia tego, co jest mo-
wione. W tym sensie zadane przez Michela Foucaulta (1999: 200)
pytanie ,,A co to za roznica, kto méwi?” domaga si¢ odpowiedzi*:
ma to znaczenie o tyle, o ile funkcjonowanie hierarchii spotecznych
stuzy uciszaniu i represjonowaniu (przez instytucjonalne mechani-
zmy rozpoznania i uznania oraz rynkowe $rodki dystrybucji i wy-
nagrodzenia) okre$lonych gloséw. Smieré czy nieobecno$é autora
to z kolei kwestie powiazane ze wspolczesng dekonstrukcja pod-
miotu. Krytyka feministyczna zwraca jednak uwage na to, ze moz-
na zdekonstruowa¢ podmiot’, ktéry nie zostal w pelni wyksztalcony

4 Przy czym nalezy pamietad, ze temat autorstwa u Foucalta, postawione przez
niego pytanie i udzielona na nie odpowiedz wigza sie z funkcjonowaniem li-
teratury jako domeny jezyka; to samo pytanie zadawane przez krytyke femi-
nistyczng odnosi si¢ raczej do funkdji literatury, jej utylitarnego i spolecznego
wymiaru.

Irigaray szczegétowo analizuje zachodni sposéb konstruowania podmiotowo-
$ci pod wzgledem wykluczenia kobiecosci: w ciagu rozwoju zachodniego dys-
kursu podmiotowosci kobieta nie byla pelnoprawnym podmiotem. Kobieca
podmiotowo$¢ to kategoria wysoce problematyczna w toku rozwoju zachod-
niej filozofii i psychologii, ktéra wymaga pozytywnego zdefiniowania, w kto-
rym nie bedzie okreslana jako brak czy konstruowana retrospektywnie jako
kompatybilna z meska podmiotowoscig. Jean Baker Miller, Nancy Chodorow
i Carol Gilligan zauwazyly, ze meska tozsamos¢ i podmiotowos¢ jest tworzo-
na negatywnie, przez stopniowe oddzielenie i odréznienie od matki w pro-
cesie formowania samo$wiadomosci. Kobieca tozsamos¢ i podmiotowos¢ na
gruncie psychoanalitycznym sg z kolei tworzone pozytywnie w dwdch sta-
diach: identyfikacji i relacji. Dlatego meska podmiotowos¢ jest zdefiniowa-
na przez rozgraniczenie i oddzielenie, gwaranty stabilnej, autonomicznej toz-
samosci, a kobieca — ma zdecydowanie elastyczny charakter, gdzie tozsamos¢
definiujg relacje z innymi. Judith Kegan Gardiner thumaczy tym wtasciwosci
kobiecego pisania, ktore znieksztalca i narusza granice miedzy sobg a innymi,
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(kobiecy podmiot autorski), i jakie sg tego konsekwencje®. Nancy K.
Miller wskazuje na historyczng ironi¢ taczacy si¢ z tym, ze w mo-
mencie formowania kobiecej tradycji literackiej rownolegle dokona-
no dekonstrukcji podmiotu autorskiego, podwazajac znaczenie calej
tej operacji. Badaczka traktuje 6w mechanizm jako atak na podstawy
polityki tozsamosciowej’. Miller (2006: 195) nie postrzega postulo-
wanej $mierci autora w konteks$cie narodzin nowego modelu struk-
turyzowania stosunkow tworcéw i odbiorcow z tekstem, ale jako re-
presje dyskursu tozsamos$ciowego. Zauwaza jednak, ze skoro kobiece
autorstwo nigdy nie mialo tej samej autorytarnej pozycji co autor,
koncepcja $mierci autora nie dotyczy kobiecej tworczosci:

Poniewaz kobiety nie majg tej samej historycznej relacji tozsamosci ze
zrodlem, z instytucja i produkeja, jaka maja mezczyzni, nie odczuwaly
(jako zbiorowosc), jak sadze, zbyt duzego obcigzenia jaznia, ego, cogito itd.
Poniewaz podmiot kobiecy byl prawnie wykluczony z polis, a wigc

podmiotem a przedmiotem, a takze miedzy tekstami, co réwniez wynika z tego,
ze funkcjonowanie w patriarchalnej kulturze wymaga od kobiety nieustannego
autouprzedmiotawiania.

Zasadniczo mozna tu wyrézni¢ dwie podstawowe strategie: konstruowanie sil-
nej podmiotowosci kobiecej, co jest szczegdlnie istotne w odniesieniu do poli-
tycznych i spolecznych postulatow feminizmu jako ruchu dazacego do okres-
lonych zmian w imie intereséw pewnej grupy spotecznej, ktérg nalezy w tym
celu zdefiniowa¢, oraz potraktowanie dekonstrukeji podmiotowosci jako punk-
tu wyjécia do artykulacji alternatywnych metod autoidentyfikacji i uprawo-
mocniania, gdzie wlasnie plynna (niejasna, niedookreslona, zmienna i kon-
tekstowa) podmiotowos¢ staje si¢ kondycja wyjsciowa. W tym drugim ujeciu
dekonstrukcja podmiotowosci stwarza mozliwo$¢ artykulacji tego, co wezesniej
bylo niemozliwe do powiedzenia, w tym kobiecego oraz queerowego, niean-
tropocentrycznego doswiadczenia. Istotne jest zauwazenie (co czyni juz Judith
Butler), ze obie te strategie nie sg konkurencyjne i nie wykluczajg sie, a nawet
wspotdziatajg na réznych poziomach.

Termin polityka tozsamos$ciowa odnosi sie do ruchu spolecznego i polityczne-
go, jaki powstal w latach 70. XX wieku i ktory skupia si¢ na problemach zwig-
zanych z kwestiami tozsamoéci rasowej, klasowej, plciowej, seksualnej itd.,
szczegdlnie na mechanizmach wykluczenia i opresjonowania okreslonych toz-
samos$ci w spoteczefistwach. Rozpoznanie politycznego wymiaru tozsamosci,
mechanizmoéw jej konstruowania, jest zadaniem $cile Iaczacym sie z konstruk-
cja podmiotowosci, konkretyzowaniem czesto abstrakcyjnych teorii podmiotu
w filozofii i naukach humanistycznych.
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zdecentrowany, bezzrédiowy, nieinstytucjonalny itd., jej relacja z in-
tegralnoscia i tekstualnoscig, pozadaniem i autorytetem, przedstawia
strukturalnie istotng réznice wzgledem tej uniwersalnej [meskiej] po-
zycji (Miller 2006: 197).

Miller dochodzi do wniosku, Ze $mier¢ autora to dekonstrukcja me-
skosci, ktora nie zakltdca przebiegu konstrukeji i utwierdzenia kobie-
cego autorstwa, tozsamosci i podmiotowosci. Odmienne stanowisko
prezentuje zainspirowana francuskim materializmem feministycz-
nym Toril Moi (1985: 62-63), ktdra upatruje w zachodnich mode-
lach autorstwa wyraz patriarchalnej wladzy, traktujac dekonstruk-
cje autorstwa jako wstepny warunek do zaistnienia nieopresyjnych
(nienarzucajgcych znaczenia i strategii interpretacyjnych tekstu, nie-
uprzywilejowujacych jednej — meskiej — pozycji) praktyk twérczych.

Rozwazania o kondycji kobiecej podmiotowosci takze zacze-
ty sie w latach 70. XX wieku, rownolegle z dociekaniami na temat
kobiecego autorstwa. W 1974 roku Irigaray wydata Speculum of the
Other Woman, gdzie zaprezentowala praktyke wykluczenia kobieco-
$ci z dyskursu filozoficznego i psychoanalitycznego, ukonstytuowa-
nia jej jako koniecznego Innego, przedmiotu wobec meskiego (uni-
wersalizujacego) podmiotu. Kobieta w kulturze zachodniej nie moze
osiggnac tej ,uniwersalnej” autonomicznej kondycji, poniewaz jej
tozsamo$¢ spoteczna sprowadza si¢ do roli matki, jest relacyjna i za-
lezna (Irigaray 1985: 133-135). W relacji podmiot-przedmiot, ktéra
konstytuuje sedno kantowskiej podmiotowosci, kobiecie przypisa-
no role przedmiotu. Kobieco$¢ jest tym, co symbolicznie usunie-
te z podmiotowosci, Innym koniecznym do ustanowienia norma-
tywnej, integralnej meskiej podmiotowosci. Symboliczne usuniecie
kobiecosci z autorstwa to mechanizm analogiczny do tego proce-
su. Zmagania krytyki feministycznej z zachodnia tradycja literacka,
a takze idea $mierci autora jako pochodna dekonstrukeji podmio-
towosci ujawniajg, Ze podstawa koncepcji autorstwa jest podmio-
towos¢ rozumiana jako meskos$¢. Zdolno$¢ artystycznego tworze-
nia przedstawia si¢ jako inherentnie meska potencjalnos¢ czy nawet
falliczng potencje. W potaczeniu z fallogocentrycznym porzadkiem
kulturowym rodzi to pytania o status autorki, jej stosunek do domi-
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nujgcych modeli autorstwa oraz kanonu zachodniej literatury, pyta-
nia najistotniejsze dla feministycznej krytyki literackiej lat 7o.
Posta¢ autorki juz u swojej podstawy stanowi paradoks, efekt
funkcjonowania podwdjnych standardow, ktére w takim samym
stopniu odbierajg jej kobiecos¢ jako element tozsamosci, co litera-
ture jako domene ekspresji i tworczej pracy, a autorstwo jako cze§é
autoidentyfikacji. ,,Autorka” istnie¢ nie moze; mozna by¢ albo au-
torem, albo kobiets. Stad w rozdziale bedzie mowa raczej o kobie-
cym autorstwie niz o autorce, co ma zilustrowaé ph:iowe uwarun-
kowania dyskursu autorstwa, zaledwie zarysowane w poprzednim
rozdziale w kontekscie elitarnego charakteru romantycznego mo-
delu autorstwa. Podstawowa praca z zakresu krytyki feministycz-
nej, jaka jest The Madwoman in the Attic. The Woman Writer and
the Nineteenth-Century Literary Imagination Sandry Gilbert i Susan
Gubar z 1979 roku, ustanowita kwestie autorstwa sednem rozwazan
na temat funkcjonowania kobiecosci w zachodniej tradycji literac-
kiej. Praca ta wprowadza istotne kategorie historycznej i spolecz-
nej alienacji pracy tworczej pisarek oraz leku przed autorstwem,
stanowiacego efekt tej alienacji. The Madwoman in the Attic to pro-
ba okreslenia tozsamosci pisarki w kontekscie patriarchalnego cha-
rakteru literatury, analiza mechanizmoéw autoidentyfikacji, definio-
wania i artykulowania przez pisarki ich tozsamosci w odniesieniu
do wlasnego do$wiadczenia, normatywnych modeli autorstwa i pa-
triarchalnych mechanizméw opresji zakorzenionych w literackich
instytucjach (w tym krytyce literackiej)®. Poniewaz teoria i krytyka
feministyczna jest jednak daleka od bycia homogenicznym i ujed-
noliconym dyskursem, pdzniejsze, czgsto polemiczne rozwinigcia
zagadnien podejmowanych przez Gilbert i Gubar dostarczaja inte-
resujacych refleksji na temat autorstwa. Badaczki dazyly do skon-
struowania silnego (ekspresywnego) modelu kobiecego autorstwa,
co stanowilo wysilek analogiczny do préb skonstruowania silnej

8 Wspolczesnie mozna by przygotowaé podobna monografie na temat prac rezy-

serek, gdzie kontekst alienacji kobiecej pracy tworczej pozostaje zadziwiajaco
aktualny, szczegoélnie w jawnie seksistowskim srodowisku przemystu rozryw-
kowego, ktory uosabia Hollywood, nie tylko na poziomie reprodukcji patriar-
chalnych ideologii, ale tez powszechnej przemocy seksualnej wobec kobiet.
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podmiotowosci kobiecej. The Madwoman in the Attic to pod wielo-
ma wzgledami proba stworzenia romantycznego (martyrologiczne-
go) modelu kobiecego autorstwa, co wydaje si¢ nieuniknione, bioragc
pod uwage skupienie pracy na XIX-wiecznej literaturze. Jednakze
pdzniejsze polemiki z tezami Gilbert i Gubar doprowadzity do roz-
poznania autorstwa jako autorytarnej, patriarchalnej praktyki,
wytykajac badaczkom, ze prébowaly skonstruowaé kobiece autor-
stwo na wzdr modelu, ktéry je wykluczal zamiast dekonstruowac,
chociaz ich ksigzka zawiera wyrazng krytyke obowiazujacego za-
chodniego modelu autorstwa.

Sean Burke w antologii Authorship. From Plato to the Postmo-
dern (2006: 145) kategoryzuje gtéwne zagadnienia kobiecego autor-
stwa w trzech podstawowych fazach rozwoju krytyki feministycznej
czy obszarach zainteresowan rozwijajacej sie mysli feministycznej:

1) utwierdzenie autorki w jej przynaleznoséci do autorstwa;

2) proba przedefiniowania autorstwa ponad modelami patriar-
chalnymi i wbrew nim oraz promocja alternatywnego kano-
nu literatury opartego na twoérczosci autorek;

3) rozpoznanie autorstwa i funkcjonowania kanonu jako im-
manentnie patriarchalnych instytucji, ktére nalezy zdekon-
struowac.

Burke polaczyt ze sobg kwestie autorstwa i kanonu literackiego

w kulturze zachodniej ze wzgledu na hierarchiczny, opresyjny i wy-
kluczajacy charakter obu tych instytucji. W tym ujeciu idea kano-
nu stanowi bezposrednig pochodna meskiego modelu autorstwa,
opierajac sie najpierw na wykluczeniu tego, co kobiece, czy szerzej —
wszystkiego, co nie wpisuje si¢ w fallogocentryczny model literatu-
ry (takze bialy i heteroseksualny). Kanony literackie mozna uznac
za idealng forme autorstwa w jego niekwestionowanym (spotecz-
nie usankcjonowanym) i normatywnym (autorytarnym) wymiarze.
Walka o skiad kanonu to walka o dostep do autorstwa, o inkluzyj-
no$¢ literatury, o pelnoprawng obecnos¢ w historii literatury, a przez
to - w $wiadomosci spolecznej i w kulturowym obiegu o widocz-
no$¢, obecnos¢, prawo do istnienia i uczestniczenia w miedzypo-
koleniowej wymianie oraz wymianie spofecznej. Skfad kanonu jest
kwestig zywotnosci tekstu literackiego i zawartej w nim mysli oraz
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wizji $wiata, elementem obszerniejszego krajobrazu spotecznego,
ktéry w swoim patriarchalnym ksztalcie stanowi jedno z gléwnych
narzedzi dystrybucji mitu kobiecej nieobecnosci w kulturze®.
Podstawowg kategoria, z ktéra najczesciej taczy sie zagadnie-
nie kobiecego autorstwa w krytyce feministycznej, nie jest jednak
kanon, ale poetyka kobiecego pisania. W refleksji feministycz-
nej poetyka, czyli sposob pisania specyficzny dla kobiecego autor-
stwa, znajduje sie w $cistym i niemozliwym do rozdzielenia zwiaz-
ku z tematem kobiecego autorstwa, dla ktérego stanowi najczesciej
raison détre. Jako powdd uzasadniajacy potrzebe czy tez koniecz-
nos$¢ ustanowienia petnoprawnego kobiecego podmiotu autorskiego
w zachodniej kulturze (projekt wciaz niezakonczony) podaje si¢ nie
tyle pochodna relacje podmiotowosci i autorstwa, ile wlasnie zwig-
zana z funkcjonowaniem kobiecego autorstwa poetyke pisania, kto-
ra nadal czeka na odkrycie i rozwiniecie™. Trzeba zaznaczy¢, ze tego
rodzaju poetyka stuzy takze artykulacji podmiotowego stanowi-
ska. W tym przypadku jednak czesto pytania o to, kto pisze i jak pi-
sa¢, zlewajg si¢ w jedno, co réwniez moze stanowi¢ efekt utozsa-
miania pisarek z tre$ciami ich dziel (i tre$ci z biografiami autorek,
byt to bowiem dwutorowy mechanizm, w ktérym pisarka §wiadczy-
ta o dziele, a dzieto o pisarce)*, co bylo opresyjnym mechanizmem
XIX-wiecznej krytyki literackiej, majacym na celu identyfikacje ko-

® Podsumowanie sporu o ksztalt kanonu na gruncie polskim zob. Staniszewski

2014 oraz numer tematyczny czasopisma ,,Znak” z 1994 roku (nr 470) i tom Ka-
non i obrzeza (Iwasiow, Czerska 2005). Warto tez zauwazy¢, ze mit kobiecej nie-
obecnosci stanowil problem nie tylko literatury, ale takze sztuki i nauki, gdzie
osiagniecia kobiet byly systematycznie deprecjonowane i wymazywane.

W ten sposob zwigzek kobiecego autorstwa z poetyka analizujg chociazby John
Stuart Mill i Harriet Taylor Mill, Virginia Woolf, Elaine Showalter, Héléne Cixous,
Gilbert i Gubar itd.

Edypalna teoria autorstwa zaprezentowana przez Harolda Blooma za pomo-
ca kategorii leku przed wplywem réwniez stanowi przyklad niemoznosci od-
dzielenia kondycji autora od treéci jego dziel. Wpisuje si¢ to w rozleglejszy wa-
tek rozwazan o tozsamosci dziela i autora, ktdre to ujecie stanowi dziedzictwo
romantyzmu, widzacego w danym dziele forme ekspresji autorskiego Ja. Przy
czym teoria Blooma ma wymiar abstrakcyjny, operujac figurami i metafora-
mi, podczas gdy u pisarek dochodzi do bardzo konkretnego utozsamienia zycia
i tworczosci, co dzieje si¢ chociazby w przypadku (pop)kulturowego wizerunku
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biecej literatury z hegemonicznym' idealem kobieco$ci®. Elaine
Showalter w swojej pracy o kobiecym autorstwie A Literature of Their
Own z 1977 roku przedstawita problematyke kobiecego autorstwa
i kobiecej poetyki w epoce wiktorianskiej w serii pytan o personalne
stanowiska pisarek tego okresu:

Jaki byt ich zawodowy obraz siebie? Jak ich praca byla odbierana i jaki
wplyw miala na nie krytyka? Jakie bylo ich doswiadczenie siebie jako ko-
biet? I jak zostalo ono oddane w ich powiesciach? Jakie bylo ich rozu-
mienie kobiecosci? Jaki byl ich stosunek do czytelniczek i czytelnikéw?
Jak zmiana kobiecej kondycji spotecznej wplyneta na ich Zzycie i kariere?
Jak literatura zmienila kobiety, ktore si¢ jej oddaly (Showalter 1977: 12)?

Janet Todd w The Sign of Angelica. Women, Writing and Fiction,
1660-1800 (1989: 5) zdefiniowala z kolei poetyke kobiecego pisania
jako wystosowana przez autorki refleksje nad spolecznym kon-
struowaniem kobiecosci, czyli rodzaj autorefleksji nad wlasna po-

Jane Austen utozsamianej z Elizabeth Bennet, ktory to mechanizm pojawia sie
nagminnie w biografiach pisarki.

Uzywam pojecia hegemonicznej kobiecosci w odniesieniu do teorii hegemo-
nii kulturowej Antonia Gramsciego na oznaczenie dominujgcych cech i war-
tosci przypisywanych kobieco$ci w danym okresie — hegemoniczna kobieco$¢
to zespot cech, ktore nalezy spelnia¢, aby by¢ postrzegang jako (pelnoprawna,
wiasciwa, normalna) kobieta. W przypadku epoki wiktorianskiej hegemonicz-
na kobieco$¢ zamyka sie w metaforze Aniota Domowego Ogniska. Na prze-
strzeni dziejow kultury europejskiej hegemoniczna kobiecos¢ zaktada pasyw-
nos¢, macierzynstwo, heteroseksualnos¢ oraz nieodptatnoé¢ pracy jako gtéwne
tropy sktadajace si¢ na funkcjonowanie kobiety w spoteczenstwie.

Bylo to nagminnie stosowane w krytyce literackiej lat 1840-1880 i wigzalo sie
z przyjeciem przez kobiety meskich pseudoniméw, co prowokowato do twier-
dzen, ze pisarstwo kobiet i meZzczyzn znaczgco rdézni si¢ stylem, przez co zawsze
mozna zidentyfikowac ple¢ autora na podstawie tresci. Oczywiécie prowadzi-
to to do kuriozalnych przypadkéw, jak chociazby reakcje krytyki na odkrycie
rzeczywistego autorstwa Dziwnych losow Jane Eyre (1847) — zob. Xiaojie 2010.
Strategia ta zostanie szczegotowo oméwiona w dalszej czesci rozdziatu. W tym
miejscu mozna jednak nadmieni¢, ze skupienie si¢ krytyki feministycznej na
kobiecej poetyce stanowi przeformulowanie mizoginistycznych strategii repre-
sjonowania kobiecego autorstwa opartego na esencjonalnym rozumieniu plci.
Mozna sie takze dopytywa¢, na ile jest to dzialanie §wiadome, a na ile podaza-
nie utartymi, patriarchalnymi tropami myslenia o kobiecym pisarstwie.
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zycja jako obiektu dziatania hegemonicznej kobiecosci tego okresu,
w tym nad swoja kondycja pisarki i statusem kobiecego autorstwa.
Unaocznia to, jak trudno rozdzieli¢ od siebie kwestie kobiecego au-
torstwa i poetyki kobiecego pisania. Postaram si¢ ograniczy¢ wat-
ki zwigzane z samg poetyka, jednak nie zdotam catkowicie ich prze-
milcze¢, tym bardziej ze stanowig zbiér metafor, ktore przez ponad
stulecie ksztaltowaly sposdb myslenia o kobiecym pisarstwie — od
Poddaristwa kobiet Johna Stuarta Milla i Harriet Taylor (1869) do
A Literature of Their Own. British Women Novelists from Bronté to
Lessing Elaine Showalter (1977).

2.2. ,Mam powody przypuszcza¢, Ze nasze mysli maja
wiekszy ciezar autorytetu, jesli opatrzone s tylko
jego imieniem™*. O Harriet Taylor Mill niecheci do
autorstwa

Refleksja nad kobiecym autorstwem nie zaczyna si¢ jednak wraz
z feministyczng krytyka literacka, ale towarzyszy pisarkom od po-
czatku ich twdrczej pracy, jeszcze zanim pisanie stato si¢ dochodowa
profesja czy tez jednym z nielicznych zawodéw dostepnych kobie-
tom klasy $redniej. Praca tworcza pisarek i poetek byla teoretyzo-
wana przez nie same juz od XVII wieku, chociazby przez Marga-
ret Cavendish, ksiezng Newcastle. Kobiece autorstwo pojawiato si¢
jako rodzaj metarefleksji w zwigzku z procesem tworczym pisarek
oraz jako temat feministycznych traktatow filozoficznych czy przed-
miot krytyki literackiej. Ta ostatnia odegrala szczegolnie istotng role
w rozwoju dyskursu autorskiego w XIX wieku wobec rozwijajace-
go sie profesjonalnego pisarstwa kobiet. Znamienne wydaje si¢ to,
ze jedng z pierwszych filozoficznych refleksji nad kobiecym autor-
stwem przypisuje si¢ mezczyznie'. Traktat feministyczny Johna Stu-

*  Z listu Harriet Taylor do Williama Foxa o wydaniu Zasad ekonomii politycznej
(1848) Johna Stuarta Milla (Jacobs 2002: 155).

" Przypisanie pierwszenstwa Millowi moze wydawa¢ si¢ pochopne, biorgc pod
uwage mechanizm kulturowej akumulacji. Refleksje Milla poprzedzaly chociazby
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arta Milla Poddaristwo kobiet (1869) podejmuje zagadnienie kobie-
cej literatury i sztuki, autor analizuje je wraz z innymi argumentami
na rzecz réwnosci plci. Interesujace jest to, do jakiego stopnia kryty-
ka spotecznej i politycznej sytuacji kobiet, wyprowadzona przez Mil-
la, pokrywa sie z krytyka konstruktu kobieco$ci w klasycznej psy-
choanalizie freudowskiej, ktdrag przeprowadzita Luce Irigaray. Teza
monografii filozofki Ta ple¢ (jedng) pilcig niebedgca, zawarta juz
w tytule pracy, stanowi diagnoze funkcjonowania kobieco$ci w kul-
turze patriarchalnej, w ktdrej ,,seksualnos¢ definiowana jest zawsze
wylacznie w stosunku do jednej wyrdznionej plci — meskiej” (Iriga-
ray 2010: 58). Wynika z tego plciowe niezréznicowanie, gdzie to, co
kobiece, opisuje si¢ jako brak czy niedostatek lub zanik w odniesie-
niu do jednej monopolizujacej system symboliczny, wyobrazenio-
wy i kulturowy plci meskiej. Reprezentacja meskiego podmiotu nie
zostawia miejsca na funkcjonowanie kobiecosci w jakiekolwiek in-
nej formie niz ta, ktorg jej nada, aby stanowita jego odbicie (Irigaray
2010: 58, 59). W Poddarstwie kobiet Milla kobieco$¢ zostata zdefi-
niowana jako zalezno$¢ i biernos¢, zgodnie ze spoteczng kondycja
kobiety XIX wieku - charakteryzujac na poziomie praktyk spolecz-
nych i kulturowych to, co Irigaray sto lat pézniej odnajdzie w sym-
bolicznym porzadku kultury, w spofecznej nieSwiadomosci:

Wszystkie kobiety wychowywane sa w przekonaniu, ze idealem ich
charakteru jest zupelne przeciwienstwo z charakterem mezczyzny; tak
sg ksztaltowane, by nie mialy wlasnej woli, aby sie wlasnym nie kiero-
waly zyczeniem, lecz ulegaly woli cudzej. Méwig nam w imie moralno-
$ci, ze kobieta powinna zy¢ dla drugich, a w imie uczucia, Ze jej natura
tego potrzebuje (Mill 1995: 298-299).

traktaty pedagogiczne rozwazajace intelektualne i twdrcze zdolnosci kobiet. Je-
$li wymieni¢ chociaz kilka z tych, ktore stawialy kobiecy potencjal intelektu-
alny na réwni z meskim, nalezatoby wskaza¢ Utopie Thomasa More'a, Emila
Jean-Jacquesa Rousseau oraz Adele i Teodor, czyli listy o edukacji Stéphanie F.
de Genlis. Poddaristwo kobiet wyrdznia na tym tle to, ze stanowi nie tyle pro-
jekt pedagogiczny, ile poetyke kobiecego autorstwa. Dyskurs kobiecej edukacji
w Europie przedstawita szczegélowo Joanna Partyka w monografii z 2004 roku
Zona wyéwiczona. Kobieta piszgca w kulturze XVI i XVII wieku.
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Osiemnasto- i dziewietnastowieczny ideat kobiecosci oznaczaja-
cy catkowity bierno$¢ stanowit hegemoniczng kobiecos¢ w okresie,
gdy pierwsze autorki, ktore pdzniej mialy sta¢ si¢ kanonem literatu-
ry kobiecej — Jane Austen, siostry Bronté, George Eliot — zaczynaly
funkcjonowac na scenie literackiej i budowac swoje kariery. Szcze-
golnie wiktorianski model hegemonicznej kobiecosci — Aniot Do-
mowego Ogniska®s — stal w jawnej sprzecznosci z romantycznym
ideatem autorstwa jako ekspresji Ja tworczego - ,,silnego” - podmio-
tu. Bycie autorem oznaczalo bycie wszystkim tym, czym kobieta
by¢ nie powinna: podmiotem twérczym, aktywnym, autonomicz-
nym. W ten sposob kobiece autorstwo mozna uznac za pierwszg site
podwazajacag dominacj¢ romantycznego modelu autorstwa: wyste-
pujac ze skrajnie odmiennej pozycji niepodmiotu, podmiotu nie-
petnego, pisarki i poetki osiagaly analogiczne efekty (w postaci
tekstow), co indywidualna ekspresja Ja podmiotu wpisujacego sie
w model (S)tworcy. Juz praca tworcza kobiet stanowita dekonstruk-
cje romantycznego modelu autorstwa.

Konsekwencjg ideatu kobiecosci jako biernosci, jego ciemna stro-
ng, byto Zniwo niepokojow, depresji i histerii, jakiego do$wiadcza-
ty XVIII- i XIX-wieczne pisarki oraz poetki — przynajmniej zgodnie
z martyrologiczng wykladnig proponowang przez The Madwoman
in the Attic. W tym sensie Aniol Domowego Ogniska jest w rzeczy-
wistoéci Aniotem Smierci, jak trafnie okreglita to Virginia Woolf,
odnoszac sie do wlasnych doswiadczen na polu literackiej pracy za-
wodowej. Ideal kobiecoéci jako biernosci znalazl swoje najdalsze,
najradykalniejsze konsekwencje w ,terapii bezruchu” (rest cure),
stosowanej i upowszechnionej przez Silasa Weira Mitchella, opisanej
w autobiograficznej The Yellow Wallpaper (1892) Charlotte Perkins
Gilman, ktdrej narratorka popada w szalenistwo na skutek podda-
nia jej temu ,,leczeniu” ,Terapia bezruchu” polegatla na izolacji, wlas-
nie bezruchu, przymusowym karmieniu, catkowitym pozbawieniu
bodzcdw, poza przypisanymi masazami i elektrowstrzgsami, zabra-
niala tez jakiejkolwiek aktywnosci intelektualnej (w tym czytania,

' Nazwa zaczerpnigta z tytulu poematu Coventryego Patmore’a (1823-1896)
przedstawiajacego ideal wiktorianskiej kobiecosci w formie macierzynstwa.



WYKLUCZONE Z AUTORSTWA 133

pisania i myslenia). Showalter (1977: 274) okresla ,,terapi¢” Mitchel-
la jako ,zlosliwg parodie ideatu wiktorianskiej kobiecosci™ celem
tej ,,kuracji” byla interioryzacja frustracji, prywatyzacja uczu¢ i po-
peddéw, stymulowany narcyzm i pelne uzaleznienie od lekarza jako
autorytatywnej meskiej figury zastepujacej ojca czy meza. Ann Do-
uglas Wood zwraca uwage na jawng mizogini¢ prezentowang w pra-
cach Mitchella, ktéry chcial ukara¢ spotecznie nieprzystosowane
kobiety — buntujace si¢ przeciwko narzuconym im normom i wy-
mogom - przez wymuszenie na swoich pacjentkach hegemonicz-
nej wiktorianskiej kobiecosci za ceng ich zdrowia i Zycia. Tej wlasnie
»terapii” zostala wielokrotnie poddana Virginia Woolf, co doprowa-
dzilo ja bezposrednio do samobdjstwa, pisarka wolala umrze¢, niz
ponownie przej$¢ przez przymusowe uposledzenie intelektualno-fi-
zyczne (Showalter 1977: 274, 275). Ideat kobieco$ci jako biernosci
nie przestal by¢ obecny w kulturze zachodniej wraz z koncem epo-
ki wiktorianskiej - mozna wcigz mowi¢ o wplywie Mitchella, biorgc
pod uwage, ze to z jego prac Sigmund Freud zaczerpnal koncepcje
relaksacji pacjentéw, wprowadzajac do swojej praktyki to, co poz-
niej stanie sie symbolem calej psychoanalizy - kozetke (Ellenberger
1981: 518). Warto tu takze zauwazy¢, Ze ostateczng konsekwencja
postrzegania kobiecosci jako biernosci, ktdra wyraza si¢ w ,terapii
bezruchu’, jest to, Ze stanowi ona bierno$¢ dla niej samej, a nie bier-
no$¢ jako odpowiedz na meska aktywnosé¢. Idealem kobiety wedle
Mitchella byta istota doskonale nieporuszona, pozbawiona nie tyl-
ko wilasnych impulséw, ale tez niezdolna do odpowiedzi na impul-
sy z zewnatrz — byta wszak trenowana do obywania si¢ bez nich, aby
nauczy¢ sie je calkowicie ignorowa¢. Kobieca bierno$¢ nie nalezy
wigc tutaj do kulturowej dychotomii meskosci i kobiecosci, aktyw-
noéci i biernosci, czgsto obecnych w dyskursie piciowosci i seksual-
nosci, ale opiera si¢ na bezruchu $§mierci, nieobecno$ci, zaniku i bra-
ku - a zatem doskonalym wecieleniu kondycji kobiecego podmiotu
zidentyfikowanej przez Irigaray. ,Terapia” Mitchella, wyraz wikto-
rianskiego idealu kobieco$ci w jego najradykalniejszej formie, sta-
nowita prébe fizycznego wcielenia porzadku symbolicznego, obna-
zonego w tym samym czasie przez prace Freuda, dazyla do anihilacji
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kobiety w imie ,,ekonomii tego samego” (Irigaray 2010: 62) wynika-
jacej z plciowego niezréznicowania'.

Chociaz wydane juz w okresie panowania wiktorianskiej kobie-
coséci w postaci Aniota Domowego Ogniska, to Poddaristwo kobiet
Milla zostato napisane w duchu o$wieceniowym, w przekonaniu, ze
rozwdj ludzkosci jest droga do powszechnego szczescia. Agitujac za
dostepem kobiet do edukacji i uzyskaniem przez nie praw obywatel-
skich, zwlaszcza praw wyborczych, filozof wychodzil od zgota nie-
o$wieconej kondycji kobiety w spoleczenstwie patriarchalnym, po-
strzegajac spoleczng nieréwno$¢ miedzy piciami nie tylko jako zlo
samo w sobie, ale demoralizujaca sile, ktora nie pozwala zaréwno
mezczyznom, jak i kobietom osiggna¢ dojrzalosci intelektualnej
oraz moralnej (Mill 1995: 304)"7. Traktat analizowal instytucjonal-

16 Zadna hegemonia nie ma jednak wladzy totalnej. Gdyby bylo inaczej, hegemo-
niczna kobieco$¢ nie pozwolitaby na wyksztalcenie autorstwa jako statusu za-
wodowego kobiet. Analizujgc tworczoé¢ Dorothy Richardson, w szczegdlnosci
jej powies$¢ The Tunnel (1919), Showalter (1977: 250) zwraca uwage na funkcjo-
nowanie samobdjstwa jako kobiecej taktyki obronnej, metody ucieczki przed
wszechwladzg hegemonicznej kobiecosci. ,Samobdjstwo staje sie kobiecg bro-
niag w ramach groteskowej fantazji, oszukaniczym chwytem pozwalajacym wy-
rwac si¢ z meskiej dominacji”. Dla Showalter samobdjstwo, autoanihilacja, sta-
je sie zwieniczeniem estetyki Bloomsbury, estetyki kobiecej tworczoséci poczatku
XX wieku. Jednak nawet traktowane jak droga ucieczki, samobdjstwo stanowi-
fo fizyczne wcielenie porzadku symbolicznego, w ramach ktorego nie bylo miej-
sca dla niesubordynacji autorki.

' Myflac o edukacji i wyzwoleniu kobiet w kategoriach uzytecznosci tego wzgle-
dem mezczyzn, Mill wpisuje sie w dtuga europejska dyskusje na temat kobiecej
edukacji i jej celéw. Debata o dopuszczeniu kobiet do edukacji uniwersyteckiej
zostata zapoczatkowana juz w XVII wieku, a jej skutek jest powszechnie wia-
domy. Zasadniczo uznawano, ze kobieta nie potrzebuje wyzszego wyksztaltce-
nia, skoro nie moze petni¢ funkeji publicznych. Istotnym pytaniem byto jednak
to, czy kobieta potrzebuje jakiegokolwiek wyksztalcenia. Pisma pedagogiczne
kwestionowaly kobiece zdolnosci intelektualne i w zwigzku z tym zasadno$¢
przekazywania wiedzy kobietom, a takze rozwazaly, czy nadmiar wiedzy nie
wplynie na nie demoralizujgco (Partyka 2004: 75). Pierwszy projekt pedago-
giczny poswiecony edukacji kobiet to De Institutione Feminae Christianae Juana
Luisa Vivesa z 1523 roku, gdzie autor zaznacza, ze kobiety powinny sie ksztal-
ci¢ dla dobra spoleczenstwa, a edukacja ma na celu moralne doskonalenie (Par-
tyka 2004: 67). Edukacja kobiet ma stuzy¢ przede wszystkim dbaniu o domo-
we ognisko, sprawi¢, ze stang sie lepszymi zonami, matkami i gospodyniami.
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ne i personalne przeszkody stojace na drodze powstania i rozkwitu
kobiecej tworczosci, jako pierwszg z nich wymieniajac postrzeganie
kobiecosci jako biernosci i rozumiejac autorstwo zgodnie z mode-
lem romantycznym - jako akt tworczy, kreacyjny, do ktorego kobie-
ta, konceptualizowana jako brak, nie moze by¢ zdolna. Odwotujac
sie do prawno-spolecznych uwarunkowan Zycia kobiet w Wielkiej
Brytanii w XIX wieku (majatkowej i politycznej zaleznosci, zgodnie
z ktérg kobieta w sensie prawnym na zawsze pozostaje dzieckiem
pod opieka dorostego mezczyzny), Poddatistwo kobiet jawnie nazy-
wa niewolnictwem stan, w jakim jest utrzymywana polowa popula-
cji. Jako czynniki przeciwstawiajace si¢ powstaniu kobiecej twérczo-
$ci w patriarchalnym spoteczenstwie s3 wymienione: brak dostepu
do edukacji, zamkniecie kobiet w sferze prywatnej, ktére przejawia
sie chociazby niemozliwoécig rozporzadzania wlasnym czasem czy
tez brakiem $rodkdéw i zasobow na prace wytacznie tworczg lub in-
telektualng (Mill 1995: 289, 298, 300-301), a wreszcie nawet domi-
nacja dyskursu fallogocentrycznego, ktérego normy, wzorce i warto-

Jedynie Thomas Moore stwierdzil w swojej korespondencji, ze kobiety majg ta-
kie samo prawo do edukacji jak mezczyzni, ze wiedza réwniez jest dla nich ce-
lem samym w sobie i ma stuzy¢ ,,zapewnieniu kobiecie duchowej autonomii,
ma wyrobi¢ umiejetnos¢ samodzielnego podejmowania decyzji i odrdzniania
dobra od zfa” (Partyka 2004: 68). Sir Thomas Elyot w The Defense of Good Wo-
men (1540) wprost wyrazit klasowe podloze europejskiego systemu edukacji,
stwierdzajac, ze na dostep do wiedzy zastuguja wylacznie kobiety obecne w zy-
ciu spolecznym, a wiec wywodzace sie z wyzszych klas spotecznych, szczegolnie
z arystokracji (Partyka 2004: 69). John Milton, poeta znany ze swojej mizoginii,
byl wielkim przeciwnikiem kobiecej edukacji. Ciekawym glosem w toczonej
przez wieki debacie na ten temat okazata si¢ takze wypowiedz Mary Tattlewell
(pseudonim) w The Women'’s Sharp Revenge z 1640 roku, gdzie stwierdzita, ze je-
dyna edukacja, jaka mezczyzni pozwalaja zdoby¢ kobietom, umacnia tylko me-
ska dominacje (Partyka 2004: 70). I jak zauwaza Joanna Partyka: ,, Analizujgc
szesnasto- i siedemnastowieczne traktaty pedagogiczne, dochodzimy do wnio-
sku, ze poza nielicznymi wyjatkami, programy nauczania kobiet miaty przede
wszystkim na celu wyrobienie w nich sprawnosci w wykonywaniu prac domo-
wych, dostarczenie podstawowej wiedzy z zakresu wychowania dzieci, ugrun-
towanie postawy religijnej oraz utrzymanie przekonania o koniecznosci bycia
ulegla i postuszng wobec meza” (Partyka 2004: 74), co dowodzi, ze Tattlewell
miala racje.
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$ci sg obce kobietom, z ktérymi wiec nie mogg si¢ one identyfikowaé
i miedzy ktérymi nie mogg si¢ odnalez¢:

Gdyby kobiety zyty w innych niz mezczyzni krajach i nie czytaly ni-
gdy zadnego ich utworu, miatyby wlasna literature. Nie stworzyly lite-
ratury”, poniewaz znalazly juz stworzona i bardzo rozwinieta [...]. Je-
8li literatura kobiet ma mie¢ w ogéle charakter odrebny od literatury
mezczyzn [...], trzeba daleko wigcej czasu, niz go dotychczas uplynelo,
azeby literatura ta mogtla sie wyzwoli¢ spod wplywu przyjetych wzor-
cow i rozwijaé sie¢ we wlasciwym sobie kierunku (Mill 1995: 354-355).

Ciekawe jest tutaj odwotanie do kobiecej poetyki, specyfiki kobie-
cego pisania, jako konsekwencji zaistnienia kobiecego autorstwa ro-
zumianego w kontekscie ekonomicznej i podmiotowej niezalezno-
$ci, umozliwiajacej artykulacje kobiecych modeli kultury, wartoéci
i potrzeb, ekspresji Ja kobiety, kobiecej podmiotowosci, czyli tego
wszystkiego, co niemozliwe do wyartykultowania w obowiazujacej
wowczas kulturze w jej hegemonicznym wymiarze. W tym sensie
Poddaristwo kobiet zbliza sie nie tyle do Smiechu Meduzy Cixous, naj-
stynniejszego manifestu kobiecej poetyki, ile do prac Irigaray, kto-
ra stwierdza, ze caloksztalt dyskursu spolecznego, determinujacego
nasze dzialania spoleczne i kulturowe, zostal rozpisany przez me-
skie podmioty, a kobieco$¢ musi zosta¢ dopiero odkryta czy tez wy-
naleziona. W Poddaristwie kobiet zadanie to przypada pisarkom,

' Piszac, ze kobiety ,nie stworzyly literatury”, Mill ujawnia swoje zadtuzenie
w fallogocentrycznych narracjach. Nie mozna wymaga¢ od XIX-wiecznego
mysliciela, aby posiadal wspélczesng swiadomo$¢ tego, ze literatura ma mat-
ki w taki samym stopniu jak ojcéw, forma powiesci stanowi kobiecy wynalazek
(Genji monogatari autorstwa Murasaki Shikibu z XI wieku), ale za jego zycia ko-
bieta wynalazla nowy gatunek literacki - science fiction. Jego stwierdzenie jest
jednak zastanawiajace, biorac pod uwage, ze Mill zyt w okresie, gdy kobiety za-
czynaly zawodowo zajmowac si¢ pisaniem, nawet recenzowal w prasie poema-
ty dam z jego kregu towarzyskiego, np. Elizy Flower. Pojawia sie tu pytanie, czy
Mill byl swiadomy wptywu Aphry Behn (1640?2-1689) na ksztaltowanie si¢ an-
gielskiego dramatu, czy tez androcentrycznie ujmowana historia literatury wy-
mazala wszystkie dokonania angielskich i europejskich pisarek z jego procesu
ksztalcenia, zostawiajac go z prze$wiadczeniem, ze pisarstwo kobiece ma dopie-
ro zosta¢ odkryte.
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cho¢ jeszcze nie stalo si¢ ich udzialem, poniewaz ,,wiekszo$¢ tego, co
kobiety pisza o swojej plci, jest pochlebstwem dla mezczyzn” (Mill
1995: 309)". Autorstwu kobiecemu przypada zadanie wypracowania
modeli kobiecej podmiotowosci, alternatywnego systemu konceptu-
alizowania plciowosci i seksualnosci — zadanie, ktdre refleksja femi-
nistyczna podjeta w XX i XXI wieku.

Chociaz Poddaristwo kobiet odzegnuje si¢ od biologicznego de-
terminizmu - ,w kobietach nie istnieje zadna naturalna dgznos¢
wyrdzniajgca ich geniusz od geniuszu mezczyzn” (Mill 1995: 355) -
postrzegajac role odwotania do ,natury” jako chwytu retoryczne-
go stuzacego uprawomocnieniu spolecznych nieréwnosci pici, nie
wyklucza jednoczesnie réznic spoteczno-kulturowych miedzy nimi,
skupiajac si¢ na wplywie kobiet na kulture w takim wymiarze, w ja-
kim bylo to im umozliwione, i widzac to oddzialtywanie w szcze-
gélnosci w dwoch zjawiskach: filantropii i pacyfizmie. Pdzniej tym
samym tropem podazy Woolf w Trzech gwineach (1938), réwniez
nie kwestionujac historycznych uwarunkowan takiego stanu rze-
czy, tj. ich zakorzenienia w cechach przypisywanych kobietom zgod-
nie z hegemonicznym modelem kobiecosci: opiekunczosci i awer-
sji do przemocy. Jest to zastanawiajace, bioragc pod uwage, jak dalece
i konsekwentnie oba te traktaty podwazaja esencjonalne ujmowanie
plci, widzac w tej kategorii konstrukt spoteczno-kulturowy, nie kwe-
stionujgc przy tym pewnego zestawu pozytywnych cech przypisywa-
nych danym plciom z powodu ich rzekomej ,,natury”.

Analizujac czynniki, ktére uniemozliwiajg pelnoprawne zaist-
nienie autorstwa kobiet w obrebie literatury tego okresu, a takze nie-
watpliwe zalety kobiecego autorstwa, jak mozliwo$¢ samostanowie-
nia i upodmiotowienie, Poddaristwo kobiet podaje rowniez powody

¥ Irigaray (2010: 104) stwierdza z kolei, ze ,,do wypracowania teorii kobiet wy-
starcza mezczyzni. W jezyku kobiet nie byloby takiego pojecia”. Nalezy wiec za-
chowa¢ co najmniej podejrzliwo$¢ w stosunku do wszystkiego, co o kobieco$ci
probuje sie wyartykulowaé w fallogocentrycznym systemie (w tym do rozwazan
prowadzonych w tym rozdziale), a nie w modelu tego, co Irigaray nazywa ,,mé-
wieniem jako kobiety” i ,,méwieniem migdzy kobietami”, co stanowi najwiek-
szy przejaw autonomii dostepny w obowiazujacej kulturze fallogocentrycznej —
mowienie tak, jakby istniaty wylacznie kobiety.
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niecheci kobiet do autorstwa. Przeszkody pietrzace sie przed po-
tencjalng autorka, w szczegdlnos$ci brak dostepu do edukacji, ktora
stanowila o wartosci tekstu literackiego, czy tez zasadnicza alienacja
kobieco$ci w obrebie obowigzujacego dyskursu autorstwa, nie byty
jedynymi powodami, dla ktérych pisarka mogla nie pragna¢ znalez¢
sie w pozycji autorki. Przede wszystkim, jak zauwaza sie w Poddati-
stwie kobiet, mogla nie mie¢ okazji, by znalez¢ si¢ w tej pozycji, po-
niewaz zostala z niej ograbiona:

[...] kobieta inteligentna miewa ich [pomystéw] niemato, ale po wigk-
szej czedci traci¢ je musi przy braku meza lub przyjaciela dostatecznie
przygotowanego do ocenienia jej pomystéw podlug wlasciwej ich war-
toéci i okazania ich $wiatu. I wtedy nawet, gdy ow si¢ znajdzie, zastu-
ga najczesciej zdaje si¢ naleze¢ do niego, ktory mysl rozglasza, a nie do
rzeczywistego autora (Mill 1995: 354).

Ironia Poddaristwa kobiet polega na tym, ze stanowi ono przyktad
mechanizmu, ktdry opisuje. Traktat Milla w oczywisty, chociaz moc-
no okrojony sposdb, nawigzywat do emancypacyjnej mysli Harriet
Taylor Mill. Podobnie z jej dorobku korzystali inni mysliciele z kre-
gu towarzyskiego Millow, przywlaszczajgc sobie cate fragmenty nie-
publikowanych prac Harriet Taylor Mill: w 1833 roku William Fox
wydal esej A Victim, a William Bridges Adams opublikowal On the
Condition of Women in England. Obaj korzystali swobodnie ze szki-
cu Harriet na temat pozycji kobiet w spoteczenstwie, ktéry to poz-
niej mial zmieni¢ si¢ w jedna z jej najstynniejszych prac, zaden z nich
jednak nie wspomniat o jej wkladzie w powstanie tekstéw ani nie za-
pytal jej o zgode na publikacje (Jacobs 2002: 65). Warto zauwazy¢, ze
takze Zadna z tych prac, tacznie z Poddaristwem kobiet wydanym juz
po $mierci Harriet, nie byla tak radykalna jak wlasnie jej stynne The
Enfranchisement of Women (1851), gdzie wiktorianska instytucje
malzenstwa nazywa si¢ wprost spolecznie usankcjonowang prosty-
tucjg; John Stuart Mill widziat w dostepie kobiet do edukacji narze-
dzie uczynienia z nich warto$ciowszych zon i matek, Harriet Taylor
Mill za$§ opowiadata si¢ za ich ekonomiczna niezalezno$cia, wynika-
jaca z wejscia na rynek pracy z dostepem do wszystkich zawoddow
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i urzedow publicznych. Autorstwo The Enfranchisement of Women
zostalo poczatkowo blednie przypisane Millowi, prawdopodobnie
z checi przylaczenia autorytetu powazanego mysliciela do ruchu ko-
biecego (Women’s History Workshop 2016: 1). Jak jednak wiadomo,
autor Zasad ekonomii politycznej nie podzielal czesci postulatow za-
wartych w tej pracy. Wspolpraca czy po prostu wspoétautorstwo Mil-
16w nie zaktadalo bowiem jednosci pogladéw.

Historia wspolautorstwa Johna Stuarta Milla i Harriet Taylor
Mill wcigz stanowi przedmiot licznych debat i kontrowersji, gdzie
opinia zainteresowanych jest najmniej istotna, biorac pod uwage, jak
konsekwentnie ignoruje sie wszystko, co Mill napisal w swojej auto-
biografii o naturze ich intelektualnych relacji i wspdlnej pracy, kto-
ra zaowocowala powstaniem najwigkszych z przypisywanych wy-
facznie jemu dziel**. Udowodniono ponad wszelka watpliwos$¢, ze
sjakkolwiek Harriet »pomogta« Johnowi w jego intelektualnej pra-
cy, jej wkiad NIE NIE NIE jest rownowazny ze wspotautorstwem”
(Jacobs 2002: 226). Jak utrzymuje John Robson, wkiad Harriet ogra-
niczat si¢ do pracy edytorskiej nad brudnopisem w caltosci skom-
ponowanym przez Milla, co podpiera trudnym do zweryfikowania
argumentem, ze taki tryb pracy jest powszechnym modelem w mal-
zenstwach. Jack Stillinger stwierdza, ze rozsadnie jest zaktada¢, ze
Harriet nie byla pomystodawcy zadnej z idei zawartych w pismach
Milla, ale mogta wspiera¢ go przez dyskusje, ewentualnie przepisywac
na czysto jego teksty. Jonathan Loesberg wysuwa z kolei teze, ze wktad
Harriet taczyt si¢ co najwyzej ze stylistycznymi poprawkami (Jacobs
2002: 226).

2° Mill (2009: 251) pisal w swojej autobiografii: ,,[...] kiedy dwie osoby catkowi-
cie dzielg te same mysli i rozwazania, nie ma wiekszego znaczenia, czyja reka
dzierzy piéro”. Okazuje sie jednak, ze pidro jest symbolem wiadzy i zasadni-
cze znaczenie ma, kto je dzierzy w akcie pisania. Co ciekawe, ten cytat naj-
czesciej interpretuje sie jako dowdd na to, ze Harriet Taylor Mill nie byta zaan-
gazowana w fizyczny proces powstawania tekstow (sa znane jedynie rekopisy
Milla), czyli de facto nie byta autorka, nawet jesli Mill przepisywal cale ustepy
z ich korespondencji przy konstrukeji tekstu. W tym sensie pytanie stawiane
przez Gilbert i Gubar: ,,czy pidro jest metaforg penisa?”, domaga sie twierdzacej
odpowiedzi.
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Sposrdd biograficznych i tekstualnych dowodéw na wspdtau-
torstwo Milla i Mill mozna wspomnie¢ o ich wspotpracy nad Early
Essays on Marriage and Divorce z 1832 roku. Ciekawy przypadek
stanowia tutaj Zasady ekonomii politycznej (1848), pierwsza praca
z zakresu ekonomii uwzgledniajgca potrzeby i interesy kobiet jako
autonomicznych jednostek w spoleczenstwie, co pozostawato jed-
nym z naczelnych probleméw filozofii Harriet Taylor Mill, wyrazo-
ny chociazby w The Enfranchisement of Women. Frapujacg kwestia
sg tez na pewno korekty jezykowe wprowadzane w Logice (w drugim
wydaniu z 1851 roku) i Zasadach ekonomii politycznej (trzecie wy-
danie z 1852 roku), stuzace usunigciu seksistowskiego jezyka: ,,Za-
imek »on« jest jedynym, ktérego uzywa si¢ do opisu wszystkich ludzi
[...]. Nie jest to jedynie defekt jezyka, ale przedluzenie uniwersalnej
tendencji, by méwic¢ o potowie rodzaju ludzkiego jak o jego catosci”
(Jacobs 2002: 217)*'. Ciekawym elementem rozwazan w tym tema-
cie mogtyby by¢ rowniez wypowiedzi Milla, jak planowana dedyka-
cja w Zasadach ekonomii politycznej, gdzie zauwazal, ze tres¢ pra-
cy w wiekszo$ci wyszta od Harriet — niestety dedykacja nie zostata
zalaczona w pierwszym wydaniu, poniewaz 6wczesny maz Harriet,
John Taylor, uznat to za niestosowne (Jacobs 2002: 154). W podob-
nym duchu Mill wypowiadal si¢ w swojej Autobiografii i w dedykacji
do O wolnosci (1859) wydanej juz po $mierci Harriet: ,,[...] pamieci
tej, ktdra byla inspiratorka i wspétautorka wszystkich moich najlep-
szych dziel..” (Jacobs 2002: 206). Rodzi si¢ pytanie, czy traktowac
wypowiedzi Milla jako swoisty wyraz toposu autorskiej skromno-
$ci, w ramach ktorego probowal scedowa¢ czes¢ wlasnych zastug na
towarzyszke zycia, czy tez jako probe stosowania sie do zasad spra-
wiedliwo$ci spotecznej, ktére postulowal we wszystkich swoich pra-
cach. Pierwsze rozwigzanie wydaje si¢ niezwykle watpliwe, biorac

> Przypis ten, dodany do drugiego wydania Logiki, mogtby réwnie dobrze wyjs¢
spod piéra Irigaray, wskazujac na znaczace pokrewienstwo mysli miedzy nia
i Harriet Taylor Mill, ktora bez watpienia byta inicjatorka korekty jezykowej,
biorac pod uwagg, ze doszto do niej niedtugo po sformalizowaniu jej zwigzku
z Millem, kiedy to oficjalnie przejeta role jego agenta, zajmujac sie negocjowa-
niem kontraktéw z wydawnictwami w jego imieniu.



WYKLUCZONE Z AUTORSTWA 141

pod uwage zanikanie toposu skromnosci autorskiej w krajach prote-
stanckich na dtugo przed XIX wiekiem.

Patrzac na liczne dowody na wspdtautorstwo prac przypisywa-
nych Millowi (w pierwszej kolejnosci jego wlasne deklaracje), moz-
na sie dziwi¢, czemu Logika, Zasady ekonomii politycznej, O wolno-
sci i Poddarnstwo kobiet we wspdltczesnych wydaniach sg opatrzone
tylko jednym nazwiskiem. Pod tym ostatnim Harriet Taylor Mill za-
pewne nie chcialaby si¢ podpisa¢, uznajac traktat za zbyt konformi-
styczny i za daleko odbiegajacy od jej wyobrazen na temat eman-
cypacjizz. W cytowanym w tytule tego podrozdzialu liscie Harriet
Taylor Mill do Williama Foxa filozofka jasno stwierdzila, ze jest
$wiadoma, iz ich wspodlna praca bedzie inaczej traktowana, jesli zo-
stanie opatrzona wylacznie jednym (meskim) nazwiskiem. Z tego
tez powodu, korzystajac z mozliwosci oferowanych przez anonimo-
wos¢ w prasie, pozwalala, aby to Mill wysylat jej teksty do wydaw-
cOw, stwarzajac zludzenie, Ze sg autorstwa mezczyzny (Jacobs 2002:
129), co umozliwialo jej wypowiadanie si¢ o przemocy domowej,
prawach kobiet i wolnosci stowa w sposdb, na ktéry nie mogty sobie
pozwoli¢ inne kobiety jej epoki — prowokacyjnie i ze $wiadomoscig,
Ze zostanie wzieta na powaznie, stajac sie pelnoprawnym partnerem
w polemikach toczonych na forum publicznym, tak jak byla partner-
ka w dyskusjach z Millem. Swiadoma realiéw spoteczno-historycz-
nych, porzucilta kobiece autorstwo dla autorskiego autorytetu, kto-
rego nie moglta mie¢ kobieta. Totez mozna uzna¢, ze Mill pozostat
wierny zyczeniom swojej wspotautorki nawet po jej $mierci — zgodnie
z wolg wyrazong w jej testamencie — palac jej korespondencj¢ oraz
nie zmieniajac uznanego autorstwa nastepnych wydan ich prac, wy-
nagradzajac jej przymusowa anonimowo$¢ proklamacjami wspoétau-
torstwa w innych tekstach - Autobiografii i wielu listach. Tragicz-
ny wymiar ich relacji zmusza do zapytania, czy Harriet Taylor Mill
byta swiadoma, ze w ten sposob padnie ofiarg dobrze im obojgu zna-
nych mechanizmdéw dyskursywnych, ktére zdeprecjonuja jej wkiad

** Poddaristwo kobiet z pewnoscia wyrasta z my$li Harriet Taylor Mill, jednak jako
literacka kooperacja powinno zosta¢ przypisane Millowi i Helen Taylor, cor-
ce Harriet, ktéra stala sie agentem literackim Milla po $émierci matki, pomagata
mu w pisaniu i posmiertnie opracowala jego dzieta.
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we wspolng prace do poziomu, gdy stanie sie mniej niz kopistka re-
kopisow.

W interpretacji Jacobs wyrugowanie Harriet Taylor Mill ze
wspotautorstwa traktatow filozoficznych stanowi nie tylko prze-
jaw seksizmu, ale tez problematycznego funkcjonowania wspol-
autorstwa w kulturze zachodniej*. Badaczka zauwaza, ze kwe-
stia wspolautorstwa rozwija si¢ jednoczesnie na dwdch poziomach:
ekonomicznym i filozoficznym. Przy tym pierwszym odwoluje sie
bezposrednio do tez wylozonych w eseju Harriet Taylor Mill - On
Conformity (1832): wspdlpraca w jakimkolwiek rozumieniu nie jest
dobrze widziana w erze ekonomicznej rywalizacji i konkurencji wy-
maganej przez system kapitalistyczny. Edukacje réwniez przedsta-
wia si¢ jako rywalizacje, gdzie idee innych s3 prezentowane albo
jako lepsze (a wiec stanowig zagrozenie), albo jako gorsze (zatem
moga by¢ ignorowane czy nawet nalezy podkresla¢ ich glupote) od
wlasnych. W modelu opartym na wspolpracy ci, ktorzy si¢ ode mnie
réznig, sg tymi, od ktorych moge sie uczy¢ (Jacobs 2002: 65). Filo-
zoficzny problem wspotautorstwa jest zwigzany z przejsciem od so-
kratejskiego modelu dialogicznego dochodzenia do prawdy do mi-
tologicznego modelu Platona, od dialogu do wyktadu (Jacobs 2002:
196-198). W opozycji do tego Millowie stworzyli model wspoétau-
torstwa, ktory Jacobs nazwala ,Ja sktadowym” (collaboratie self) -
oboje mogli w nim kultywowac¢ réznice miedzy sobg w sposéb, kto-
ry nie stanowil catkowitej integracji czy absorpcji jednego w drugie
(Jacobs 2002: 97-98). Tak tez to, co w bogatej korespondencji, piszac
o0 swojej pracy, okreslali jako ,,my”, powstawalo w dialogu konstru-
owanym na wzor fugi, gdzie harmonia pochodzita z napiecia i rdz-
nic miedzy glosami, z niebycia ze sobg tozsamymi (Jacobs 2002: 98).
Jacobs zauwaza réwniez, ze nie byl to model idealny - za swobo-
de intelektualng i partnerska pozycje w dyskusjach Harriet zapta-
cifa nie tylko anonimowoscia, ale takze wzigciem na siebie ciezaru
catej praktycznej sfery ich zycia, juz wtedy zmagajac sie z podsta-

» Poniewaz wspdlautorstwo oraz inne modele autorstwa zbiorowego stang si¢
przedmiotem osobnych rozwazan w dalszych czesciach pracy, chee tutaj jedy-
nie zarysowac kontekst interpretacji Jacobs.
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wowym problemem wspodlczesnego feminizmu, jakim jest dwueta-
towa praca kobiet — praca zawodowa (w jej przypadku intelektual-
na praca z Millem) i nieodplatna praca domowa. To intelektualne
partnerstwo nie przekladato si¢ na szerszy kontekst ich Zycia: Har-
riet byta w stanie by¢ wspétautorka, Mill nie byl w stanie by¢ wspot-
domownikiem (Jacobs 2002: 100). Na tym tle Jacobs zadaje pytanie,
o ile inaczej rysowalby sie dorobek intelektualny Harriet Taylor Mill,
gdyby nie byla obcigzona drugim, nieodplatnym etatem. To samo
pytanie Showalter odnosi do dorobku kazdej XIX-wiecznej autorki —
jak wygladalyby ich prace, gdyby dysponowaty na nia czasem i §rod-
kami? Woolf czyni z tego zagadnienia gléwny element kobiecego au-
torstwa, ustanawiajac stabilne dochody i prywatno$¢ niezbywalnymi
warunkami jego zaistnienia*.

Rodzi si¢ pytanie o to, co ostatecznie Harriet Taylor Mill osiag-
neta w wyniku swojej wspolpracy z mezem. Ich idee przetrwaty?,

** O uzaleznieniu meskiej pracy od nieodplatnej pracy kobiet pisze takze Katri-
ne Kielos (2014), wskazujac na zalezno$¢ Adama Smitha od jego matki, ktora
wyreczata go w domowych obowigzkach, zapewniajac tym samym warunki do
pracy, jaka bylo stworzenie modelu ekonomicznego ignorujacego nieodplatng
prace kobiet.

O zywotnosci Poddaristwa kobiet i zawartych w nim refleksji na temat kobie-
cego autorstwa i twoérczosci $wiadczy chociazby to, ze Linda Nochlin odwo-
tuje si¢ do traktatu w pierwszym akapicie swojego wplywowego eseju Dlacze-
go nie bylo wielkich artystek? (1971).Tekst Nochlin jest szczegolnie interesujacy
z punktu widzenia rozwazan o autorstwie, bo ujawnia nastepny poziom utozsa-
miania autora z dzietem. Badaczka zauwaza bowiem, ze umieszczone w tytule
eseju pytanie jest podchwytliwe, zawiera w sobie sugesti¢ negatywnej odpowie-
dzi (,,poniewaz kobiet nie sta¢ na wielko$¢”), a proba znalezienia alternatywne-
go rozwigzania prowadzi czesto do ,,przesunigcia obszaru dyskusji i przyjecia,
tak jak to czynia niektore feministki, ze »wielkos$é« artystek rozni sie od »wiel-
kosci« artystow. Trzeba przyjac, ze istnieje wyrdzniajacy sie i dajacy sie wyod-
rebnic styl kobiecy, ktory formg i ekspresja rozni sie od stylu mezczyzn, kto-
ry opier sie na szczegdlnym charakterze sytuacji kobiet i ich do$wiadczenia”
(Nochlin 1999: 52-56). Innymi stowy, dazy sie do polaczenia kobiecego autor-
stwa z kobiecg poetyka (stylem), ktore to rozwigzanie Nochlin krytykuje jako
stanowisko w rzeczywistosci bezprzedmiotowe, poniewaz nie mozna wykazac¢
spojnosci stylu miedzy poszczegdlnymi artystkami réznych epok, podobnie jak
nie mozna wykaza¢ wspolnej kobiecej poetyki w rozmaitych pracach. W tym
samym duchu zauwaza ahistorycznoé¢ zalozen warunkujacych postawienie
tego pytania, jak i innych, podobnych do niego. Sednem refleksji Nochlin jest

25
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w pewnym stopniu zachowal si¢ takze jej samodzielny dorobek, na-
wet jesli ona sama ulegla zapomnieniu. Pod wieloma wzgledami
historia Harriet staje si¢ probierzem pozycji kobiecego autorstwa
w kulturze - wcigz podlegajacego systemowej deprecjacji — oraz
funkcjonowania idei wspolautorstwa, wymykajacej sie z obowigzu-
jacego postromantycznego i kapitalistycznego (konkurencyjnego)
modelu tekstu jako unikatowego przedmiotu estetycznego. Pozo-
staje wiec wyczekiwa¢ momentu, gdy pojawienie sie dwoch nazwisk
na okladkach nowych wydan Logiki, Zasad ekonomii politycznej
i O wolnosci nie bedzie budzacym kontrowersje posunieciem, tylko
konsekwencja dekonstrukgji fallogocentrycznych dyskursow w zy-
ciu spofecznym i na poziomie porzadku symbolicznego.

2.3. U zarania autorstwa. Strategie podejmowane wobec
wykluczenia w XVIII wieku

Alas! A woman that attempts the pen,

Such an intruder on the rights of men.

[»Ach, niestety! Kobieta, ktdra pidra probuje dla braw,
Taka intruzka w $wiecie meskich praw”].

(Anne Finch, hrabina Winchilsea, The Introduction, 1713)

Harriet Taylor Mill zaprezentowala jedng z mozliwych strategii ra-
dzenia sobie z instytucjonalnym wykluczeniem kobiecosci z autor-
stwa, ktorego doswiadczyla personalnie i ktore wciaz pozostaje jej
udzialem na poziomie procesu historyczno-filozoficznego. Jej przy-
padek dowodzi niejako nieskuteczno$ci strategii anonimowosci,
ukrywania sie pod meskim pseudonimem, tym bardziej przy koope-
racji ze wspétautorem. Tworzace w tym samym okresie co Harriet
Taylor Mill pisarki - takie jak George Eliot (1819-1880) i George

spojrzenie na sztuke europejska w jej instytucjonalnym wymiarze i zauwa-
zenie wykluczenia, na ktérym sie ona opiera. Pytanie o udziat kobiet w po-
wstawaniu i cyrkulacji sztuki nalezy wigc rozumie¢ jako pytanie o charakter
instytucji spotecznych i ich funkcjonowanie jako agentéw fallogocentrycznych
dyskursow.
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Sand (1804-1876) — réwniez uzywaly meskich pseudoniméw, nie
zaprzepaszczajac jednak przez to wlasnej tozsamosci, ktora w pew-
nym momencie ich zycia stala si¢ obiektem publicznego perfor-
mansu*®. Nie bez znaczenia jest réznica pdl podejmowanej przez
nie pracy intelektualnej: w XIX wieku literatura dostarczata kobie-
tom z klasy $redniej mozliwosci zarobkowania jako jeden z nielicz-
nych dostepnych im zawoddw?, podczas gdy uniwersytet wcigz byt
przed nimi zamkniety*. Filozoficzne i ekonomiczne traktaty mialy
mniejsza szanse wyjs¢ spod pidra kobiety lub we wspdlpracy z nig
niz powie$¢. Pod wieloma wzgledami Harriet Taylor Mill dyspono-
wala mniejszym polem manewru niz jej rowiesniczki-literatki, a na-

26 TJest to szczegdlnie widoczne w przypadku George Sand i tego, jak zaadapto-
wala meskie zachowania i artefakty (spodnie i cygara) na potrzeby kreowania
swojego publicznego wizerunku. Sand stanowi ciekawy kontrapunkt w analizie
przypadku Harriet Taylor Mill, bioragc pod uwageg, ze jej literacki debiut byt ak-
tem wspotautorstwa z Julesem Sandeau, publikowanym pod wspdlnym pseu-
donimem ,,Jules Sand”. Ich wspdlna powies¢, Rose et Blanche, zostala wydana
w 1831 roku, rok przed tym, jak Harriet Taylor i John Stuart Mill opublikowali
Early Essays on Marriage and Divorce. Zanim jednak wysnuje si¢ konkluzje, ze
Sand odniosta sukces tam, gdzie Harriet Taylor Mill polegla, warto zauwazy¢,
ze wspolczesnie George Sand jest pamietana bardziej jako skandalistka uwi-
ktana w liczne romanse z liczacymi sie postaciami epoki niz jako literatka i au-
torka. Sprowadzenie do roli kulturowego fetyszu czy tez ozdobnika to dokfad-
nie taka sama fallogocentryczna strategia dyskursywna jak wymazanie, mozna
wiec zauwazy¢, ze ostatecznie zadna z nich nie umkneta przed patriarchalnymi
strukturami.

¥ Nalezy tu podkresli¢, ze pozycja zawodowa pisarki byta pozycja klasows, do-

stepng kobietom wywodzacym sie z klas spotecznych, ktére oferowaly swoim

cérkom minimum wyksztalcenia, nawet jesli nie wigzalo si¢ ono z zadna in-
stytucjonalng edukacja. Pochodzenie klasowe traktowano jako gwarancje wy-
ksztalcenia. W tym samym czasie kobiety z klas nizszych prowadzily czynne
zycie zawodowe, czesto jednak byly pozbawione prawa do rozporzadzania swo-

im wynagrodzeniem, bo to trafiato bezposrednio do meskiego opiekuna (ojca,

meza, brata itp.).

Pierwszg instytucja oferujaca kobietom edukacje na poziomie uniwersyteckim

w Wielkiej Brytanii byl Girton College zatozony w 1869 roku przez Emily Da-

vies, Barbare Bodichon i lady Henrietty Stanley of Alderley. Warto jednak pa-

migta¢, ze Girton dopiero w 1948 roku stato sie czescig Cambridge i oficjalnym
uniwersytetem dla kobiet.

28
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wet ich dzialania byly bardzo ograniczone, bioragc pod uwage XVIII-
i XIX-wieczne konstrukcje kobiecosci oraz kobiecego autorstwa.

O wykluczeniu kobiet z autorstwa najdobitniej pisaty Sandra Gil-
bert i Susan Gubar w swojej monumentalnej monografii The Mad-
woman in the Attic. The Woman Writer and the Nineteenth-Century
Literary Imagination. Punkt ich wyjscia to teza Gerarda Manleya
Hopkinsa (1844-1889), ktéry uznal mesko$¢ za immanentny sklad-
nik zdolnosci twdrczej, piszac wprost: ,,[...] najwazniejsza cecha
poety jest mistrzostwo wykonania, ktdra to cecha stanowi meski ta-
lent, w szczegdlnosci odrdzniajacy mezczyzn od kobiet — zdolno$é
przelewania mysli na papier [...], zdolnosci tej nabiera si¢ w okresie
dojrzewania. Meska jakos¢ to kreacyjny dar” (Gilbert, Gubar 1980: 3).
Badaczki stwierdzily, ze poglad ten nie jest jednostkowy w tym sen-
sie, ze nalezy do Hopkinsa i jemu podobnych myslicieli, lecz jest
symptomatyczny dla zachodniego myslenia o literaturze czy tez pro-
cesie kulturotworczym. Gilbert i Gubar (1980: 5) zauwazaja, ze kul-
tura zachodnia traktuje meska seksualno$¢ jako esencje literackiej
sity, bezposrednio przekladajac seksualng ekspresje (w formie erek-
¢ji)* na kreatywnos¢, co wida¢ u Hopkinsa w odwotaniu do okre-

* Uruchamia si¢ tutaj zestaw kulturowych metafor, za pomoca ktorych opisuje
sie meska seksualnos$¢ jako co$ skierowanego na zewnatrz, co stanowi prze-
fozenie biologicznego procesu ejakulacji na porzadek symboliczny, procesu,
do ktérego meska seksualnos¢ zostaje w powszechnym rozumieniu sprowa-
dzona. W ten sposéb tak jak wytrysk jest ekspresja meskiej seksualnosci, akt
tworzenia, przelewania mysli na papier czy piétno stanowi ekspresje Ja arty-
sty — oba mozna odczyta¢ jak réwnolegte porzadki, zapozyczone z mitu pro-
kreacji jako wytacznie meskiej domeny (cismeskiej zazdrosci o macice), co jest
obecne chociazby w kulturze antycznej: w Eumenidach Ajschylosa argumen-
tacja w obronie Orestesa przed zarzutem zabicia matki opiera si¢ na deprecja-
Gji jej roli w procesie dawania zycia synowi — byla tylko inkubatorem, podczas
gdy jedynym prawdziwym rodzicem byt Agamemnon. O prymarnej roli mez-
czyzny w procesie prokreacji $wiadczy istnienie Ateny, przed ktdrg rozgrywa
sie sad, skoro wyskoczyta ona w pelni uformowana z glowy Zeusa. W kulturze
wspolczesnej mit ten znajduje swoje przetozenie w narracji o pasywnym jajecz-
ku i aktywnym plemniku (Martin 1991). Cigg metafor erekcja — ekspresja — twor-
czo$¢ zostal wprowadzony do kulturowego obiegu przez Freuda, ktory w teks-
cie Uwagi na temat pewnego przypadku nerwicy natrectw (1909) zidentyfikowat
wylonienie si¢ formacji patriarchalnej (prymarnego charakteru ojcostwa) jako
poczatek rozwoju cywilizacyjnego. W jego rozumieniu nadanie symbolicznego
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su dojrzewania, uplciowiajagcym i seksualizujagcym tworczo$¢ arty-
styczno-intelektualng. Pytajac o to, czy meskie pidro jest metaforg
penisa, czy tak konceptualizowana tworczo$¢ to rodzaj onanizmu,
Gilbert i Gubar szukajg kulturowych przyczyn niecheci do wkro-
czenia kobiet na rynki literackie. Odslaniaja rozumienie autorstwa
W postaci ojcostwa tekstu, autora jako autorytetu, co wywodza bez-
posrednio z etymologii ,autorstwa” jako ,,sprawstwa’, ale réwniez
»autorytarnego zrédta informacji czy opinii’, jak bylo to ujmowane
w XIV-wiecznej angielszczyznie. W tak pojetym autorstwie nie bylo
miejsca dla kobiety, ktora zmagala si¢ w pierwszej kolejnosci z fan-
tazmatami autor6w na wlasny temat, zamknieta w dychotomii ma-
donny i dziwki, poddana ich autorytetowi, ale w nim nieuczestni-
czaca. Mizoginia o$wieceniowych myslicieli i literatoéw — Henryego
Fieldinga (1707-1754), Richarda Brinsleya Sheridana (1751-1816),
Tobiasa Smolletta (1721-1771) — posunela si¢ nawet do obrazowa-
nia w ich dzietach, ze ,jezyk jest obcy ustom kobiet” (Gilbert, Gu-
bar 1980: 31). Niezdolno$¢ do wyslowienia si¢ pani Malaprop ze
sztuki Sheridana Rywale (1775) doprowadzita do powstania termi-
nu ,,malapropizm’, okreslajacego blad jezykowy polegajacy na uzy-

znaczenia ojcostwu stanowito moment artykulacji zdolnosci do abstrakcyjne-
go myslenia. Istotne jest zwrocenie uwagi na cisseksualny wymiar tych metafor,
tak charakterystyczny dla psychoanalizy, ktéry calkowicie znosi jakikolwiek te-
rapeutyczny potencjal tej metody, ale jednoczesnie czyni z niej znakomitg ilu-
stracje fallogocentrycznych mechanizméw kulturowych. Jacques Derrida stusz-
nie krytykuje freudowskie ujecie czy tez caly wymiar symboliczny zachodniej
kultury, oparty na zidentyfikowanych przez Freuda zalozeniach. Derrida pisze
w Gorgczce archiwum (2016: 73), ze wspllczesnie mamy $wiadomos¢, iz ma-
cierzyfistwo jest — tak samo jak ojcostwo - ,wydedukowane, skonstruowane
i zinterpretowane”. Wspolczesne mozliwosci technologiczne nie sg jednak tym,
co przesgdza o sztucznym, warunkowym i arbitralnym charakterze macierzyn-
stwa — ono zawsze takie bylo, stanowilo dokladnie taka samg fikcje jak ojco-
stwo i ojcowskie prawo. Derrida stwierdza wiec, ze ,,Freud myli sie trzeci raz,
wyciagajac ze wszystkich swych bledow, zludzen badz fantazmatéw wniosek
fallogocentryczny” (Derrida 2016: 73). Pokazuje to w pelni, do jakiego stop-
nia mysélenie o ojcostwie tekstu pozostaje zlozonym fantazmatem kulturowym,
ale takze stwarza grunt do snucia alternatywnych metafor, opartych na instytu-
¢ji macierzynstwa czy tez rodzicielstwa, co mogloby wyrwa¢ pojecie twoérczo-
$ci z cisplciowego uwarunkowania oraz pomoéc skonstruowac inne ujecie rela-
¢ji podmiotu tworczego z tekstem.
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ciu wyrazu o nieprawidlowym znaczeniu, ale podobnym brzmieniu.
Nabijajgc si¢ z pomylek pani Malaprop, gléwnego motywu komicz-
nego sztuki, Sheridan przedrzezniat literackie aspiracje kobiet: z jed-
nej strony o$mieszal ich brak literackiego obycia i wyksztalcenia, do
ktérego nie byly instytucjonalnie dopuszczane, z drugiej — obna-
zal mechanizm wykluczenia kobiet z dyskursu. Nie bedac do niego
dopuszczone, nie umialy si¢ nim postugiwac, byly jego przedmio-
tem, a nie podmiotem. Dyskurs hegemonicznej kobiecosci nie jest
jednak monolitem i zasadniczo zmienial si¢ na przestrzeni wiekéw,
tj. inaczej strukturyzowano kobieco$¢ w XVIII-wiecznej Anglii, a ina-
czej w wiktorianskiej Wielkiej Brytanii XIX wieku, inne byly tez me-
chanizmy wykluczania kobiet z autorstwa w obu tych epokach oraz
strategie podejmowane przez pisarki w negocjowaniu swojej pozycji
jako kobiety i jako autorki.

Interesujace jest to, Ze masowe wejscie kobiet na scene literac-
kg w XVIII i XIX wieku wigzalo sie $cisle z innym os$wieceniowym
wykluczeniem, tj. wykluczenie kobiecosci wspdlgralo z represja in-
nych dyskursow. Janet Todd (1989: 3) zauwaza, ze powie$¢ stata
sie pociggajacym medium dla kobiet ze wzgledu na ich wyklucze-
nie z empirycznej rewolucji naukowej*. Wejécie pisarek w komer-
cyjna literature w XVIII wieku laczylo sie takze z atrakcyjnym mo-

3% Nie bez znaczenia jest to, ze pierwszym gatunkiem, w ktérym kobiety — Clara

Reeve (1729-1807) i Ann Radcliffe (1764-1823) — odniosty komercyjny sukces,
byla powies¢ gotycka, powies¢ w zasadzie antyoswieceniowa czy tez stanowia-
ca mroczng strone racjonalnego dyskursu o$wiecenia. W XIX wieku komer-
cyjny sukces przyniosly z kolei autorkom powiesci sensacyjne (Mary Elizabeth
Braddon, Ellen Wood, Florence Marryat i inne), uwazane za gorszy gatunek li-
teratury czy zjawisko zgota nieliterackie. Zwigzki kobiecosci i nieracjonalnosci
s silnie zakorzenione w kulturze zachodniej opartej na binarnych opozycjach.
O dekonstrukgji dychotomii meskoéci-kobiecosci, rozumu-emoc;ji i racjonal-
nosci-irracjonalnosci w mysli o§wieceniowej i jej wspotczesnych reminiscen-
cjach w zachodnich dyskursach zob. Lutz 2012. Co réwnie interesujgcy, powie-
$ci Radcliffe i Reeve stanowily tylko pozorng transgresje wobec o$wieceniowej
racjonalnosci, ostatecznie jednak wpisujac si¢ w schemat logicznego wyttuma-
czenia rzekomo nadprzyrodzonych wydarzen. Pézniejsi autorzy tzw. meskie-
go gotyku (male gothic), jak Matthew Gregory Lewis (1775-1818), nie odczuwali
juz potrzeby wpisania si¢ w dominujacy dyskursy, przeksztalcajac konwencje
powiesci gotyckiej w dyskurs czystej irracjonalnosci.
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delem artystycznej autonomii (Todd 1989: 3), ktéra sprowadzala si¢
do ekspresji (meskiego) Ja. Pisarki tego okresu upatrywaly w tak ro-
zumianym autorstwie strategie upodmiotowiajaca, metode negocjo-
wania wlasnego podporzadkowania, nawet jesli robity to w ramach
obowigzujacej hegemonicznej kobiecosci, a nie przez jej przekro-
czenie, jak dzialo si¢ to w nastepnych stuleciach (przede wszystkim
w modelu autorstwa proponowanym przez Virginie Woolf). Warto
tez pamietad, ze zainteresowanie komercyjnymi gatunkami literac-
kimi (zwlaszcza powiescig) nie stanowilo literackiego debiutu ko-
biet. W historii literatury angielskiej przed XVIII wiekiem kobiety
siegaly po pidra w celach religijnych i politycznych, bedac autorka-
mi licznych pamfletow?".

Todd zauwaza, Ze specyfikya poetyki pamfletow pisanych przez
kobiety byl element przeprosin - przeprosin za ich powstanie. Ko-
bieta przepraszala za to, ze chwyta za pidro, w pelni §wiadoma
tego, ze dopuszcza si¢ transgresji. Przepraszata nie tyle za akt pisa-
nia, ile za pisanie jako kobieta. I usprawiedliwiala to wykroczenie
wyzszg konieczno$cia, palaca potrzebg chwili — sytuacja polityczna
czy spoleczng. Literatki podkreslaly rowniez, ze nie mialy ambicji
zajmowania autorytarnego stanowiska wobec spraw, o ktérych pisa-
ly, ale opieraly sie na wyzszym autorytecie, tj. powotaniu danym im
od Boga. Dzierzace pidra dlonie kobiet prowadzita Opatrznos¢, sta-
nowily ,,staby i niegodny instrument” (Todd 1989: 36). Odwolanie
sie do wyzszego autorytetu w postaci Boga czy Opatrznosci w pisar-
stwie religijnym i politycznym kobiet XVII wieku to strategia uzur-
pacji — wpisania si¢ w model najwyzszego meskiego autorytetu Boga
Ojca, ten sam, ktory bezposrednio uprawomocniat autorytet kazde-
go autora. Usprawiedliwianie si¢ z koniecznosci pisania zewnetrzny-
mi czynnikami (poczatkowo religijnymi, pdézniej ekonomicznymi,
nigdy nie wyzsza koniecznoscig natchnienia, jak niekiedy w przy-
padku autoréow) bylo skladowg kobiecego autorstwa przez caly
XVIII wiek i jedng z podstawowych strategii radzenia sobie z insty-

3t W okresie restauracji Stuartéw i chwalebnej rewolucji pamflety stanowity ro-
dzaj broni politycznej, spoéréd tych opublikowanych miedzy 1600 a 1715 ro-
kiem zachowalo si¢ ponad dwa tysiace.
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tucjonalnym wykluczeniem. Na sposdb, w jaki kobiety w XVIII wie-
ku przedstawialy wlasng tworczo$¢ i swoja pozycje pisarek, skladaty
sie bowiem wstepy do ich dziet prezentujace autobiograficzne przy-
czyny siegniecia po pidro, a takze usprawiedliwienia z powodu zaist-
nienia tej sytuacji i przeprosiny za akt pisania (Todd 1989: 9).

Pod wieloma wzgledami tego typu usprawiedliwienia i prze-
prosiny wpisuja si¢ w funkcjonujacy w kulturze zachodniej miedzy
I a XVIII wiekiem topos skromnosci autorskiej czy tez ,,afektowanej
skromno$ci” (termin Ernsta Roberta Curtiusa). Afektowana skrom-
nos¢ to wywodzacy sie ze starozytnosci zabieg retoryczny, ktéry miat
nastroi¢ przychylnie odbiorcow. W tym celu autor wypominal sobie
wlasne nieprzygotowanie do podjecia tematu, niedoskonate wyko-
nanie czy nawet brak kompetencji. Szczegélnie to ostatnie rezonuje
silnie w autoprezentacjach literatek bez wzgledu na to, czy tworzy-
ly polityczne i religijne pamflety, czy periodyki i powiesci. Rozrdz-
nienie miedzy toposem skromnosci autorskiej jako elementem kon-
wengcji literackiej a autoponizeniem jako wyrazem rzeczywistych
lekéw piszacych kobiet nie jest oczywiste. Podobnie w przypad-
ku autoréw z trudem mozna stwierdzi¢, czy kazde uzycie afektowa-
nej skromnosci bylo wylacznie uruchomieniem konwencji. Rdznice
w warunkach spofeczno-kulturowego funkcjonowania plci sugeru-
ja jednak, ze warto traktowal autoprezentacje literatek jako zabieg
retoryczny w innym ujeciu niz topos skromnosci autorskiej — raczej
jako probe negocjacji swojej obecnosci w przestrzeni publicznej,
rodzaj pomniejszania transgresji, jaka byt akt pisania. W tym sen-
sie skromnos¢ kobiecego autorstwa wyrazata i maskowata rzeczy-
wiste leki zwigzane z transgresjg, jaka zachodzila w momencie wej-
$cia przez kobiete w dyskurs publiczny. Wystawienie lekéw na pokaz
mozna uzna¢ za strategi¢ dystansowania si¢ wobec nich. Za wiary-
godnos$cia autoprezentacji literatek przemawia réwniez przemia-
na formacji ekonomiczno-kulturowej w okresie, w ktérym formo-
walo sie zawodowe kobiece autorstwo: afektowana skromnos¢ jest
silnie zwigzana z kulturg feudalng i zalezno$cig twdrcy od sponso-
ra. W przypadku przejicia do protestanckiej kultury mieszczanskiej
i powstawania zawodowego autorstwa topos skromnosci autorskiej
niemal zanika w zachodniej kulturze - z wyjatkiem pisarstwa kobiet.
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Model kobiecego usprawiedliwiania si¢ z autorstwa w formie auto-
prezentacji pozostaje zywy w literaturze kobiecej XVIII i XIX wieku,
pojawiajac si¢ nawet w pracach dojrzalego romantyzmu, takich jak
Frankenstein, czyli wspétczesny Prometeusz Mary Shelley. Usprawie-
dliwianie sie pisarek z konieczno$ci pisania mozna uzna¢ za bardzo
kapitalistyczny zabieg: w okresie funkcjonowania zawodowego au-
torstwa XVIII i XIX wieku konieczno$¢ zarobkowania (utrzymywa-
nie samej siebie ze wzgledu na brak wlasciwej meskiej opieki ojca lub
meza lub tez potrzeba zdobycia §rodkéw na roztrwonienie — argu-
mentacja zalezala tutaj od klasy i spotecznej pozycji pisarki) stala sie
podstawowym motywem chwycenia za pidro przez kobiete. Bylo to
w zasadzie jedyne uznane spolecznie usprawiedliwienie dla kobiece-
go autorstwa. Pisarstwo kobiece byto wigc postrzegane na rynku ka-
pitalistycznym XIX wieku jako smutna koniecznos¢ ekonomiczna.

Todd stwierdza, ze dla XVII-wiecznych pisarek kobiecos¢ byta
spofecznym konstruktem, zbiorem modeli, ktérymi mogly sie po-
stugiwa¢, budujgc swdj wizerunek kobiet i autorek (nie mozna byto
jednakze odseparowac od siebie tych sfer, stworzy¢ pozoréw przej-
rzystoséci jako tworczych podmiotéw, tak jak autorzy stwarzali po-
zory transcendentnego Ja, niecharakteryzowanego przez plec ,.czy-
stego podmiotu” czy tez ,,po prostu podmiotu”). Dwa skrajne wzory
tych modeli - skromny i nieskromny - prezentuja wspomniana juz
Aphra Behn oraz Katherine Philips (1632-1664) (Todd 1989: 41).
Przy czym skromnos$¢ ma tutaj wymiar zaréwno seksualny, jak i za-
wodowy, dowodzac powigzania seksualnosci kobiety z jej kondycja
jako autorki (charakterem jej tworczosci)**. Behn byta zle prowadza-
cg sie wdowg, ambitna, dazaca do zdobycia stawy i uznania, uwi-
kltang w rzadowe afery jako szpieg. Philips byta za$ skromng mezat-

3> Co réwniez obrazuje ciekawy kulturowo mechanizm: tworczo$¢ postrzegana

jako meska potencja i tworczos¢ jako pochodng kobiecej seksualnoéci mozna
uznac za analogiczne konstrukty kulturowe, ale tylko jedna z nich podlega mo-
ralnym regulacjom, co wida¢ w przelozeniu meskiej potencji na energie twor-
czg i kobiecej seksualnoéci na wartos¢ (literackg i moralng) tekstu. Moralnoé¢
seksualna i krytyka literacka ida reka w reke, dopuszczajac liczne realizacje me-
skiej potencji (tworczej i seksualnej) i potepiajac to samo dziatanie w przypad-
ku kobiet.
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ka, wpisujaca si¢ w model hegemonicznej kobiecosci, utrzymujaca,
ze jej teksty publikowano bez jej zgody, co mozna uznac za antycy-
pacje pdzniejszego modelowego krygowania sie pisarek w ich auto-
prezentacjach. Miedzy Behn a Philips sytuuje si¢ Margaret Caven-
dish (1623-1673), ktorej A True Relation of my Birth, Breeding and
Life (1656) jest jednoczesnie konwencjonalne i niekonwencjonalne.
Model autobiografii opartej na relacji z zycia publicznego byl zare-
zerwowany dla mezczyzn, tutaj jednak zostal zaadaptowany przez
kobiete, ktora uzyla go w innym celu niz szerzenie moralnej i re-
ligijnej inspiracji, dowodzac braku skromnosci (Todd 1989: 57).
Nie oznacza to wcale, ze Cavendish byta wolna od samo$wiadomo-
$ci swojej hybrydalnej kondycji jako autorki. By usprawiedliwi¢ sie
z wlasnego stanu, wypracowala strategie feminizowania pisarstwa,
tj. porownywala warsztat pisarza do robétek recznych, uzywajgc me-
tafor ,,zszywania okrycia ze wspomnien” czy ,mentalnego hafto-
wania” (Todd 1989: 62). Ujmowata réwniez pisanie jako konwersa-
cje - ze wzgledu na traktowanie salonowej konwersacji jako typowo
kobiecej aktywnosci. Mozna zauwazy¢ skrajnie nowoczesne ujecie
Cavendish, u ktdrej pisanie jest czynno$cig o naturze dynamicznej,
a nie statycznej; zadna ksigzka nie jest nigdy skonczona, a stanowi
niedokoniczong prace (work in progress): ,,[...] pomysty i sfowa moga
by¢ powtarzane, wciaz i weigz od nowa, tak jak spoleczne normy sa
uzywane i zuzywane w codziennych konwersacjach i tak jak wyko-
nywane s3 prace domowe” (Todd 1989: 62). Poréwnanie pisania —
aktu komponowania tekstu literackiego — z seryjnym charakterem
prac domowych mozna rozumie¢ jako konsekwencje o$wiecenio-
wego modelu tworzenia, ktéremu daleko jeszcze byto do postrze-
gania pisania jako niepowtarzalnego aktu ekspresji indywidualnego
Ja. Swoiste przechwycenie tej czynnosci przez kobiecy podmiot, ja-
kiego dokonata Cavendish, nalezy uzna¢ za wywrotowe nie tylko na
tle majacego dopiero nasta¢ romantycznego modelu autorstwa, ale
takze wobec calej konstrukcji autorstwa w kulturze zachodniej. Za-
miast przepraszaé, ze porywa si¢ na co$, co pozostaje ponad i poza
sfera kobiecosci, czy tez przekracza¢ hegemoniczng kobieco$¢ przez
mimikre meskosci, aby znalez¢ sie w domenie literackiej jako jej pet-
noprawna obywatelka, Cavendish udowodnila, ze pisarstwo i autor-
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stwo stanowig element kobiecej ,,natury”, sprowadzajac je przez ana-
logie do stereotypowo kobiecych czynnosci.

W XVIII wieku prezentacja autorki stala si¢ czescia produk-
tu, jakim bylo dzielo literackie. Uplciowienie tekstow?* doprowa-
dzilo do tego, ze kobiece autorstwo miato odzwierciedla¢ esencje ko-
biecosci, by¢ swiadectwem tego, czym powinna by¢ kobieta, idealem
hegemonicznej kobiecosci (Todd 1989: 126). Jeszcze w okresie re-
stauracji skandal moégl petni¢ funkcje reklamy, ale juz w 1753 roku
Samuel Johnson pisal:

[...] w dawnych czasach pidro, podobnie jak miecz, zdawalo si¢ natu-
ralnie przysposobione do reki mezczyzny. Rewolucja ostatnich lat za-
owocowala jednak powstaniem calej generacji Amazonek pidra, ktére
napelnione duchem swoich przodkin, przeciwstawiajg si¢ meskiej tyra-
nii (Todd 1989: 125)

Ostrzegal przy tym, ze miecz w rekach kobiety musi wies¢ do auto-
destrukeji (Todd 1989: 125). W tym sensie podejmowanie ,,niesto-
sownych” tematoéw przez pisarki grozilo skandalem obyczajowym,
poniewaz bylo automatycznie przekladane na sposéb prowadzenia
sie autorki. Jak w zadnym innym przypadku, zycie pisarek mialo sta-
nowi¢ jedno$¢ z ich twdrczosécig. Spodziewano si¢ wiec, ze literatki

3 Przez uplciowienie tekstow rozumiem panujace powszechnie przekonanie,
podtrzymywane w szczegdlnosci przez recenzje i prasowe wypowiedzi o litera-
turze, ze ple¢ autora moze zosta¢ wykryta w kazdym dziele literackim, nieza-
leznie od jego typu, ze wzgledu na charakterystyczny dla kazdej plci sposéb
pisania (Todd 1989: 9). Sposob, ktory narzucaly recenzje majgce rygorystyczny,
normatywny wymiar i dyktujace oczekiwania wobec pisarek. Specyficzng ,,ko-
biecg poetyke” narzucali przewaznie mescy recenzenci czy recenzenci i kryty-
cy wypowiadajacy sie w fallogocentrycznej instytucji prasy XVIII i XIX wieku.
W przypadku obu stuleci byly to tez dwie rézne poetyki, chociaz obie stanowi-
ty pochodne hegemonicznej kobiecosci danej epoki. W tym kontekscie przeje-
cie projektowania poetyk kobiecego pisania przez kobiety i podmioty sytuuja-
ce si¢ poza logika fallogocentrycznego dyskursu ma zdecydowanie przelomowy
i emancypacyjny wymiar, ktéry w swojej radykalnej konsekwencji moze zapro-
wadzi¢ nawet do przejecia produkgji i dystrybucji modeli hegemonicznej ko-
biecosci przez kobiety, przez co pierwszy raz kobiety same ustanawialyby wzor-
ce i standardy kobiecosci.
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beda ,wyrazac swoja plec¢ i odwolywac sie do swojej kobiecosci, deli-
katnosci i wrazliwosci” (Todd 1989: 126). W XVIII wieku wyznacz-
nikami kobiecego autorstwa byly elegancja, delikatno$¢, spontanicz-
no$¢ i naturalno$¢. Empiryczny wymiar Zycia pisarki nie miat tutaj
znaczenia. Jej dzielo powinno stanowi¢ odpowiedz na nieszczgsli-
we zrzadzenie losu, ktore zmusilo jg do podjecia pracy zarobkowej,
a takze automatycznie i calym soba przeprasza¢ za wtargniecie ko-
biety w przestrzen publiczng (Todd 1989: 126-127). Elizabeth Boyd
(1710-1745) usprawiedliwiala si¢ koniecznoscig opieki nad wieko-
wa matka, Sarah Fielding (1710-1768), siostra Henryego Fieldinga,
zapewniala, ze pisanie nie odrywa jej od domowych obowiazkow,
Elizabeth Carter (1717-1806), nalezaca do Stowarzyszenia Blekit-
nych Poniczoch?®, odzegnywala si¢ od ,,pozbawionych gracji” i ,,bez-
prawnie wolnych” pisarek XVII wieku (Todd 1989: 126-127). Todd
zauwaza, ze w przypadku tych autorek reprezentacja byla tozsamo-
$cia - to, jak je postrzegano, przesadzato o tym, kim naprawde byty,
co oznaczalo, ze ,,potwarz stanowita morderstwo” (Todd 1989: 130).
Pod wieloma wzgledami ideat pisarki stanowitfa Jane Austen (1775-
-1818), tworzaca w salonie migdzy wizytami gosci, chowajaca przed
nimi rekopisy, tak jakby nie pisala wcale, nie czerpata z tego zad-
nych korzysci finansowych ani twdrczej satysfakcji. Autoprezentacije
te w znacznej mierze potwierdzaly internalizacje wykluczenia z au-
torstwa, uwewnetrznienie ekskluzywnego charakteru obowiazujg-
cego modelu autorstwa. Fanny Burney (1752-1840) nazywala sie-
bie ,autorky” jedynie w pami¢tnikach, w publikowanych wstepach
do swoich sentymentalnych powiesci postugiwata si¢ meska figura
,pisarza”. Swiadoma tego, ze z powodu plci nie bedzie poréwnywa-

34 Stowarzyszenie Blekitnych Poniczoch (The Blue Stockings Society) byto nie-
formalnym ruchem w XVIII-wiecznej Anglii skupionym na kobiecej edukacji
i tworczej wspdlpracy, obejmujacym kobiety z wyzszych klas spotecznych. Zo-
stalo zalozone przez Elizabeth Montagu i Elizabeth Vesey. Do organizacji na-
lezaly m.in. Ada Lovelace i Margaret Cavendish. O wplywie stowarzyszenia na
kulture brytyjska swiadczy to, ze z czasem okreslenie ,,bfekitna ponczocha” za-
czelo oznacza¢ wyksztalcong i wyemancypowang kobiete. W powiesci Eliza-
beth Gaskell Zony i cérki. Historia codzienna (1864) gtéwna bohaterka zostaje
zapytana, czy zamierza zostaé ,blekitng poniczochg’, poniewaz interesowata sie
biologia.



WYKLUCZONE Z AUTORSTWA 155

na z najwiekszymi pisarzami epoki, uciekta w anonimowos¢, publi-
kujgc pod pseudonimem swoja debiutancka powies¢ Ewelina, czyli
wyjscie miodej panny na sceng Swiata (1778). Wybor przez nig epi-
stolarnej formy powiesci Todd (1989: 274) interpretuje jako dalsze
zabiegi maskowania autorstwa, ukrywanie autorskiego pochodzenia
tekstu przez uzycie formy listbw mnozacej instancje autorskie w ob-
rebie komunikacji literackie;.

Jak zauwaza Todd (1989: 5), mimo funkcjonowania w patriarchal-
nych strukturach pisarki okresu powiesci sentymentalnej, ,wspotdzia-
tajac z kulturowym i ekonomicznym podporzadkowaniem kobiet,
wskazujac swoim czytelniczkom, aby byly paniami domu, stuzyly
mezowi i dzieciom, byly niesamolubne, wrazliwe, mile i nieseksu-
alne”. Zdotaly jednak stworzy¢ literature w pewnym sensie wywro-
tows, juz choc¢by na tym poziomie, ze stanowila rodzaj metarefleksji
o kobiecosci, stwarzajac fikcyjne $wiaty przedstawione, gdzie warto-
$ci zwiazane z hegemoniczng kobiecoscia respektowano i nagra-
dzano, w przeciwienstwie do rzeczywistosci, ktora je deprecjonowa-
ta (Todd 1989: 5). W wielkiej narracji o zagrozonej kobiecej cnocie,
skromne i pasywne kobiety bez trudu dominowaly swoje otocze-
nie, tworzac eskapistyczne fantazje o kobiecym znaczeniu (Todd
1989: 143) w ramach istniejacego porzadku, a nie wbrew niemu. Pa-
radoksalnie w tym samym modelu funkcjonowaly powiesci wspo-
mnianego juz Richardsona, takie jak Pamela, czyli cnota nagrodzo-
na (1740)* czy Clarissa (1747). Nadrzedna rola postaci kobiecych
w tego typu powiesciach stanowila przeciwienistwo pozycji kobiety
w spoleczenstwie. Biorac pod uwage, ze najczesciej byly to powie-
$ci epistolarne, prezentowaly narracje przefiltrowang przez kobiecy
punkt widzenia, ktéry dochodzit do glosu jako sposéb przedstawia-
nia $wiata czytelnikowi. Hegemoniczna kobiecos¢, stajac si¢ tema-
tem powiesci, nagradzala samg siebie, stwarzajac $wiat przedstawio-

% Sparodiowana przez markiza de Sadea w Justynie, czyli nieszczesciach cnoty
(1791). Znacznie bardziej udanymi parodiami byly z pewnoscia Shamela (1741),
ktorej autorstwo przypisuje sie tradycyjnie Henryemu Fieldingowi, oraz Anti-
-Pamela (1741) Elizy Haywood (ok. 1693-1756), ktore cnoty gtéwnej bohaterki
przedstawiajg jako cyniczng maske przybrang w celu osiggniecia spolecznego
awansu przez zamazpojscie.
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ny, w ktérym nie tylko miata sens, ale réwniez wartos¢, i prowadzila
do szczedliwego zakonczenia, zupelnie inaczej niz w empirycznym
doswiadczeniu kobiecej pasywnosci w rzeczywistym spoteczen-
stwie. Stanowisko to zostalo skrytykowane przez Charlotte Lennox
(ok. 1730-1804) w powiesci The Female Quixote or the Adventures of
Arabella (1752), ktéra w oczywisty sposdb, zaakcentowany w tytule,
sprowadza takie ujmowanie hegemonicznej kobieco$ci do rojet Don
Kichota. Arabella, podobnie jak 6w btedny rycerz, stanowi przyktad
naiwnego odbioru dziela literackiego. Powies¢ byla pisana ku prze-
strodze czytelniczek, w trosce o to, aby nie przyjely bezrefleksyjnie
mitu o kobiecym znaczeniu: gléwna bohaterka musi zosta¢ wyleczo-
na z sentymentalnej ideologii i pouczona o tym, Ze nie ma znacze-
nia, nie moze odgrywa¢ najwazniejszej roli, jest obiektem meskie-
go spojrzenia i zyje w stworzonych przez mezczyzn fantazmatach na
temat kobiecos$ci (Todd 1989: 156). The Female Quixote to cyniczna
metarefleksja o funkcjonowaniu kobiecosci w XVIII-wiecznym spo-
teczenstwie, chociaz nie jest to jeszcze feministyczna krytyka, jaka
bedzie rozbrzmiewata w pdzniejszych powiesciach i traktatach, po-
czynajac od Wolania o prawa kobiety (1792) Mary Wollstonecraft
(1759-1797). Powie$¢ Lennox przyniosla tez gorzkie wnioski odno-
$nie do podmiotowosci, przypominajgc kobietom tamtej epoki, ze
nie s3 autorkami samych siebie. Wykluczenie z autorstwa ilustro-
walo wykluczenie z podmiotowosci.

Zrédtem nowozytnego autorstwa jest rozwdj prasy — prasy
drukarskiej jako technologii i prasy w sensie kultury czasopism i ga-
zet — w XVIII wieku, prowadzacy do wylonienia si¢ osobnej klasy
zawodowych autorow, jak réwniez calego przemystu i rynku wy-
dawniczego. Manushag Navart Powell (2012: 14) okre$la XVIII stu-
lecie ,,kulturg periodykéw™, gdzie najistotniejsza role odgrywat pu-
bliczny wymiar autorstwa. Innymi stowy, bycie autorem oznaczalo
bycie postacia publiczna (ale nie osoba ze wzgledu na anonimo-
wos¢ publikacji i tworzenie person autorskich). Autorstwo petnito
u swego zarania funkcje spoleczna, co scisle wigzalo sie z autorytar-

3 Co ma dodatkowy sens, jesli pamieta sie, ze brytyjskie oswiecenie datuje sie od

rozpoczecia wydawania ,,The Spectator” w 1711 roku.
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noscig, na ktoérej zasadzato si¢ autorstwo w kulturze zachodniej, jak
zostalo to przedstawione przez Gilbert i Gubar. Funkcja spoteczna
staje sie tu odpowiedzialno$cig za to, co ukazato si¢ w druku: odpo-
wiedzialno$cia moralng i prawng, biorgc pod uwage obowiazujaca
w XVIII i XIX wieku cenzure rzadowa i koscielng?. Autor jako osoba
publiczna pojawil si¢ jako koniecznos¢ wzigcia odpowiedzialnosci
za stowo drukowane, jego zasieg i oddzialywanie, szczegdlnie w od-
niesieniu do jego powstania i znaczenia. W swojej publicznej funkcji
autor byt wiec gwarancja zZrédla i sensu tekstu. Jego podstawowym
zadaniem na famach prasy pozostawalo prezentowanie i formowa-
nie opinii spotecznych: ,[...] wychowanie odbiorcéw tak, aby za-
chowywali sie jak idealne angielskie spoleczenstwo, adaptujac mo-
ralno$¢ klasy $redniej” (Powell 2012: 3). Autorstwo polegalo zatem
na produkowaniu oczekiwan czytelnikow co do autora jako auto-
rytetu, tj. tworzeniu konwencji wypowiedzi autorskiej, a nastepnie
probie sprostania tym wymaganiom (Powell 2012: 4). Nie bez zna-
czenia jest to, ze persona autorska (przyjmowany pseudonim i zwig-
zana z nim tozsamos¢) stawala sie gtownym elementem konstrukeji
pism, od ktérego braly one swdj tytul: ,,Spectator” mial Pana Widza
jako czolowg posta¢, ,,Englishman’, ,Patriot’, , Freeholder”, ,Free-
thinker”, ,,Fool’, ,Craftsman”, ,,Protester’, ,Champion” i inne pisma
tego okresu nasladowaly te maniere®®. Tytul pisma i jego persona sta-
nowily jedno, prezentujac $wiatu gotowy, spojny produkt, w ktérym
miescity sie dany $wiatopoglad czy konkretna ideologia. Aby pismo

¥ Pierwszym europejskim krajem, ktory znosil cenzure i gwarantowal praw-
nie wolno$¢ wypowiedzi, byla Szwecja w 1766 roku. Warto jednak pamietac,
ze wolnos¢ wypowiedzi nie idzie w parze z wolnoscia druku, czego czolowym
przykladem sg Stany Zjednoczone, gdzie zagwarantowanie wolnosci wypowie-
dzi pierwsza poprawka z 1791 roku nie stoi na przeszkodzie funkcjonowaniu
cenzury nie tylko w poszczegdlnych stanach na mocy prawa stanowego, ale
réwniez w wymiarze federalnym — Sad Najwyzszy stwierdzil, ze tresci nieprzy-
zwoite nie sg chronione pierwsza poprawka: wydawca Jacob Brussel pierwsze
amerykanskie wydanie Zwrotnika Raka Henryego Millera w 1940 roku przypla-
cif trzema latami wigzienia.

Ciekawym wyjatkiem jest pismo ,,The Devil” Charlesa Dibdina, gdzie Diabet
nie stanowil persony redaktora, lecz byt regularnym korespondentem pisma
(Powell 2012: 24).

38
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traktowano jako pelnoprawng wypowiedz w spolecznej dyskusji na
wazkie i trywialne tematy, stojaca za nim persona autorska, tj. wcie-
lajaca jego idealy i przemawiajaca w jego imieniu, musiafa nie$¢ za
sobg pewien autorytet. Roszczenie sobie prawa do autorytetu odby-
walo sie przez odwotanie do jego niearystokratycznego zrodta (ze
wzgledu na dominacje mieszczanstwa w kulturze tego okresu), czyli
do idealu meskosci klasy $redniej w osobie dzentelmena. W XVIII
i XIX wieku redaktor pisma czy tez reprezentujgca je persona musieli
stanowi¢ ideal dzentelmena (Powell 2012: 4), co wida¢ bezposrednio
w tytulach i personach wymienionych periodykéw. Pismo mialo by¢
konsekwencja i odbiciem osobowosci persony autorskiej — co dawato
takze gwarancje¢ zachowania spdjnosci w otwartym gatunku, jakim
byly periodyki (Beetham 1989: 92). Idealizacja autora jako zrédla
autorytetu zmienila si¢ w fetyszyzacje persony autorskiej. Oczeki-
wan odbiorcéw nie zaspokajal rzeczywisty autor, a jedynie pewna
jego figura. I chociaz ideal i fetysz autorstwa stanowil dzentelmen,
napiecie wytwarzane miedzy przyjmowang a rzeczywistg tozsamo-
$cig autora bylto niefatwe do utrzymania - posta¢ ta wykluwata sie
bowiem na krawedzi konfliktow klasowych i ptciowych, prezentujac
sie jako lepiej urodzona i wyksztalcona niz empiryczny autor, ma-
jaca tez inng ple¢ (Powell 2012: 26). Nietrudno zresztg zauwazy¢,
ze figura idealnego redaktora-dzentelmena nie zostawiata oficjalnie
miejsca dla obecnosci kobiet w kulturze prasowej XVIII wieku. Co
nie zmienia tego, zZe kobieta stanowily istotng czes¢ rozwoju prasy
w tym okresie — zaréwno jako pracownice drukarni, jak i redaktorki
czy autorki waznych periodykéw. A takze przez kobiece pseudoni-
my, traktowane jako specyficzne $rodki wyrazu i figury retoryczne.

Powell analizuje powody, dla ktérych autorzy periodykow sie-
gali po kobiece persony. Badaczka zauwaza, ze podwdjne standardy,
jakie narzucalo spoleczenstwo, mogly w pewnych aspektach wyda-
wacl sie pociagajace dla autoréw. Pod wieloma wzgledami przyje-
cie kobiecej persony na potrzeby publikacji w periodykach mogto
by¢ ujsciem spotecznych lekow autora: dla mezczyzny byto wstydli-
we przyznanie sig, ze pisze w celach zarobkowych, poniewaz zdra-
dzat tym swoje niskie pochodzenie klasowe; dla kobiety zas — to je-
dyne prawomocne usprawiedliwienie chwycenia za piéro (Powell
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2012: 62). Ta literacka maskarada stanowita strategie konserwatyw-
ng, opierajacy si¢ na kategorycznym rozgraniczeniu pici i klasy, pod-
trzymywaniu binarnej opozycji pici i klarownych klasowych podzia-
téw, przynajmniej na poziomie kulturowym i symbolicznym, jesli
nie w praktyce pisarskiej. Jest to tym bardziej oczywiste, jezeli wez-
mie si¢ pod uwage, ze kobiece persony byly uzywane przez autorow
do wypowiadania si¢ o kobiecosci. Autorstwo jednoczes$nie wyklu-
czalo i dookreslalo kobiecos¢, poniewaz literatura i prasa okazy-
waly sie jednymi ze zrddel dyskursu kobiecoéci, maching dystry-
bugcji jej kulturowego obrazu. Pod wzgledem klasowym i plciowym
dyskurs autorstwa mial dyscyplinujacy charakter, pouczal o tym,
co i kto moze by¢ zrodlem autorytetu. Retoryka aprobowanego ko-
biecego autorstwa prasowego, wypracowana na potrzeby autorskiej
persony XVIII wieku, obejmowata §wiadomos¢ klasows i stosowna
doze mizoginii, wiedzg¢ o tym, co przystoi ,,dobrze urodzonej kobie-
cie” i co nie odnosi sie do persony, biorgc pod uwage jej wkrocze-
nie w przestrzen publiczng przez publikowanie (Powell 2012: 52).
W ten sposéb ,,The Female Tatler”, promowane jako ,,kobieca wer-
sja” poczytnego ,The Tatler” z czotowq persong Mrs. Crackenthorpe,
w trakcie sporu z ,,The British Apollo”, ktory rozegral si¢ na tamach
obu pism, powolywat si¢ na persone autorska pani Crackenthorpe,
corki dzentelmena, ktorej nalezy si¢ odpowiednie traktowanie zgod-
ne z zasadami etykiety (Powell 2012: 52). ,The British Apollo”, ata-
kujac panig Crackenthorpe, dowodzit jedynie tego, ze sam nie jest
dzentelmenem. Wymagana delikatno$¢ publicznego postepowania
wobec zenskich person autorskich stanowila swoiste zaprzeczenie
rzeczywistej sytuacji kobiet kazdej klasy, nieustannie narazonych na
doswiadczanie przemocy, szczegélnie w prywatnej sferze zycia ro-
dzinnego, gdzie podlegaly przede wszystkim ciaglej przemocy eko-
nomicznej. Ostatecznie jednak, jak dowodzi Powell (2012: 134), tak
ujeta retoryka kobiecego autorstwa stuzyla autorom przybierajacym
zenskie persony i wykorzystujacym je, aby pozwala¢ sobie na wie-
cej, tj. czyni¢ $mielsze komentarze i insynuacje, wiedzgc, ze chroni
ich etos przyjetego postepowania wobec kobiet. Retoryke taka wy-
korzystywano wigc do robienia dokltadnie tego, co byto niedostepne
w dyskursie publicznym kobietom i pisarkom pod grozbg spotecz-
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nego potepienia i ostracyzmu - $mialego przekraczania granic, po-
petniania transgresji.

Ciekawie splata sie to z feminizacja dyskursu autorstwa na la-
mach prasy XVIII wieku. Jak zauwaza Powell, rodzace si¢ tam poje-
cie autorstwa na wielu poziomach niosto za sobg skojarzenia z pro-
stytucja. Autorstwo w periodykach polegalo w znaczacej mierze na
sprzedazy tozsamosci. Byla to cena za bycie postacig publiczng i od-
dzialywanie na odbiorcéw. Wedlug badaczki wlasnie ze wzgledu na
ten specyficzny stan — komercjalizacje prywatnosci — persony autor-
skie wykorzystywane na famach pism najczesciej byty niezamezne;
malzenstwo wymagalo instytucjonalnej czystosci, jakiej autor nie
mogl osiagna¢ (Powell 2012: 137). Feminizacja dyskursu autorstwa
opierala si¢ na jego komercjalizacji przez sprzedaz tozsamosci i sek-
sualizacji przez analogie miedzy sprzedaza tozsamosci a sprzedaza
ciata. Periodyki czesto podejmowaly temat trudnosci zwigzanych
z profesjg pisarza, wskazujgc przede wszystkim na ich podtoze eko-
nomiczne: niskie wynagrodzenia, oblozenie podatkami, koszty dru-
ku itd., obnazajac uzaleznienie pism od odbiorcow. Strategie person
autorskich, majace na celu wzbudzenie zainteresowania czytelnikow
i kontrolowania ich reakcji, zaczeto ujmowaé w metafory zalotow,
mizdrzenia sie, checi ,,podobania sie”, a wiec za pomocg zestawu za-
chowan przypisywanych tradycyjnie kobietom (Powell 2012: 63).
Czytelnik stal sie metaforycznym kawalerem, na ktdrego periody-
ki zagiety parol.

Uwagi Powell na temat postrzegania publicznej funkeji autor-
stwa jako swoistej intelektualnej prostytucji potwierdza analiza prze-
prowadzona przez Catherine Gallagher w eseju George Eliot and
“Daniel Deronda”. The Prostitute and the Jewish Question. Wycho-
dzi od krytyki feministycznej w zwigzku z wyrazaniem autorstwa
przez metafore ojcostwa tekstu. Zgodnie z dwczesng feministycz-
ng wykladnig autorstwo jako ojcostwo stanowi kompensacje fikcyj-
nej natury ojcostwa* (Gallagher 1991: 39), rodzaj kurtyny zakrywa-

3 Fikcyjnej w tym znaczeniu, ze — w przeciwienistwie do macierzynstwa, ktére-
go empirycznym dowodem jest pordd - nie istnieje bezposredni zwigzek mie-
dzy dzieckiem i ojcem w rodzaju pgpowiny. Oczywiscie oddaje to stan kultury
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jacej ,naturalniejszg” i bardziej narzucajacg si¢ metafore autorstwa
jako macierzynstwa, ktora feminizowataby calg produkcje literacka.
Wedlug Gallagher kobieca metafora autorstwa istniata od poczatku
i nie tyle musiala zosta¢ odkryta czy wynaleziona przez pisarki, ile
okazata si¢ swoistg putapka kulturows, ktdrej nalezato unikna¢. Jak
zauwaza badaczka:

[...] podejmujac zawodowy prace literacks, kobiety nie tyle wkracza-
ty do niestosownej dla nich meskiej przestrzeni, ile wchodzity w degra-
dujaca przestrzen kobiecg. Nie musialy wynajdowac kobiecej metafory
autorstwa, musialy unika¢ wpisania sie w ta, ktora juz istniata [...], nie
autora jako ojca, ale autora jako dziwki (Gallagher 1991: 40).

Gallagher dostrzega, ze juz od starozytnosci pisarstwo kojarzono
z kobiecoscig w ogole, a z prostytucja w szczegolnosci. Stanowi to
zrédlo wciaz zywego stereotypu, jakoby zbyt bliskie obcowanie mez-
czyzny z literaturg odbieralo czy umniejszalo mesko$¢ (Gallagher
1991: 40). W mysli Arystotelesa literatura wpisuje si¢ jednoczesnie
w dwie rézne metafory: naturalnej rozrodczos$ci analogicznej do
mechanizmow przyrody w postaci prokreacji (zroédlo autorstwa uj-
mowanego jako ojcostwo) i nienaturalnego rozmnazania si¢ pie-
niedzy (autorstwo jako prostytucja). W tym drugim znaczeniu sto-
wa jawig sie¢ jako arbitralny, konwencjonalny znak, samodzielnie
rozmnazajacy sie¢ w procesie produkeji (Gallagher 1991: 40). Ary-
stoteles rozwazal problemy wprowadzenia systemu monetarnego
w Etyce nikomachejskiej i w Polityce, skupiajac sie takze na roli pie-
nigdza jako symbolu. Pienigdz z jednej strony jest ,powszechnym
facznikiem spolecznym” i ,miarg wszystkiego” (Arystoteles 2007:
179), czynnikiem spajajacym spoleczenstwo, umozliwiajacym jego
funkcjonowanie przez wprowadzenie wymiany miedzy ludzmi roz-
nych stanéw i profesji, ktérych nie taczy nic poza handlem. Pienigdz
pelni istotng funkcje spoleczng, o wiele wazniejsza od pierwotnej
funkcji ekonomicznej. Monety nie maja w tym ujeciu wartosci sa-
mej w sobie, ale s3 warto$ciowe ze wzgledu na to, co rekompensujg —

sprzed wynalezienia testow DNA, co nie zmienia tego, ze znaczna cze$¢ sfery
symbolicznej w patriarchacie stuzy kompensacji fikcyjnej natury ojcostwa.
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zasoby i dobra. Celem wymiany monetarnej nie jest zysk sam w so-
bie (Jankowska 2016: 38). W Polityce Arystoteles wymienia z kolei
funkcje pienigdza w postaci ,miary warto$ci, znaku wymiany i $rod-
ka gromadzenia zasobow, z ktorych ten trzeci prowadzi do deprawu-
jacego, nieograniczonego kumulowania” (Jankowska 2016: 38). Ka-
trine Kielos podsumuje to dobitnie, piszac:

[...] wedlug Arystotelesa branie procentu za pozyczone pieniadze jest
czym$ nienaturalnym, prowadzi bowiem do sytuacji, w ktoérej ,,pie-
nigdze rodzg pienigdze”. Pienigdze brudne. Pienigdze nieuczciwe. Po-
chodzace z wynaturzonego zwigzku pieniedzy, ktore spotkuja same ze
soba. Pieniadze rodzgce inne pienigdze traktowane byly jak seksualna
perwersja (Kielos 2014: 104).

Pieniadz z tatwoscig ulega wynaturzeniu, separuje sie od swojej spo-
tecznej funkcji i staje si¢ narzedziem aspolecznej kumulacji kapitatu,
znakiem, ktory tworzy czy powiela sam siebie, stajac si¢ karykatu-
ra naturalnej rozrodczosci przyrody. W identyczny sposéb powiesci
rodza nastepne powiesci, kopie samych siebie, a literatura odrywa
sie od metafory organicznej w zwiazku z postepujaca komercjali-
zacja, stymulowang popytem na doktadnie to samo. Sfera wymia-
ny spotecznej jako domena proceséw ekonomicznych to takze sfera
kobieca, w tym sensie, ze kobiety stanowig pierwotny obiekt wymia-
ny, co zidentyfikowat Claude Lévi-Strauss: egzogamiczna heterosek-
sualno$¢ kiadzie podwaliny pod zréznicowanie plciowe, wymiana
kobiet miedzy grupami jest podstawa wigzi spotecznych, podobnie
jak wymiana monetarna u Arystotelesa. Gallagher (1991: 40) roz-
wija naczelng teze strukturalizmu antropologicznego, stwierdzajac,
ze wymiana kobiet polega na ich przejsciu z pozycji obiektu do sfe-
ry produkcji przez malzenstwo i macierzynstwo. Prostytutka nigdy
nie dokonuje tej transformacji. Jest niezdolna do prokreacji (zgodnie
z wierzeniami antycznymi), ale stanowi symbol rozmnozenia - nie
w postaci dziecka, tylko pieniedzy. ,Prostytucja [...] jest antyczna
metafora jezykowej produkcji: nienaturalnej multiplikacji wymien-
nych znakéw” (Gallagher 1991: 41).
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Prowadzi to badaczke do stwierdzenia, ze

[...] plciowa réznica w teorii literatury to nie rozrdznienie na ojcow,
ktérzy moga pomnazaé, i kobiety-eunuchdw, ktdre tego nie mogg, mie-
dzy meskim jezykiem i kobiecym milczeniem, ale miedzy ,,naturalng”
produkcja nowych rzeczy i ,nienaturalng” reprodukcjg samych zna-
kow. Zgodnie z metaforg ojcostwa autor generuje nowe rzeczy w $wie-
cie przez jezyk; zgodnie z metafora dziwki jezyk reprodukuje si¢ sam
W procesie wymiany przez autora (Gallagher 1991: 41).

W ten sposéb podziat plciowy zostaje przetozony na tworzenie i od-
twarzanie, kreacje i imitacje, wedlug logiki oryginalno$ci w roman-
tycznym modelu autorstwa. W szerszym ujeciu podzial ten przekla-
da sie takze na ,kulture wysoka” i ,kulture popularng’, feminizujac
te druga jako sfere odtworstwa, konwencjonalizacji i seryjnoéci. Dla-
tego tez dominujaca metafora kobiecego pisarstwa stalo si¢ papugo-
wanie. William Thackeray (1811-1863) zauwazyt, zZe analogiczna do
prostytucji pozycja autora wynika z rozwoju tanich, seryjnych publi-
kacji (gdzie ptacono autorom od linijki) oraz z powstania masowego,
popularnego czytelnictwa w latach 30. i 40. XIX wieku. Zdaniem au-
tora Targowiska préznosci te dwa procesy (stanowigce zalazek wspot-
czesnej kultury popularnej) uzaleznity autoréw od rynku. Jak pod-
kresla Gallagher, autor nie wchodzil jednak na rynek jako szanowany
producent z mozliwym do oddzielenia od siebie towarem; to autor
(lub autorka) byl tym towarem, co ustawialo go w pozycji kogos,
kto sprzedaje siebie, zupelnie jak prostytutka (Gallagher 1991: 43).
System celebrycki, w ktérym partycypowal chociazby Charles Di-
ckens, ustanawiajagc wlasne nazwisko swoistag marka i gwarancja
jakosci, mozna okredli¢ jako utowarowienie tozsamosci. Bliskie
zwigzki miedzy rozwojem kapitalizmu a wylonieniem si¢ dyskursu
autorstwa w XVIII wieku najpelniej wyrazaja sie w metaforze auto-
ra jako prostytutki, trafnie uchwytujacej relacje zawodowej pracy pi-
sarskiej z rynkiem literackim, metaforze, ktorg patriarchalna ideolo-
gia prébowala ukry¢ pod plaszczykiem ojcostwa tekstu.

Kobiece autorstwo na famach XVIII-wiecznych periodykow
musialo wybiera¢ miedzy przyjeciem meskiej persony autorskiej
a wystepowaniem jako kobieta, ale traktowana jako partykular-



164 ROZDZIAL 2

ny przypadek, wyjatek od reguly, zdystansowany wobec kondycji
swojej plci, uznawany za pojedynczy i w istocie niekobiecy. Kobie-
ta, chcac wypowiadac sie jako kobieta na forum publicznym XVIII
wieku, nie mogla robi¢ tego jako ,pelnoprawna” kobieta. Stad pu-
blicystki siegaly po rézne strategie i persony ze sfery hegemonicz-
nej kobiecosci, aby za ich pomocg negocjowac swoje pozycje i auto-
rytet wypowiedzi. Doskonaly przyklad stanowi dziatalno$¢ literacka
Frances Brooke (1724-1789), ktéra z uzyciem persony ,Mary Sin-
gleton” wydawala od 1755 roku tygodnik ,The Old Maid”. Powell
zauwaza, ze pisarka tego okresu musiata wiedzie¢, jak ironicznie
podchodzi¢ do stereotypdw, przed ktorymi nie byta w stanie uciec,
tj. sprawia¢ wrazenie konserwatywnej, jesli chcialo si¢ by¢ rady-
kalng (Powell 2012: 135). Stworzenie przez Brooke figury starej pan-
ny stanowilo znakomite wykorzystanie konwencji i mizoginistycz-
nej retoryki do wlasnych celow. Chociaz postaci autorskie na tamach
periodykow z zasady byly stanu wolnego, prezentowane przez nie
kawalerstwo roznilo sie oczywiscie od staropanienstwa, ktore pod-
legato spolecznej stygmatyzacji. Prezentowanie ,,Mary Singleton”
w roli starej panny znowu przypomina o pokrewienstwie dyskursu
autorstwa i seksualnosci. O ile kawaler, niezaleznie od wieku, moze
wstapi¢ w zwigzek malzenski i pozostaje potencjalnie ptodny - tak-
ze jako autor - o tyle stara panna to synonim bezproduktywnej ko-
biecosci, zmarnowanego potencjalu tworczego. Jesli idealem ko-
biecosci w kulturze zachodniej jest macierzynstwo, to stara panna
zasadniczo nie jest kobieta. Przez wykorzystanie figury starej pan-
ny Brook nie tylko znajduje pozycje, z ktérej moze sie wypowiada¢
jako ,kobieta poza kobieco$cig’, ale tez autoryzuje swoja wypowiedz
tym, ze nawet w tej postaci jest bardziej na miejscu w dyskursie pu-
blicznym niz autor, w ktdrego tozsamosci zawieratoby si¢ matzen-
stwo i ztgczona z nim prywatyzacja sfery domowej. Pisarka zmienia
starg panne w figure autorytatywna, majacg wszystkie cechy wyma-
gane w dyskursie autorstwa: odpowiednig klase spoteczna, zwigzane
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z nig zaplecze ekonomiczne i wyksztalcenie oraz wolny czas, ponie-
waz nie jest obcigzona rodzing (Powell 2012: 137, 140)*.

Inng strategie radzenia sobie z wykluczeniem obrata Eliza Hay-
wood (1693-1756). Pisarka poczatkowo redagowata ,,The Female
Spectator” (1744-1746), gdzie opierala si¢ na autorytecie i ugrun-
towanej pozycji ,,The Spectator”, wykorzystujac je, aby autorytar-
nie wypowiadac sie o biezacej polityce, czyli podejmujac tradycyjnie
»meskie” tematy. Co ciekawe, robila to z kobiecego punktu widze-
nia, z uzyciem kilku person autorskich w postaci kobiet z réznym
zapleczem spolecznym. Haywood byla w pelni $wiadoma, Zze autor-
stwo to technika, a nie element biografii - i to technika, ktérg umie-
jetnie operowala, rozkladajac autorstwo ,The Female Spectator” na
kilka glosow. Wykorzystata takze feminizacje dyskursu autorstwa,
tj. koniecznos¢ kokietowania odbiorcéw — aby jednak robi¢ to w gra-
nicach wyznaczonych przez obowiazujaca obyczajowo$¢, stawiala
swoja persone, Spektatorke, w pozycji ,,potulnej zony”, a odbiorcéw
w roli ,autorytarnego meza” — jedynie po to, aby wraz z konicem teks-
tu pierwszego numeru postawi¢ siebie w pozycji matki, a czytelnika —
dziecka, zyskujac przewage i autorytarng pozycje autorska, z ktorej
mogla poucza¢ odbiorcow (Powell 2012: 152). Strategii tej odpowia-
data struktura miesiecznika: poczatkowo wabita potencjalnych czy-
telnikow publikowaniem opowiadan, z czasem jednak ich proporcja
malata na korzy$¢ dyskusji i listow, dyskursu moralizatorskiego i pe-
dagogicznego. Haywood wykorzystata nie tylko konwencje autor-
skie, ale réwniez dyskurs kobiecosci tego okresu, traktujac go jako
rezerwuar konwencji, ktérymi moze operowaé dla zmaksymalizo-
wania efektywnosci swoich dzialan. Podstawowym celem Haywood
byta bowiem edukacja odbiorcéw. I chociaz Spektatorka jako per-
sona piszaca i redagujaca pismo pozostawala — zgodnie z konwen-
cja periodykow — w stanie wolnym, Haywood stworzyta specyficz-
ny kolektyw autorski ztozony z fikcyjnych person wykreowanych na
potrzeby tego tytutu i jego misji edukacyjnej. Spektatorka wypowia-

4 Warto tu zauwazy¢, ze w mizoginistycznym dyskursie spolecznym istniata ana-
logia miedzy starg panng i kobietg wyksztalcong — obie ujmowano jako niena-
turalne. Wyksztalcenie kobiety zaczeto kojarzy¢ ze staropanienstwem.
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data si¢ wigc w imieniu kilku innych kobiet: Miry (szczgsliwej me-
zatki i matki), Wdowy oraz Eufrozyny (ideatu mtodej damy). Cho¢
ich wypowiedzi trafialy na famy wylacznie w formie mowy zalez-
nej, w relacji Spektatorki, to kazda z nich reprezentowala inne sta-
dium zycia kobiety, dzigki czemu Haywood bylta w stanie najpelniej
odda¢ doswiadczenie kobiecosci. Powell (2012: 153) okresla ten ko-
lektyw person autorskich jako feminotopie, ideal kobiecej solidar-
no$ci. Wprawdzie ,,The Female Spectator” byl skierowany do czy-
telnikéw obojga plci, lecz obecne na famach miesi¢cznika persony
autorskie stanowily zbiér modeli do nasladowania dla kobiet w kaz-
dym wieku - nie tylko pod wzgledem tego, jak wpisywaly sie w he-
gemoniczny model kobiecosci tego okresu (jak Wdowa, ktora wraz
z me¢zem pochowala wszystkie cele, pragnienia i ambicje, wiec po-
zostalo jej jedynie cnotliwe Zycie w stuzbie rodzinie), ale réwniez
przez to, jak negocjowaly przestrzen niezaleznos$ci dla kobiet w roz-
nych stadiach ich zycia, co ilustrowaly chociazby dazenia Eufrozyny
do zdobycia edukacji.

Haywood wykorzystata tak uformowang platforme dla kobie-
cych wypowiedzi, aby zabra¢ glos takze na temat autorstwa. Femi-
nizacja dyskursu autorskiego w XVIII wieku - przyjmowanie przez
autorow kobiecych strategii kokietowania odbiorcéw oraz coraz po-
wszechniejsza praca kobiet w dziennikarstwie — pociagala za soba
jego gentryfikacje, podniesienie statusu profesji. Skoro dziennikar-
stwo bylo czyms, czym mogly parac si¢ dobrze urodzone kobiety -
czy to pisarki, czy tez persony przybierane przez autoréw - zaczeto
by¢ postrzegane jako stosowna rozrywka klasy sredniej (Italia 2005:
139). Haywood wykorzystywala dostepne jej medium do nobilitacji
autora jako istotnej instytucji spofecznej:

W ksigzkach zawarte jest to, co odroznia nas od dzikusow |[...], dlate-
go tez autorzy nie mogg by¢ nadmiernie doceniani i zachecani, kiedy
tworzg to, co przeznaczone jest dla spolecznego pozytku, bez wzgledu
na to, czy stuzy¢ bedzie celom praktycznym, czy prostej rozrywce; musi
by¢ wyznane, ze dowodem najwiekszego plugastwa i niewdziecznosci
jest odmawianie rekompensaty za ich prace, kiedy czerpie sie z niej zy-
ski (Haywood 1774: 3).
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Uwaga o placy odnosi sie do sytuacji ekonomicznej autoréw w XVIII
wieku: do niekorzystnego otoczenia prawnego przyznajacego zna-
czace przywileje drukarzom i wydawcom, do piractwa, ktdre ogra-
biato autoréow z zyskow (gtownie ze wzgledu na brak miedzynaro-
dowych regulacji prawnych), i do pozycji dziennikarzy, z trudem
czerpiacych zyski ze swojej pracy. Biorac pod uwage, jak istotna byta
finansowa motywacja pisarek i dziennikarek, funkcjonujaca jako
spolecznie akceptowalne usprawiedliwienie dla popelnienia przez
nie transgresji wobec hegemonicznej kobieco$ci, nawotywanie przez
Haywood do optacania autoréw mozna odnie$¢ wprost do kobiece-
go autorstwa. W pewnym sensie zacytowany fragment to manifest
autorstwa Haywood, jej wyobrazen o pozycji autora czy tez dgzenia
do tego, czym autorstwo - takze kobiece — powinno by¢: szlachetng
funkcja, za ktorg nalezy sie godziwa zaplata. W nobilitacji autorstwa
Haywood widziata droge do podwyzszenia statusu kobiet - jako au-
torek i czytelniczek. Jak zauwaza Iona Italia:

W okresie, w ktorym pojawialy sie liczne niepokoje w zwiazku z nega-
tywnym wplywem czytelnictwa na kobiety*, Haywood oferowala tresci
i sposob czytania, ktory byl rozrywkowy i przystepny, i ktory nie pod-
wazal moralnosci ani spolecznej pozycji odbiorczyn [...]. Haywood
schlebiala swoim czytelniczkom, automatycznie zaliczajac je w poczet
wyzszej klasy spotecznej. Dla tych, ktdrzy nie zaliczali si¢ w poczet kla-
sy z urodzenia, ,,Female Spectator” oferowal obietnice, ze zrobi z nich
szlachetnych ludzi. Réznica pomiedzy ,,Female Spectator” a ,Gentle-
man’s Magazine” Cavea odslaniala istotne prze$wiadczenie, milcza-
co funkcjonujace w dziennikarstwie polowy XVIII wieku: dzentelme-
ni stanowili niewielkg grupe wsérdd czytelnikow, ale kazda kobieta byta
damg (Ttalia 2005: 139).

Nalezy tu pamietac, ze o ile pisarstwo kobiet pozostawato dziwnie
regularng ,wyjatkowg przypadloscig’, ktéra zadng miarg nie prze-
kladata si¢ na zdolnosci intelektualne czy spoleczne funkcjonowa-
nie, o tyle kobiece czytelnictwo bylo stabilng instytucja spoteczna,

4O zwiazanej z rozwojem czytelnictwa panice moralnej i genderowym aspekcie

tej paniki zob. Vogrin¢ic¢ 2008.
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na ktorej opieraly sie zresztg mizoginistyczne periodyki tego okresu
(stwierdzenie, ze gtéwnymi odbiorcami powiesci okazywaly sie ko-
biety, to juz truizm). Todd przypomina o popularnosci drukowania
listéw od czytelniczek — nawet jesli tylko cze$¢ z nich byla autentycz-
na, uswiadamia to, jak gleboko zakorzenita si¢ praktyka czytelnic-
twa wérdd kobiet, skoro poetyka XVIII-wiecznych periodykow wy-
magala jej symulacji. Bioragc pod uwage, ze jedyny przyjety sposob
publicznego zwracania si¢ do kobiet stanowil wtasnie dyskurs kla-
sy $redniej, kazda czytelniczka byta z zalozenia godng szacunku cér-
ka dzentelmena.

O glebi refleksji Haywood na temat autorstwa $wiadczy rowniez
ryzykowny krok, tj. wypuszczenie ,,Papugi” w 1746 roku. W przy-
padku tego pisma autorska persong byla wlasnie papuga, ale plci
meskiej, na przekor stereotypom. Mialo ono wyraznie plotkarski
charakter, a Haywood uzywala persony papugi, tak jak autorzy sto-
sowali kobiece pseudonimy - aby méwi¢ $mielej. W ten sposob pi-
sarka zagarneta symbol kobiecej mowy swojej epoki — papugowanie,
rozumiane jako bezrefleksyjna i bezsensowna reprodukcja — i uzyta
go do wiasnych celow. Papugowanie stanowilo metafore kobiece-
go pisarstwa przede wszystkim w aspekcie reprodukcji, satyryczne
ujecie kobiecych aspiracji literackich. Kobiety - jak papugi - sg zdol-
ne tylko reprodukowac istniejace dyskursy, nie potrafig zas tworczo,
oryginalnie pracowa¢. Biorac pod uwage wielkie znaczenie przypi-
sywane jeszcze w XVIII wieku poetykom i rzemie$lniczej funkeji li-
teratury, deprecjacje kobiecego pisania ujeta w metaforze papugo-
wania mozna traktowaé jako odwrotno$¢ obowiazujacego modelu
literatury, jego swoista autoparodie. Kobiece papugowanie bylo po-
strzegane negatywnie takze ze wzgledu na przypisywane mu tresci:
mialkie i bezsensowne. Kobiety jak papugi powtarzaly sobie plotki.
Haywood uzyla tego stereotypu do wlasnych celéw, ostatecznie trak-
tujac ,,Papuge” jako zamaskowang platforme politycznego dyskursu,
w tym krytyki Charlesa Edwarda Stuarta, Mlodszego Pretendenta,
co doprowadzito do przestuchiwania pisarki przez rzagdowag komisje
pod zarzutem politycznej agitacji antyrzadowej.

Tego rodzaju przeksztalcenia hegemonicznej kobiecej retoryki,
jakie stosowaly Brooke i Haywood, stanowily ryzykowne strategie.
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Niektore autorki przyjmowaly inne podejscie w $wietle wykluczaja-
cego dyskursu. Mary Wortley Montagu (1689—1762) starala sie zaja¢
meska pozycje autorska, tj. zaadaptowata dyskurs autorski, wystepu-
jac w nim w roli pelnoprawnej uczestniczki. Przy redagowaniu swo-
jego pisma nie postugiwala si¢ zadng persong autorska, a zwyklym
autorskim Ja, oferowata osobowos¢, a nie postaé. Powell zauwaza,
ze Montagu ograniczala si¢ do sugerowania wlasnej plci, starajac si¢
zajaé pozycje podmiotu piszacego. Jednoczesnie byla §wiadoma, ja-
kie ryzyko podjelaby, wypowiadajac si¢ jako kobieta na tematy po-
lityczne, nie maskujac ich zZadnym innym rodzajem dyskursu. Od
1737 do 1738 roku wydawata polityczny tygodnik ,The Nonsense
of Common-Sense”, wspierajacy rzad Roberta Walpole'a. Tytul na-
wigzywal do liberalnego, antyrzadowego periodyku ,The Com-
mon Sense”. Na tamach pisma dawata do zrozumienia, Ze jest w pel-
ni $wiadoma obowigzujgcych podwdjnych standardéw. Traktowata
mizoginie jako element poetyki periodykalnej, staty chwyt retorycz-
ny. Uwazala to tez za prosta konsekwencje mizoginii dziennikarzy
i autorow, efekt homospolecznosci** ich srodowiska. O ile bowiem
literatki mogly z sukcesem wydawac pisma, ich wstep do kawiar-
ni, ktére stanowily serce zycia politycznego, spotecznego i literac-
kiego, byl niemozliwy. Wylacznie meskie sfery reprodukowaty wiec
bez przeszkdd spoleczng mizoginie, przyczyniajac sie do jej dalszego
funkcjonowania w spotecznym obiegu. Montagu proponowata cal-
kiem nowoczesne rozwigzanie: wzywata do bojkotu konsumpcyj-
nego w wykonaniu kobiet, do zaprzestania subskrypcji szerzacych
mizoginie pism i inwestowania w te, ktore opowiadajg si¢ za prawa-
mi kobiet. Powell zauwaza, ze pisarstwo Montagu cechowalo wielkie

4 Okreslenie ,homospoteczny” odwotuje si¢ tutaj do teorii Eve Kosofsky Sed-

gwick. ,Homospoteczny” jednoczesnie funkcjonuje w opozycji i w relacji do
homoseksualnego, co stuzy wskazaniu kontinuum miedzy tym, co homospo-
teczne, i tym, co homoseksualne, tj. migdzy mezczyznami promujacymi inte-
resy mezczyzn i mezczyznami kochajacymi mezczyzn, ktéra to ciaglo$¢ w za-
chodniej kulturze pozostaje zakryta i niewidoczna (m.in. przez instytucjonalna
homofobie wynikajacg z heteronormatywnego systemu binarnej plciowosci).
W ten sposob slash stuzy czesto uwidocznieniu wskazanego przez Sedgwick
kontinuum, zdejmujac z relacji homospotecznych homofobiczne tabu (zob. Ko-
sofsky Sedgwick 1985, 1990, 2005).
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rozdarcie: jednoczes$nie odrzucata kulture pisarska swojego okresu
i chciata by¢ jej czescia; piszac jak kobieta, porzucata kobiece dys-
kursy; pragnela wypowiadac sie z arystokratycznej pozycji, ktora jej
sie nalezata, w gatunku stanowigcym domene klasy $redniej, co wy-
razala brakiem zainteresowania wobec zyskow ze swojej pracy lite-
rackiej, ktore okazywaly sie gléowna motywacja (jawna lub ukryta)
profesjonalnych autoréw tej doby (Powell 2012: 149). ,The Nonsense
of Common-Sense” wyrazal napiecia zwigzane z ksztaltujaca sie po-
zycja spoleczng autora, napiecia przebiegajace na linii pici i klasy,
najwazniejszych wowczas ram porzadku symbolicznego. Podmiot
autorski pisma Montagu wypowiadal si¢ o profesjonalnych autorach
z uzyciem pierwszej osoby liczby mnogiej, piszac o ,naszych ztych
nawykach” (Powell 2012: 146), roszczac sobie w ten sposdb prawo
do miejsca w srodowisku prasowym i literackim. Zdaniem Montagu
profesjonalna, odplatna pozycja autora szkodzita literaturze, dopro-
wadzajac do szerzenia si¢ populizmu w dziennikarstwie i do schle-
biania niskim gustom. Nie jest to tylko typowa klasowa krytyka ro-
dzacej si¢ kultury popularnej opartej na stowie drukowanym, ale
réwniez przewrotna fantazja zyczeniowa ze strony Montagu, kto-
ra chciala by¢ wlaczana w poczet autoréw, chociaz wiedziata, ze ze
wzgledu na ple¢ nie bedzie to mozliwe. Tym glebiej odczuwala kom-
pleksy na tle swojego wykluczenia jako pisarki, gdyz byta $wiadoma
unikatowych cech kobiecego autorstwa. W stynnych listach z Turcji,
piszac o tym, co niedostepne innym podréznikom z racji plci, dowo-
dzila wartosci ,,kobiecego spojrzenia”. Dostarczyta opiséw tureckich
tazni dla kobiet i niedostepnych mezczyznom sfer domowych, ktore
staly si¢ inspiracjg dla obrazéw Jean- Auguste-Dominique’a Ingresa.
Co ciekawe, poréwnywala taznie dla kobiet z europejskimi kawiar-
niami jako miejscem wymiany informacji, plotek, tworzenia homo-
spolecznej wiezi. Uwazala, ze jest w stanie stworzy¢ intymniejszy,
prawdziwszy obraz rzeczywistosci niz ten, ktory kreslili pozostali
podrdznicy w swoich sprawozdaniach, i w tym dopatrywata si¢ war-
tosci kobiecego autorstwa.

Wiek XVIII tematyzowal kobiece autorstwo w innym ujeciu,
niz dzialo si¢ to w stuleciach nastepnych. Ple¢ autora i tekst byly
ze sobg zwigzane za pomocg odmiennych struktur niz w pdzniej-
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szym okresie. Funkcjonowaly restrykcje odnos$nie do tego, o czym
i w jaki sposéb kobiety powinny pisa¢, aby nie wzbudza¢ skandalu,
istnial jednak wigkszy margines swobody, jaki zapewniala anonimo-
wos¢ publikacji. Mozna to odebra¢ jako powszechng samoswiado-
mos¢ na tle konwencji rdl plciowych danej epoki: dyktowane picig
stosowne zachowania zalezaly od persony autorskiej i nie spodzie-
wano sie, ze znajdg odbicie w tekstach w takiej mierze, aby mogty
zdradzaé rzeczywistg ple¢ autora, jesli ten sam sie¢ nie ujawnil. Znaj-
dowalo to swoje przelozenie w praktyce czytelniczej periodykow tej
epoki. Nawet te skierowane do okreslonej pici, jak ,,The Ladies Jour-
nal” (1727), liczyly si¢ z tym, ze sa czytane przez wszystkich bez
wzgledu na ple¢, dostosowujac do tego oferowane przez siebie tre-
$ci, faczac ze sobg literature, plotki, polityke i informacje z zakre-
su gospodarki i ekonomii (Italia 2005: 4). Mieszane czytelnictwo
byto szczegolnie widoczne w publikowanej korespondencji, zwykle
z przewaga czytelnikow zainteresowanych pismami deklarujacymi
sie jako skierowane do kobiecej publiki. Z drugiej strony ,,The La-
dies Magazine” (1749-1753) Jaspera Goodwilla publikowalo seria-
lizowang fikcje, kroniki kryminalne, sprawozdania sadowe, recenzje
i plotki z kraju i zagranicy na rowni z tematami bardziej wpisuja-
cymi si¢ w zakres hegemonicznej kobiecosci (Italia 2005: 4). Pacy-
fistyczny esej Olivera Goldsmitha zostal pierwotnie ogloszony pod
meskim pseudonimem w ,,The Weekly Magazine” i byl skierowa-
ny bezposrednio do czytajacych pismo dzentelmendw; rok pozniej
zostal opublikowany w ,The Lady’s Magazine or Polite and Enter-
taining Companion” pod pseudonimem ,,Caroline Stanhope”. Jego
tre§¢ zostala nieznacznie zmieniona, aby adresatem staly sie czytel-
niczki pisma (Italia 2005: 5). Czytelnicy wydawali si¢ $wiadomi, ze
ple¢ persony autorskiej nie taczy si¢ z rzeczywista postacig autora
i w zwigzku z tym nie rzutuje na drukowany tekst daleko idagcymi
konsekwencjami. Coraz widoczniejsza obecno$¢ pisarek i dzienni-
karek na rynku wydawniczym doprowadzita jednak do swoistej re-
akeji® w XIX-wiecznej krytyce literackiej i uplciowienia tekstow, do

4 Uzywam tu pojecia ,reakcji” w znaczeniu, jakie nadata mu Susan Faludi w swo-
jej ksigzce z 1991 roku Reakcja. Niewypowiedziana wojna przeciw kobietom.
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odejscia od $wiadomo$ci wzgledem spotecznego konstruowania plci
i nastania czysto esencjonalistycznego podejscia.

2.4. Martyrologia kobiecego autorstwa i wykluczenie
w epoce wiktorianskiej

W 1810 roku Mary Brunton (1778-1818), ktdrej literacki dorobek
stanowig powiesci o tak znaczacych tytutach jak Self-Control (1811)
i Discipline (1814), wyjasniala, czemu preferuje publikowanie pod
pseudonimem:

Wole raczej przeslizgiwac sie przez swiat nieznana niz mie¢ (nie po-
wiem - cieszy¢ si¢) stawe [...], by¢ zauwazona, by¢ obiektem komenta-
rzy, by¢ posadzana o literackie fanaberie [...], i jak obmierzle sg pisarki
w oczach innych! M6j drogi, wolalabym zastyna¢ raczej jako tancerka
(Showalter 1977: 18)!

Showalter zauwaza, ze XIX wiek przyniost wyrazng zmiane w funk-
cjonowaniu profesjonalnego pisarstwa kobiet. Powiekszenie si¢ ryn-
ku literackiego dalo zatrudnienie kobietom, nie tylko literatkom, ale
réwniez ilustratorkom, edytorkom, redaktorkom i wydawczyniom.
Publikujaca w pierwszej potowie XIX wieku

[...] generacja pisarek postrzegala swoje powolanie literackie w jawnej
sprzecznosci z ich statusem jako kobiet, czego wyrazem jest uzywanie
meskich pseudonimow. Jak lis¢ figowy Ewy, meskie pseudonimy wska-
zywaly na utrate niewinnosci. W radykalnym rozumieniu jako znacz-
nik historycznej zmiany stanowily role-play wymagany do uczestnic-
twa w gtdwnonurtowej kulturze literackiej (Showalter 1977: 19).

Reakcja jest wiec socjologicznym procesem, wyrazem niecheci do popularnych
lub wplywowych proceséw i zmian spolecznych, wyrazem kolektywnego resen-
tymentu. W mysl badan Faludi reakcja nastepuje na skutek zmian naruszaja-
cych patriarchalne status quo, w zwigzku z tym uwazam za stosowne przetoze-
nie tego terminu na procesy historycznoliterackie obejmujace wyksztalcenie si¢
specyficznego typu krytyki literackiej jako efektu upowszechniajacej si¢ pracy
zawodowej kobiet jako pisarek i redaktorek (Faludi 2013).
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Do tego pokolenia nalezaly siostry Bronté, Elizabeth Gaskell, Eliza-
beth Barrett Browning, Harriet Martineau i George Eliot, Charlotte
Yonge, Dinah Mulock Craik, Margareth Oliphant i Elizabeth Lynn
Linton. O ile XVIII-wieczne niepokoje autorskie literatek i dzienni-
karek wigzaly si¢ przede wszystkim z konieczno$cia wkroczenia do
sfery publicznej, o tyle niepokoje XIX-wiecznych autorek charakte-
ryzuje Showalter jako lek przed niekobieco$cia. Pragnienie pisa-
nia oznaczalo dla kobiety transgresje wobec jej tozsamoéci plciowej,
a nie jej potwierdzenie — odwrotnie niz w przypadku autoréw, gdzie
metafora ojcostwa tekstu potwierdzata ich status tworczy i plciowy
w ramach patriarchalnych wartoséci, wyrazane metafora ojcostwa
tekstu. Zgodnie z hegemoniczng ideologia tego okresu pierwszym
powotlaniem kobiety byla kobiecos¢, rozumiana jako bycie i praca
dla innych, gdzie nie istnialo miejsce na autorealizacje i autoekspre-
sje. Jak stwierdza badaczka, autorstwo kobiet na poczatku XIX wieku
stanowilo podwojny $lepy zautek: pisarki czuly si¢ upokorzone po-
dwdjnymi standardami krytyki literackiej, postulujgcej, aby odnosi¢
sie delikatniej do ich pracy literackiej, ale tez nie chcialy uchodzi¢ za
ambitne i niekobiece, nie chcialy rezygnowac ze swojej tozsamosci
plciowej (Showalter 1977: 21-22).

Odpowiedzig na ten dylemat byto wiele strategii artystycznych
i personalnych. Jedna z nich stanowita autodeprecjacja, wspomnia-
na wcze$niej afektowana skromnoé¢, poszukiwanie aprobaty kry-
tyki przy realizacji w swojej pracy literackiej idealéw hegemonicz-
nej kobiecosci czy wreszcie autonienawis¢ i jawny antyfeminizm,
jak u Margaret Oliphant (1828-1897) (Showalter 1977: 21). Tego
rodzaju strategie wpisywaly si¢ w model kobiecego autorstwa, kto-
ry nie podwazal hegemonicznej kobiecosci tego okresu, ale ja wy-
razal, jak w przypadku powie$ci Mary Brunton. Hegemoniczna ko-
bieco$¢ epoki wiktorianskiej opierala si¢ na represji i autocenzurze,
procesach stojacych w jawnej sprzecznosci z ekspresyjnym modelem
romantycznego autorstwa. Jak pisala Jane Vaughan Pinkney (1827-
-1856) w Tacita Tacit. A Novel, powiesci wydanej posmiertnie
w 1860 roku:
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Kobiety sa lepsze w przemilczaniu rzeczy niz mezczyzni, szczegolnie
jesli idzie o thumienie wlasnych emocji. Sg do tego zobligowane przez
nawyk, moralnos¢ i edukacje. Pierwsza lekcja, jaka otrzymuja w dzie-
cinstwie, polega na uciekaniu od wlasnych uczu¢ i kontrolowaniu kaz-
dej mysli (Showalter 1977: 25).

Kulturowo zakodowany brak ekspresji odczytywano jako brak tresci,
ktére moglyby podlega¢ ekspresji zarowno w kwestii tekstu literac-
kiego, jak i kondycji wiktorianskiej kobiety. Jest to ciekawy przyklad
samospelniajacej si¢ przepowiedni: kulturowo zakazane i niemozli-
we stalo sie wyrazanie pragnien seksualnych kobiet, przez co uznano
kobiety za nieseksualne z natury i przelozono to na jakos$¢ tworzonej
przez pisarki literatury. William Rathbone Greg (1809-1881) pisal
w The False Morality of Lady Novelists z 1859 roku: ,[...] wiele z naj-
smutniejszych i najglebszych praw przedziwnej domeny seksualno-
$ci pozostaje dla niej tajemnicg, czyms$ zakrytym, co mogloby zostac¢
odsloniete jedynie takim kosztem, ze nie mozemy sobie tego zyczy¢”
(Showalter 1977: 26). W 1852 roku George Henry Lawes (1817-
-1878) dopominat si¢ juz o ,,prawdziwie kobiecg literature”, spo-
strzegajac, ze obecna stanowi zaledwie imitacje i pisarki ,,powinny
wyrazié, co naprawde wiedza, czuja i przezywajg” (Showalter 1977: 27).
Showalter stusznie zauwaza, ze krytyk domagat sie niemozliwego,
czegos, co stalo w sprzeczno$ci z calym kulturowym kodem wikto-
rianskiej kobiecosci. W jednej z najradykalniejszych tez swojej pra-
cy stynna badaczka stwierdza, ze wiktorianskie pisarski zostaly po-
zbawione jezyka i §wiadomosci jako podstaw ekspresji (Showalter
1977: 27). Ich podmiotowo$¢ nie dysponowala narzedziem artyku-
lacji ani nie byla rozpoznana jako pelnoprawna podmiotowo$¢, nie
tylko w porzadku kulturowym, ale nawet przez nie.

Zgodnie z tym tokiem rozumowania literature autorstwa kobiet
w pierwszej potowie XIX wieku traktuje si¢ jako dyskurs nieswiado-
mosdci, proby wyrazenia tego, co pozostawalo poza $wiadomoscia,
poza rozpoznawalng domeng jezyka. Patricia Meyer Spacks w The
Female Imagination (1975) stwierdza, ze z historycznych powodow
literatura autorstwa kobiet skupiala si¢ na tym, co marginalizowat
obowigzujacy dyskurs fallogocentryczny gléwnonurtowej literatu-
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ry (Spacks 1975: 7). Pisarki okupowaly peryferia kultury. Zdaniem
badaczki zaowocowalo to powrotem pewnych wzorcéw, tematéow
i probleméw w kobiecym pisarstwie, wyksztalceniem swoistego
kontinuum, kolektywnej wyobrazni, okreslanej zbiorczo jako ,,pi-
sarstwo kobiece” Wedlug Showalter zaproponowane przez Spacks
pojecie ,,kobiecej wyobrazni literackiej” jest ahistoryczne. Autorka
A Literature of Their Own podkresla, ze tradycja literatury kobie-
cej operuje w wielkiej prozni, tj. kazde nastepne pokolenie pisarek
mierzyto si¢ z brakiem poprzedniczek, ktérych udziat w tworzeniu
kultury byt konsekwentnie pomijany i wymazywany z historii, kla-
dac podwaliny pod mit kobiecej nieobecnosci. Juz tylko z tego po-
wodu mowienie o kolektywnej wyobrazni kobiecej, co robily przy-
ktadowo w swojej pracy Gilbert i Gubar, traci sens. Nie wspominajac
o skrajnie réznych pozycjach, jakie zajmowaly autorki wobec powta-
rzajacych sie tematdw, np. konceptualizowania wlasnego autorstwa.
Po drugie, Showalter stwierdza, ze tradycja kobiecej literatury bierze
sie z rozwijajacej si¢ na przestrzeni epok relacji pisarek ze spoteczen-
stwem. W tym sensie ,,kobieca wyobraznia” to nie tyle freudowska
abstrakcja, ile rzeczywistos¢ dyskursywna, efekt przeplatania sie
wielu wptywéw: kulturowych, srodowiskowych i materialnych. ,,Ko-
bieca wyobraznia” to wypadkowa autorskiej samoswiadomosci i for-
my literackiej, obu warunkowanych wzgledami historycznymi, spo-
tecznymi i kulturowymi (Showalter 1975: 12).

Do ,kobiecej wyobrazni” odwotuja sie Gilbert i Gubar w The
Madwoman in the Attick, analizujac obrazy zamkniecia i ucieczki,
wystepowanie oszalaltych sobowtdrek jako aspotecznych odpowied-
niczek bohaterek, klaustrofobie i agorafobie, obsesyjne powracanie
anoreksji i innych form samookaleczenia w XIX-wiecznej tworczosci
autorstwa pisarek. Wedlug badaczek literatura autorstwa kobiet wy-
razata do$wiadczenie rzeczywistego zamkniecia w przestrzeni spo-
tecznej i ograniczenia w doborze aprobowanych lektur (Gilbert, Gu-
bar 1980: 10). Ewokujgc tego typu obrazy, Gilbert i Gubar stworzyty
martyrologie kobiecego autorstwa. Zdaniem Toril Moi (1985: 61)
biograficzne inklinacje, na ktore powotywaly sie autorki The Mad-
woman in the Attick, potwierdzaly funkcjonujace stereotypy na te-
mat tego, jakoby pisanie kobiet byto blizsze ich do$wiadczeniu niz
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w przypadku autoréw, odwotujgc sie¢ do mizoginicznego przekona-
nia, ze tekst i pisarka stanowig jedno. Badaczka wysuwa wobec Gil-
bert i Gubar zarzut redukcjonizmu, sprowadzania literatury kobiecej
do gniewu jako jedynego wyrazu $wiadomosci kobiety. The Madwo-
man in the Attick potyka wlasny ogon: monumentalna praca zaczyna
sie od okreslenia autorstwa jako elementu patriarchalnej ideologii,
po czym przez siedemset stron umacnia autorytarny charakter ko-
biecego autorstwa i falliczng konstrukcje catosciowego podejscia do
tworczosci danej pisarki, ostatecznie stajac sie nosnikiem dyskursu,
ktory probowata zdekonstruowaé (Moi 1985: 62). Z powodu budo-
wania martyrologii opartej na kobiecym gniewie Gilbert i Gubar za-
sadniczo redukujg analiz¢ Austen, ktérej humorystyczna ironia nie
wpisywala sie w ich zalozenia badawcze. Jednoczesnie badaczki par-
tycypuja w rozprzestrzenianiu mitu Szczatkowej Wielkiej Trady-
¢ji (termin Johna Grossa), tj. redukowania i kondensowania liczne-
go grona roznorodnych pisarek XIX wieku do pieciu nazwisk (Jane
Austen, Charlotte i Emily Bronté, George Eliot i Virginia Woolf),
ktérych zestawienie ujawnia zasadniczg ahistorycznos¢ postrzega-
nia obecnosci kobiet w literaturze, ignoruje bowiem zmiany spotecz-
nego i ekonomicznego statusu kobiet na przestrzeni dziejow: od Au-
sten do Woolf.

Showalter zauwaza roéwniez znaczgcg zmiane w stosunku pisarek
do autorstwa w drugiej polowie XIX wieku. Urodzone miedzy 1840
a 1860 rokiem literatki z wigksza fatwoscig lawirowaly wsrod po-
dwdjnych standardow kobiecego autorstwa, cieszac si¢ spetnieniem
jako kobiety i pisarki, czerpiac satysfakcje ze swojej pracy zawodo-
wej. ,Profesjonalne, niekonwencjonalne, efektowne i produktywne,
zajely sie nie tylko pisaniem, lecz takze redagowaniem” (Showalter
1975: 20). Co ciekawe, pisarki z tego pokolenia skupily sie gléwnie
na skandalicznym gatunku powiesci sensacyjnej, stanowiacej echo
gotyckiego romansu sprzed stu lat. O tym, jak niestosowny byt 6w
gatunek dla czytelniczek - o pisarkach nie wspominajgc - $wiad-
czy najlepiej przestroga doktora George’a Blacka z 1888 roku, ze lek-
tury tego typu prowadza do zwigkszenia czestotliwosci wystepowa-
nia miesigczek. Fenomen popularnosci tego gatunku wsrod pisarek
Showalter tlumaczy jego transgresyjnym charakterem. Powiesci sen-
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sacyjne bezposrednio wyrazaly bowiem kobiecy gniew, frustracje
i seksualne pozadanie, a bohaterki takich tekstow mogly zmieni¢
swoja agresje w dziatanie (Showalter 1975: 160). Jednocze$nie Mary
Elizabeth Braddon (1835-1915), Ellen Wood (1814-1887) i Flo-
rence Marryat (1833-1899) jako najwazniejsze i najpopularniejsze
tworczynie fikcji sensacyjnej, odpierajac ataki, w ktérych posadza-
no je o ,nienaturalno$¢” (gatunkows ,,nienaturalno$¢” ich twdrczo-
$ci i plciowg ,nienaturalno$¢” ich kondycji jako pisarek i redakto-
rek, kobiet w zdominowanej przez mezczyzn sferze publicznej, ktéra
to pozycja byta zarezerwowana dla prostytutek), polegaty na normach
i rolach plciowych nie tylko w odniesieniu do tworzonych przez sie-
bie bohaterek, lecz takze w konstruowaniu wiasnej kariery pisarskiej.
Znowu kobiece autorstwo dazyto do wpisania sie w dyskurs hegemo-
nicznej kobiecosci, a nie do jego obalenia, wykorzystujac kulturowe
role plciowe przy negocjacji transgresyjnej pozycji pisarki.

Praca Beth Palmer poswiecona kondycji wiktorianskiej literat-
ki nosi tytul Women’s Authorship and Editorship in Victorian Cultu-
re. Sensational Strategies. Podtytul jest tu znaczacy. Badaczka twier-
dzi bowiem, ze pisarki tego okresu w swojej pracy jako redaktorki
konstruowaly skomplikowany performans na przecigciu réznych
dyskursywnych praktyk spotecznych, przede wszystkim plciowych,
ksztaltujgc nie tylko powszechne wyobrazenia o powiesci sensacyj-
nej (wbrew opiniom krytyki literackiej) jako popularnym woéwczas
gatunku, ale zwlaszcza wlasny wizerunek jako profesjonalnych lite-
ratek. Palmer okresla praktyki wymienionych autorek powiesci sen-
sacyjnych jako dazenie do autorstwa absolutnego, do autokreacji.
Pisarki te pragnely sta¢ sie takze autorkami samych siebie (Plamer
2011: 14), przeja¢ kontrole nad dyskursem kobieco$ci.

Idealem pisarza i redaktora tego okresu z pewnoscia byt Charles
Dickens, ktorego sukces wynikal z formowania si¢ kultury celebryc-
kiej. Wspomniana wczesniej gentryfikacja dziennikarstwa, proces
zapoczatkowany w polowie XVIII wieku, znalazta swoje zwiencze-
nie w drugiej polowie XIX stulecia. Pozycja redaktora pisma, row-
niez literackiego, stala si¢ szanowanym zawodem dzentelmena, kto-
ry mial rzutowa¢ na swoja prace szlachetne cechy wtasnej kondycji
spolecznej. Dickens stanowil modelowy przyklad gwiazdorstwa au-
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tora — jego nazwisko jako redaktora ,,All the Year Round” (1870-
-1895) okazywalo si¢ najlepsza mozliwa reklama. Nie bez znaczenia
jest to, ze publikowal w odcinkach wlasne powiesci, a takze twor-
czo$¢ najpopularniejszych autoréw, m.in. Elizabeth Gaskell i Wilkie-
go Collinsa. Palmer analizuje model pracy redaktorskiej Dickensa,
stwierdzajac, zZe opieral si¢ on na nazwisku pisarza jako swoistym
szyldzie reklamowym, gwarancji jakosci, oraz na tym, ze byt tez wy-
dawca tygodnika, co dawalo mu w zasadzie nieograniczong wladze
nad pismem, polaczong ze swobodg autokreacji publicznego wize-
runku. Dickens skonstruowal persone redaktorska sprawujaca kon-
trole nad kazdym slowem zawartym w tomie, poniewaz pismo sta-
nowilo reprezentacje jego samego. W ten sposob nie tylko uzyskat
wrazenie jednolitego autorstwa, co bylo niemozliwe przy wkladzie
tak wielu rozpoznawanych tworcow publikujacych swoje powie-
$ci w odcinkach na tamach ,,All the Year Round”, ale stworzyl po-
zory autorskiej kontroli (Palmer 2011: 18, 23). Praca pisarska i re-
daktorska Dickensa budowata ideal autorstwa w epoce postepujacej
komercjalizacji literatury, gdzie prymarnym rynkiem literackim sta-
la si¢ skierowana do klasy s$redniej literatura popularna, co moz-
na uzna¢ za jedno ze znamion rodzacej si¢ nowoczesnosci. Dlatego
tez prezentowany przez autora Dickensa model autorstwa stanowit
punkt wyjscia dla wspdlczesnych mu pisarek, aspirujacych, aby za-
ja¢ podobna pozycje.

Palmer dowodzi, ze dla Braddon, Wood i Marryat, autorek po-
wiesci sensacyjnych, niemozliwa stala sie autoprezentacja za po-
mocg kodéw hegemonicznej kobieco$ci tego okresu wyrazonej
w figurze Aniota Domowego Ogniska. Operujac skandalem i kon-
trowersyjnymi tematami, byly zmuszone zastosowaé strategie au-
tokreacji pozwalajace im funkcjonowa¢ na rynku i w $wiadomosci
odbiorcéw jako szanowane osoby publiczne, przy czym nie mogly
liczy¢ na abstrakcyjne przeswiadczenie kulturowe o szacunku nalez-
nym damom, skoro swojg twdrczoscig znacznie wykraczaly poza to,
co przystoi damie.

Braddon jawnie oskarzano o nieprzyzwoito$¢, przypisujac jej
charakter bohaterek tych powiesci — mezobojczyn i cudzoloznic
(Palmer 2011: 61). Jej Tajemnica lady Audley (1862) przyczynila sie
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do spopularyzowania gatunku powiesci sensacyjnej wraz z East Lynne
(1861) Wood i Kobietg w bieli (1860) Collinsa. Margaret Oliphant,
jako czotowa krytyczka powiesci sensacyjnej czy tez powiesci popu-
larnej w ogole, szczegodlnie zajadle odnosita si¢ do Braddon, piszac
na famach konserwatywnego ,,Blackwood’s Edinburgh Magazine™:
»[...] nie ma ona [Braddon] $wiadomosci tego, jak odczuwa mioda,
dobrze ulozona dama o odpowiednim wychowaniu [...], a jej inten-
sywne uznanie dla ciafa i krwi i pragnienie fizycznych doznan” stoja
w jawnej sprzeczno$ci z obowigzkami kobiety co do zachowania du-
chowej i fizycznej czystosci (Palmer 2011: 60-61). Oliphant konklu-
dowata, ze powieéci Braddon ,,moga by¢ atrakcyjne jedynie dla tych
kobiet, ktore pociagaja sprawy nieodpowiednie dla ich plci” (Pal-
mer 2011: 61). Podobnie William Fraser Rae pisal o Braddon w ,,The
North British Review™: ,,[...] autorka, ktéra pozwala, aby przedsta-
wicielka jej plci brata udzial w podobnym wydarzeniu, musi by¢ za-
znajomiona z bardzo niskim typem kobiecej osobowosci” (Palmer
2011: 60). Jak wiele innych przypadkéw, krytyka Braddon obrazu-
je to, jak daleko przebiegalo utozsamienie pisarki z tekstem. Dla nie-
ktérych autoréw i nurtéw literackich jednos¢ zycia i twérczosci au-
tora stanowila postulat estetyczny, dla wigkszosci pisarek byta to
niemozliwa do unikniecia pulapka zastawiona przez spoteczenstwo.

Braddon nie tylko z premedytacja wybrala gatunek powiesci
sensacyjnej, ale tez przeksztalcila otaczajace go kontrowersje tak, aby
wspolgraly z kreacja jej persony autorskiej czy jej publicznego wize-
runku jako pisarki i redaktorki, sprawiajac, ze zaczely dziata¢ na jej
korzy$¢. Oliphant w swojej krytyce stwierdzata, ze powie§¢ sensa-
cyjna skazi spoteczenistwo; Braddon stworzyta miesigcznik ,,Belgra-
via” (1866-1876), aby udowodni¢, ze powies¢ sensacyjna reprezen-
tuje spoleczenstwo, a ona sama - jej twdrczo$¢ — stanowi najlepsza
reprezentacje powiesci sensacyjnej. Nie polemizowala tez z krytyka
bezposrednio, ale uzywala posrednich $rodkéw, zlecata pisanie in-
nym i nigdy nie wypowiadala si¢ na wlasny temat. George Augustus
Sala napisal na jej zlecenie odpowiedz na krytyke Oliphant. W The
Cant of Modern Criticism Sala wystosowal nie tyle obrone, ile apote-
ozg powiesci sensacyjnej, upatrujac w niej szczery wyraz nowoczes-
nych lekéw spotecznych (Palmer 2011: 61). Co wigcej, w swojej pra-
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cy krytycznej powielal motywy powiesci sensacyjnej: traktowat tekst
krytyczny Oliphant z taka samg przemoca, z jaka bohaterki powiesci
Braddon obchodzily si¢ z wrogami:

[...] dopuscit sie literackiej przemocy na artykule, rozcztonkowujac
jego strukture, obnazajac jego btedy gramatyczne dla efektu komiczne-
go, oraz operowal hiperbolg w sposdb charakterystyczny dla powiesci
sensacyjnej, dowodzac, ze gatunek ten moze by¢ w réwnej mierze roz-
rywka, co narzedziem spotecznej krytyki (Palmer 2011: 61).

W ten sposdb, posrednio, gloryfikowal powiesci Braddon jako ,,sto-
jace na najwyzszym miejscu na podium wspolczesnej fikcji” (Pal-
mer 2011: 61).

Podobnie napisana przez Braddon elegia na cze$¢ Edwarda Bul-
wera-Lyttona (1803-1873), ktorego uwazata za literackiego mento-
ra, stanowita swoistg celebracje powiesci sensacyjnej. Braddon uzy-
wala autorytetu Lyttona, aby podkresli¢ warto$¢ i status gatunku,
wlasnego miesiecznika oraz swej nadrzednej roli w rozpowszech-
nianiu powiesci sensacyjnej — elegia na cze$¢ Lyttona stala si¢ elegia
na czes¢ jej samej, chociaz nie pisala o sobie wprost. Zauwazyta, ze
powiesci Lyttona ,nawet przy ponownej lekturze mroza krew w zy-
tach” (Palmer 2011: 59), i na tej podstawie zbudowala swoja poetyke
powiesci sensacyjnej, ktorej gtéwnym zatozeniem bylo wywotywa-
nie fizycznych doznan w procesie odbioru. Powie$¢ sensacyjna mia-
ta wiec wzburza¢, wzbudzaé emocje tak silne, Ze objawialy si¢ przez
fizyczne symptomy w rodzaju gesiej skorki, mdlosci, omdlen, fizycz-
nych objawdw przerazenia. W ten sposdb stworzyta definicje gatun-
ku, ktory stal w jawnej sprzecznoéci z idealem hegemonicznej kobie-
cosci. Powies¢ sensacyjna byta tym wszystkim, czego damy powinny
unikaé: w identycznej mierze operowala niestosownymi temata-
mi i $rodkami, opowiadajac o kobiecym gniewie i stawiajac sobie
za cel umozliwienie jego przezycia na réwni z innymi wywotywa-
nymi przez powies¢ emocjami. Braddon zamiast zwalczaé stawiane
jej zarzuty, zerowata na kontrowersjach, ktore wzbudzata jako autor-
ka powiesci sensacyjnych. Jednoczesnie przyczynila sie do umocnie-
nia pozycji tego gatunku, wiedzac, ze wigze si¢ to bezposrednio z jej
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pozycja jako pisarki. ,,Belgravia” oferowata odbiorcom rozmaitos¢
stylow, materialow i ideologii stuzacych do zdefiniowania powie-
$ci sensacyjnej, zostawiajac im swobode interpretacyjna, wskazujac,
ze szanuje mozliwosci intelektualne czytelnikéw i czytelniczek. Za
pomocg tych srodkéw Braddon uwolnifa powies¢ sensacyjna z kaj-
dan snobistycznej krytyki literackiej, ktora deprecjonowata gatunek,
a tym samym Braddon jako pisarke (Palmer 2011: 82).

Zupelnie inng strategie obrala Ellen Wood, uzywajac swojej
tworczosci i zycia prywatnego do wpisania si¢ w model hegemonicz-
nej kobieco$ci, a nie jej krytykowania. Wood kreowata wtasny wize-
runek na pobozng pania domu, w czym gtéwny udzial miala jej kon-
dycja fizyczna przewlekle chorej inwalidki. Chociaz jej tworczosé
miala na celu propagowanie chrzescijanskiej ortodoksji, postugiwata
sie tym samym $rodkiem co Braddon: wzbudzaniem emocji. Wood
podkreslala fizyczne aspekty doznan wiary, religijnych uniesien
i skruchy. Stworzyla amalgamat ewangelicznej retoryki i konwen-
¢ji sensacyjnej (Palmer 2011: 84). Mimo Ze East Lynne to opowie$¢
o uwiedzeniu, morderstwie i bigamii, Wood zachowata wizerunek
skromnej i przyzwoitej kobiety na tyle, na ile to byto mozliwe przy
podejmowaniu takich tematéw. Ewangeliczne zrédla jej tworczosci
dawaly jej moralny cel oraz alternatywny model uczuciowosci; nie
postugiwala sie sensacyjna hiperbola jak Braddon, ale samo$wiado-
ma afektywnoscig ,religii serca” (Palmer 2011: 88). Chociaz obie au-
torki dazyly do wzbudzenia uczué, zupelnie inna okazywala si¢ na-
tura doznan, ktore chcialy wywota¢ u odbiorcéw. Wood ,wpisata
podejrzane pasje propagowane przez Braddon w akceptowalng nar-
racje ewangelicznego dyskursu” (Palmer 2011: 88). Odmienna byla
tez skierowana wobec niej krytyka: w przypadku Wood wieksze kon-
trowersje wzbudzala jej religijno$¢ niz watki sensacyjne, poniewaz te
drugie lepiej wpisywaly si¢ w konwencje gatunkowe, byly bardziej
zrozumiale takze na poziomie krytyki literackiej. Zarzucono wigc
Wood powierzchownos¢ i tanie moralizatorstwo, bo tekst nie mogt
by¢ jednoczesnie moralnie czysty i niezdrowo sensacyjny; jedna
z tych cech musiata by¢ pozorowana. Ewangelickie zaplecze dostar-
czalo Wood narzedzi pozwalajacych odeprze¢ ataki krytyki: wska-
zywala na podobienstwo tematéw w powiesciach sensacyjnych i ha-
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giografiach, ktére stanowily jedno z gtéwnych zrédet inspiracji dla
wiernych jej wyznania - biografie $wietych w tamtym okresie druko-
wano w odcinkach na wzér popularnych powiesci. Oliphant kryty-
kowata Wood za zajmowanie pozycji moralnego autorytetu (Palmer
2011: 84, 89, 93), co jest o tyle paradoksalne, ze krytyczka wystepo-
watla w tej roli jako glos hegemonicznej kobiecosci, normatywny wy-
miar krytyki literackiej.

Wood od 1867 roku redagowata ,, Argosy”, nad ktérym miafa
nawet wigksza kontrole ekonomiczng niz Braddon nad ,,Belgravig”
»Belgravia® oficjalnie nalezala do Johna Maxwella, partnera Brad-
don, ktéry nie ingerowal w jej sposdb prowadzenia magazynu; jed-
nak ,,Argosy” nalezalo wylacznie do Wood, podobnie jak ,,All the
Year Round” do Dickensa. Wood uzywala meskiego pseudonimu
»Johnny Ludlow”, autorskiej persony przy redagowaniu pisma. Pal-
mer zauwaza, ze ,Argosy” mialo na celu trenowanie czytelnikow do
bycia ewangelicka wspolnotg interpretacyjna, opierajaca sie na emo-
cjach, a nie na intelektualnej krytyce, do zastapienia obowigzujacego
modelu intelektualnej krytyki afektywnoscia, co przemawiatoby na
korzys¢ tworczosci Wood (Palmer 2011: 103). Oznacza to, ze ,,Argo-
sy” mimo oficjalnego dazenia do promowania okreslonego modelu
duchowosci byto w rzeczywistosci narzedziem autopromocji Wood.
W tym celu pismo publikowalo utwory chociazby Christiny Rossetti
jako uduchowionej poetki wpisujacej sie w profil ,,Argosy” oraz pu-
blicystyke Alice King, ktéra reprodukowata hegemoniczng kobie-
cos¢, podkreslajac wyzszos¢ ,tradycyjnych kobiecych wartosci’,
postrzegajac je jako upodmiotowiajace (Palmer 2011: 107, 113).
Zdaniem Palmer ,, Argosy” i twdrczo$¢ Wood cechuje daleko po-
sunieta ambiwalencja czy tez niezgodno$¢ wartosci deklarowanych
i wyznawanych. Pismo mialo na celu stworzy¢ religijng legitymi-
zacj¢ kobiecej emocjonalnoéci, uja¢ pragnienia i doznania czytel-
niczek w dyskurs hegemonicznej kobiecosci, dajac im jednak pole
do ekspres;ji, katarktycznego przezycia, a nie ich ciaglego ttumienia
(Palmer 2011: 116). Podobnie Wood, kreujgc si¢ na Aniota Domo-
wego Ogniska, zatozyta dochodowe pismo i weszta w przestrzen pu-
bliczng jako autorka najwickszych bestsellerow epoki wiktorianskiej
(w koloniach byla nawet popularniejsza od Dickensa), zostawiajac
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po sobie znaczagcy majatek, ktory zdobyla wylacznie wlasng praca
literacka. Chociaz postugiwala sie niemalze XVII-wieczng retoryka
na usprawiedliwienie swojej pracy tworczej, ,dzialania na wigksza
chwale Pana’, sprawnie wykorzystata komercjalizacje rynku i sensa-
cyjne techniki narracyjne, najbardziej zblizajac si¢ do stworzonego
przez Dickensa ideatu autorskiej kontroli.

Trzecia z omawianych przez Palmer autorek, Florence Marryat,
$wiadomie kreowala mit wlasnej tworczosci. Jako rozwddka, aktorka
i awanturniczka nie miala szans wpisa¢ si¢ w model hegemonicznej
kobieco$ci i nie mogla liczy¢ na nobilitacje przez autoidentyfikacje
z gatunkiem literackim. Zamiast wiec zwalcza¢ zlg stawe i krytyke,
grala na spolecznych oczekiwaniach wzgledem siebie i swojej fikcji,
chociaz jej performans autorstwa nie byt spdjny. Debiutowala po-
wiescig Love’s Conflict (1865), oparta na micie, jakoby pisala ja pod-
czas pielegnowania dzieci w chorobie, przelewajgc na papier niepo-
koje i ponure mysli, ewokujgc matczyny model kobiecosci, w ktory
jeszcze mogla sie wpisac. Pdzniej konsekwentnie zawierata w powie-
$ciach watki autobiograficzne, zwykle w formie najbardziej sensa-
cyjnych motywéw. Mitologizowala wlasne zycie na potrzeby promo-
cji. Jako redaktorka ,,London Society” (1872-1876) wykorzystywala
spoleczne konstrukeje pici, grala na oczekiwaniach i normach pro-
jektowanych na interakcje miedzyplciowe. Jej korespondencja z pi-
sarzami, ktorzy publikowali w miesieczniku, przybierata rozmaite
tony, ktére znaczgco roznily sie w odniesieniu do mezczyzn i ko-
biet. Z pisarkami prowadzita rzeczowe i profesjonalne dyskusje, cho-
ciaz caloksztalt jej pracy redaktorskiej zasadzatl sie na relacjach to-
warzyskich - w ,London Society” udzielali si¢ znajomi i przyjaciele
Marryat. Wobec pisarzy przybierala rézne postawy, czy tez raczej
odgrywata rézne role oparte na funkcjonujacych w kulturze zachod-
niej stereotypowych wyobrazeniach kobiet, poczynajac od la belle
dame sans merci po dominatrix z pejczem. Jej stylizacje ewokowa-
ty okreslone postawy i dziatania ze strony pisarzy, odgrywajacych
z nig rozmaite skrypty heteroseksualnego pozadania, co wspoétgrato
z tworczosécig Marryat, ktéra dodata erotyczny wymiar do powiesci
sensacyjnej, juz i tak uwazanej za niemoralng i wyuzdang (Palmer
2011: 118, 138). Autorska autokreacja Marryat obnazala w pierw-
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szej kolejnosci konwencjonalno$¢ rol i schematéw plciowych, prze-
wrotnie tez wykorzystywala obowigzujace skrypty heteroseksualne-
go pozadania i stereotypy plciowe, aby zaja¢ pozycje wladzy. Palmer
stwierdza, Ze autorstwo Marryat mialo jawnie performatywny cha-
rakter i stanowilo przelozenie performatywnosci pici, tj. Marryat byta
$wiadoma tego, ze odgrywa okreslone role plciowe — zaréwno w zy-
ciu prywatnym, jak i zawodowym - oraz ze granica miedzy tymi sfe-
rami jest ptynna i kontekstowa. Bedac pisarka i redaktorka, nie prze-
stawala by¢ kobieta, ale mogla zdecydowa¢ — do pewnego stopnia,
biorac pod uwage, ze hegemoniczna kobieco$¢ w postaci Aniota Do-
mowego Ogniska byla dla niej niedostepna - jaka kobietg w ramach
tych rol bedzie. Jej autorstwo stanowilo wigc pogrywanie sobie ze
spolecznymi oczekiwaniami, w co angazowala swoje doswiadczenie
z pracy w teatrze. Jesli tozsamos¢ tekstu i Zycia pozostawata pulapka,
w ktorej zamykano kobiety, Marryat wykorzystata to, aby zmienia¢
wlasne zycie w fikcje, mitologizujac samg siebie w akcie autokre-
acji takiej persony, jaka zapewniala jej maksimum swobody i wladzy
w restrykcyjnym spoleczenstwie, wykorzystujac skrypty i schematy
przeciwko kulturze, ktdra je stworzyla.

2.5. Anihilacja kobiecego podmiotu

»Zamykajcie swoje biblioteki na klucz, jedli tak si¢ wam podoba, ale
nie ma takiej bramy, takiego zamka ani klucza, za pomoca ktérych
moglibyscie uwiezi¢ moje mysli’, pisata Virginia Woolf we Wiasnym
pokoju w 1929 roku (2002: 95), nieSwiadoma tego, ze za dziesi¢¢ lat
lobotomia stanie sie rdwnie popularnym rozwigzaniem*, co ,terapia

4 W przypadku Waltera Freemana, amerykanskiego propagatora lobotomii, rasa
i ple¢ odgrywaly znaczaca role przy selekgji ,,pacjentow” poddawanych temu
»zabiegowi”. Freeman stwierdzal wprost, ze do poddania lobotomii najbardziej
kwalifikujg si¢ czarnoskore kobiety. Przekonanie to przekladato si¢ na jego
praktyke lekarska: wérdd jego pierwszych dwudziestu ,,pacjentéw” siedemna-
$cie bylto kobietami. W okresie popularyzacji lobotomii w latach 1940-1950 ko-
biety to 60% ofiar zabiegu, chociaz w tym czasie to mezczyZzni stanowili wiek-
sz0$¢ hospitalizowanych w Stanach (El-Hai 2005).
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bezruchu” Mitchella, ktérej padia ofiara. Przerwanie widkien nerwo-
wych laczacych czotowe platy mézgowe ze strukturami miedzymoz-
gowia okazalo si¢ do$¢ skutecznym sposobem na uwiezienie czy-
ich$ mysli, nawet jesli dokonywalo si¢ na o$lep za pomoca szpikulca
do lodu w warunkach dalekich od warunkéw higienicznych. Jednak
Woolf pisata swdj esej w optymistycznym duchu ustabilizowanego
ruchu spotecznego Nowej Kobiety* i estetyki Bloomsbury. Wtasny
pokéj stanowit manifest kobiecego autorstwa, autoanalize kondycji
autorki w odniesieniu do psychospolecznych uwarunkowan nowo-
czesnego autorstwa. Esej juz w tytule ujawnia podstawowe zalozenia
co do warunkdw pracy intelektualnej kobiet: wlasny pokdj jest tu-
taj metaforg — autonomii, stabilizacji finansowej, prywatno$ci. Tego
wszystkiego, czego kobiety w zachodnim spoleczenstwie byty pozba-
wione. Podobnie jak Poddaristwo kobiet, Wlasny pokéj stwierdzal,
ze literatura autorstwa kobiet bedzie efektem emancypacji w row-
nej mierze, co jej narzedziem. Esej Woolf zawieral analize spotecz-
nych, historycznych i psychicznych uwarunkowan pisarstwa kobiet.
Tekst wienczyla prezentacja modelu kobiecego autorstwa jako wcigz
czekajacego na realizacje projektu, swoistej utopijnej wizji. W rozu-
mowaniu Woolf autorstwo kobiet mialo by¢ jednocze$nie przyczyna
i skutkiem wyzwolenia si¢ z fallogocentrycznego dyskursu, narzuco-
nego, androcentrycznego systemu pojeé, co stwarzalo paradoksal-
ng nature rzeczonego autorstwa. Podobnie jak w Poddaristwie kobiet
i u Luce Irigaray, Woolf pisata o plciowym niezréznicowaniu w za-
chodniej kulturze:

4 Nowa Kobieta (New Woman) to ruch spoleczny zapoczatkowany w latach go.
XIX wieku, efekt szerszej spolecznej recepcji feministycznych idealéw. Termin
zostal stworzony przez Sarah Grand w jej artykule The New Aspect of the Wo-
men Question opublikowanym w 1894 roku w ,,North American Review”. Grand
opisywata edukacje i prace zawodowg kobiet jako zrédta niezaleznosci i satys-
fakgji oraz samorozwoju. Opowiadala sie takze za seksualng autonomia kobiet,
co budzilo najwieksze kontrowersje w zwiazku z panujaca wiktorianiskag moral-
noscig. Warto pamietac, ze Nowa Kobieta to ruch burzuazyjnej klasy $redniej,
ktora byto sta¢ na dostep do edukacji. Znaczacg czeé¢ ruchu stanowita litera-
tura obrazujgca idealy Nowej Kobiety w postaciach bohaterek powieéci Hen-
ryego Jamesa, Henrika Ibsena, Olive Schreiner, Annie Sophie Cory (Victorii
Cross), Mony Caird, George Egerton, Elli D’Arcy i Elli Hepworth Dixon.
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[...] kobieta od niepamietnych czaséw grala wobec mezczyzny role za-
czarowanego zwierciadla, ukazujac mu wlasny wizerunek wyolbrzy-
miony do ponadnaturalnych rozmiaréw [...], z chwila, gdy kobieta
zaczyna mowic¢ prawde, odbity w zwierciadle wizerunek mezczyzny za-
czyna sie kurczy¢ (Woolf 2002: 51).

Istnieje tylko jedna ple¢, meska, i jej leki oraz pragnienia sg rzuto-
wane na kobiety, strukturujg kobiecos$¢ jako kategorie kulturowej
identyfikacji mezczyzny — mezczyzna buduje swoja tozsamos$¢ przez
odrzucenie kobieco$ci. Piszac o figurze ,utalentowanej siostry Szek-
spira’, Woolf doszta do wniosku, ze

[...] nie trzeba by¢ psychologiem, aby zrozumie¢, ze nagromadzenie
przeszkdd i ograniczen, z jakimi miata do czynienia dziewczyna usitu-
jaca wykorzystaé swdj poetycki dar, polaczone z udreka duszy miotanej
sprzeczno$ciami, checiami i instynktami, musialo prowadzi¢ do utraty
zdrowia lub rozumu (Woolf 2002: 66).

Przy czym te uwagi nie odnosily sie wytacznie do poetek czaséw mi-
nionych, metaforycznej siostry Szekspira, ale opisywaly réwniez rze-
czywistos¢, ktdrej bezposrednio doswiadczyla Woolf, wspomniana
juz Charlotte Perkins Gilman oraz wiele innych artystek z ich poko-
lenia i z nastepnych generacji. Pod tym wzgledem analize Woolf moz-
na potraktowac jako inspiracje dla martyrologii kobiecego autorstwa
wysunietej przez Gilbert i Gubar, ktére to badaczki zastosowaly na-
rzedzia analityczne Woolf wobec autorek XIX wieku. W szerszym
kontekécie The Madwoman in the Attic stanowi za$ rozbudowany
przypis do krytyki spotecznej wystosowanej przez Woolf.

O ile postulat wlasnego pokoju wydaje si¢ oczywisty w przy-
padku kogo$ oddajacego si¢ pracy intelektualnej, aby nie musiata
podziela¢ warunkéw pracy Austen, o tyle szczegélnie frapujacym
elementem pracy pisarskiej kobiet w mysli Woolf staje si¢ postu-
lat stalego dochodu w postaci pieciuset funtow rocznie, co mozna
uznac¢ za ekwiwalent dochodu odpowiadajgcego osobie z nizszej kla-
sy $redniej. Nie wynika z tego, ze Woolf nie traktuje pracy pisarskiej
jako zarobkowej, o czym moéwi wprost we Wiasnym pokoju i w poz-
niejszych esejach, podkreslajac, ze autorka to zawdd. Postulat stalego
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dochodu po latach hegemonii ideologii kapitalistycznej utozsamia-
jacej warto$¢ jednostki z jej produktywnoscig nabiera radykalnego
charakteru, ktorego nie mial jeszcze w momencie publikacji eseju.
Jego podioze stanowi stwierdzenie, Ze bieda ma ple¢. Ekonomicz-
ne wykluczenie kobiet byto odczuwalne takze na poziomie wyzszej
klasy $redniej, do ktorej nalezala Woolf. Analiza biedy, z jaka bo-
rykaja sie uczestniczki studiow wyzszych, zajmowata znaczng czes§é
Wiasnego pokoju. W tym sensie staly dochdd mialby by¢ elementem
wigkszej rewolucji spotecznej, akcjg afirmatywna w celu zwalczenie
biedy w ogéle*. Nie mniej waznym czynnikiem opowiadajacym si¢
za ekonomiczng niezaleznoscig grupy spolecznej pisarek i intelek-
tualistek jest spoleczna cenzura. Wypowiadajgc si¢ w narzuconym
fallogocentrycznym systemie, pisarki s3 zmuszone do uzywania jego
pojec i pozostawania w jego ramach. Chcac by¢ obecne na rynku li-
terackim, uczestniczg w cyrkulacji androcentrycznych instytucji (jak
idea autorstwa czy kanonu literackiego) i poje¢. Kazda wypowiedz
w obrebie tego systemu jest w ich przypadku dziataniem przeciw-
ko sobie, czyli podtrzymywaniem wtasnego wykluczenia®. Dopie-
ro niezalezno$¢ ekonomiczna, brak obaw o koniecznos$¢ publika-
cji w obliczu $mierci gtodowej, mozliwo$¢ pisania na pelen etat, bez
rozdrabniania si¢ na inne czynnosci, doprowadzilyby do powstania
nie tylko literatury kobiecej jako autonomicznego glosu ,,innej pici’,
nieobecnego w kulturze piciowego nierozrdznienia, ale tez do wy-
ksztalcenia si¢ kobiecego autorstwa jako kondycji swobodnej eks-
presji twdrczej, a nie autocenzury na rzecz wpisania si¢ w obowia-

46 W ten sposéb mysl ekonomiczng Woolf wpisuje si¢ w model bezwarunkowego

dochodu podstawowego, tj. zapewnionego przez panstwo statego dochodu nie-
zaleznego od sytuacji ekonomicznej obywatela w kwocie zabezpieczajacej real-
ne minimum egzystencji.

O schizofrenicznej kondycji kobiety uczestniczacej w procesie kulturotwor-
czym pisala Adrienne Rich: ,,Poszukiwanie samowiedzy jest czyms wiecej niz
poszukiwaniem tozsamoéci — to akt oporu wobec autodestrukcji meskiego
spoleczenstwa” (Newlyn 2000: 235). Te my$l rozwingta Jean Kennard w swo-
jej teorii lesbijskiego czytania, gdzie skupiata sie na kwestii odbierania andro-
centrycznego dorobku kulturowego przez kobiety, ktory warunkuje swoista
schizofrenie, zmuszajac je do nieustannego uprzedmiotowiania samych siebie
(Newlyn 2000: 235).

47
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zujace modele. Przy czym trzeba zaznaczy¢, ze w przypadku kobiet
pisanie zgodnie z obowigzujacym modelem literatury nie oznacza
populizmu, ale rodzaj psychicznego samookaleczenia, zamykania
samej siebie w stereotypach narzucanych przez spoteczenstwo, co
uwidacznialo si¢ w dzialaniach i strategiach podejmowanych przez
XVIII- i XIX-wieczne pisarki, ktore wiekszos¢ swojej energii twor-
czej, czasu i srodkoéw poswiecaly na negocjowanie wlasnego miejsca
na rynku literackim i byly zmuszone stosowa¢ réznego rodzaju pot-
$rodki w wypowiedziach artystycznych.

Najbardziej frapujaca czg¢scig modelu kobiecego autorstwa Woolf
staje sie postulowana androginia autorstwa. Woolf probuje prze-
kroczy¢ kondycje autorki, pisarki, kobiety i stworzy¢ nowy uniwer-
salny model autorstwa, ktory wykroczy takze poza pozorny uniwer-
salizm androcentrycznej pozycji. Odwoluje si¢ przy tym do iscie
jungowskiej teorii animy i animusa, piszac:

[...] i nakreglitam po dyletancku projekt duszy, w ktorej wspdtwyste-
puja oba czynniki, czynnik meski i czynnik zenski [...], normalny stan
bycia sobg osiaga si¢ wtedy, gdy oba czynniki osiggaja wzajemna har-
monig, duchowo ze sobg wspéldzialajagc. U mezczyzny jego zenska
cze$¢ mozgu musi mie¢ prawo glosu, za$ kobieta musi si¢ komuniko-
wac z tkwigcym w niej mezczyzng (Woolf 2002: 122).

Tego rodzaju stwierdzenie mozna traktowa¢ jako postulat odejscia
od ograniczajacych rol ptciowych, ktorych konwencjonalnos¢ i arbi-
tralno$¢ Woolf dostrzega w pelni ich opresyjnego charakteru, jedno-
cze$nie opowiadajgc sie za feminizmem réznicy (Woolf 2002: 109).
Widzac narzucone plciowe niezréznicowanie i dgzac do dekon-
strukeji fallogocentrycznego systemu, Woolf wierzy w istnienie rdz-
nicy plciowej, ktéra nie musi by¢ tozsama z esencjonalnie ujmowang
plciowoscig, ale jest systemowa réznorodnoscig, odejsciem od plcio-
wego niezroznicowania obowigzujacego w porzadku symbolicznym
i spotecznym. Pod wieloma wzgledami dostrzega putapki femini-
zmu swojego okresu: ,,[...] byloby niepowetowang strata, gdyby ko-
biety zaczely pisa¢ jak mezczyzni, zy¢ jak mezczyzni” (Woolf 2002:
109). Wypowiadajgc si¢ w fallogocentrycznym systemie, z przyjety-
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mi przez niego warto$ciami, feminizm wpadt w putapke plciowego
niezréznicowania, ktére w pelni dostrzegl dopiero w swojej trzeciej
fali. W ten sposéb androgeniczny model autorstwa Woolf mozna by
traktowac jako wezwanie do dekonstrukeji androcentrycznego sys-
temu, heteroseksistowskiego modelu binarnej ptciowosci, zdiagno-
zowanego przez Judith Butler w Uwikfanych w plec. Jednoczesnie
konkluzja Wiasnego pokoju przyczynila sie do ostrej krytyki teorii
Woolf, ktéra w koncowej partii eseju stwierdzita:

Pisarka, ktora w swojej twdrczoéci napomyka o doznawanych przez
kobiety krzywdach, wystepuje w obronie nawet najstuszniejszej spra-
wy i w ogdle przemawia $wiadomie jako kobieta, przynosi sobie zgube
[...], na to, aby akt tworczy mogt sie dokonaé, w umysle twércy musi
doj$¢ do swego rodzaju zaslubin. Umyst musi si¢ szeroko otworzy¢, je-
$li mamy mie¢ poczucie, Ze pisarz wyraza pelnie swoich doswiadczen
(Woolf 2002: 129-130).

W tym duchu Woolf krytykuje Dziwne losy Jane Eyre, jedng z naj-
wybitniejszych powiesci w literaturze zachodniej, widzgc w gniewie
Jane wyraz autorskiej stabosci Charlotte Bronté, ktéra nie zdolata
zachowa¢ dystansu wobec wlasnej kondycji spoteczno-kulturowe;.
Znamienne jest tutaj to, ze Woolf widzi braki warsztatowe w tym,
co zostanie uznane po latach za jedng z najwigkszych zalet powie-
$ci. Androgeniczny model autorstwa mozna traktowaé jako probe
ponownego wprowadzenia transcedentalnego (pustego) podmiotu
w dyskurs autorstwa, swoiste zalozenie ,,cztowieka w ogodle”. Kore-
sponduje to z uwagami Woolf o procesach intelektualnych:

[...] umyst potrafi na przyklad catkowicie odseparowac si¢ od otaczajg-
cych go na ulicy ludzi i czué sie czyms tak od nich osobnym, jakby spo-
gladal na nich w dét z okna na pietrze [...], a moze istniejg jednak takie
stany, w ktorych umysl moze trwac bez meczacego wysitku, poniewaz
nic nie musi thumi¢ (Woolf 2002: 121-122)?

Wtasnie pragnienie uzyskania spokoju umystu niepodlegajacego
cigglym zmaganiom w polaczeniu z biograficzng analiza Wiasne-
go pokoju staly si¢ podstawa krytyki Showalter wobec eseju Woolf
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czy tez calego ruchu estetycznego Nowej Kobiety. Wedlug badacz-
ki rewolucyjna energia pisarek zaangazowanych w ruch spoteczny
Nowej Kobiety, w tym Virginii Woolf, byta skierowana na postacie
meskie, przedstawiane jako androgeniczne w tym sensie, Ze wyda-
waly sie bardziej kobiece (Showalter 1977: 192). Czotowym przy-
kladem bytby tutaj Orlando, posta¢ idealnie androgeniczna. Moz-
na wiec uwagi Showalter uzna¢ za przytyk bezposrednio do Woolf,
badaczka ignoruje jednak istnienie tak istotnych postaci, jak pani
Dalloway czy Lily Briscoe. Showalter traktuje Woolf jako modelowe
wcielenie estetyki Nowej Kobiety, stwierdzajac, ze ta rzekomo kobie-
ca estetyka stala sie nastepnag forma anihilacji kobiecego podmiotu,
samounicestwienia, a nie samorealizacji. Wtasny pokdj jest dla Sho-
walter nie symbolem niezaleznosci, ale izolacji, wycofania i ucieczki:
od $wiata materialnego i od swojego ciata. Badaczka opisuje andro-
geniczny model autorstwa jako mit, ktory pomogt Woolf unikngé
konfrontacji z wlasng kobieco$cig i zwigzang z nig podrzedna pozycja;
Woolf uzywala separacji i spokoju androgenicznego umystu, aby thu-
mi¢ gniew i ambicje. W ten sposob model ten stal si¢ pewng forma
represji (Showalter 1977: 240, 288). ,,Androgeniczny umyst byt uto-
pijnym projektem idealu artysty: spokojny, stabilny, nie niepokojony
$wiadomoscig plci. W mysl Woolf miata to by¢ oswiecajaca i niosa-
ca spelnienie idea, ale, jak inne utopijne projekty, okazala si¢ nie-
ludzka” (Showalter 1977: 289). Dla Showalter najwigkszym wykro-
czeniem Woolf wobec feminizmu bylo to, ze w momencie, w ktérym
we Wilasnym pokoju wyraza wprost sedno feministycznego konflik-
tu, jednoczesnie probuje je transcendowa¢ za pomocg androgenicz-
nego mitu. Przy czym badaczka zauwaza, ze androgeniczny model
autorstwa w rzeczywisto$ci stanowi przestroge przed kobiecym za-
angazowaniem, co odebrala jako postulat odseparowania sztuki
i polityki, taczac go z klasowym pochodzeniem Woolf i stwierdza-
jac, ze pisarka nie wystosowata podobnych ostrzezen wobec zaanga-
zowania autorow (Showalter 1977: 282, 288). Showalter nie zauwaza
z kolei przeprowadzonej przez Woolf analizy zwigzkéw miedzy sek-
sizmem a faszyzmem w Trzech gwineach ani tego, ze wstep do Wtas-
nego pokoju stanowi krytyka androcentrycznego zawlaszczenia ko-
biecego dyskursu - Woolf ironicznie wysmiewa to, Ze najwiekszymi
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specjalistami od kobieco$ci sa zawsze mezczyzni. Showalter popel-
nia podstawowy blad, ograniczajac wypowiedzi Woolf o kobiecym
autorstwie do Wlasnego pokoju. Najpowazniejszym zarzutem wo-
bec badaczki jest jednak to, ze cho¢ podparta swojg analize biografia
Woolf, zignorowala przy tym w imi¢ spdjnosci wywodu cato$¢ spo-
tecznej pracy pisarki.

Ciekawszg i bardziej wyrafinowang analize koncepcji Woolf oraz
krytyki Showalter proponuje Toril Moi w Sexual/Textual Politics. Fe-
minist Literary Theory. Zdaniem Moi (1985: 7) autorce A Litera-
ture of Their Own calkowicie umknely najwazniejsze aspekty teorii
Woolf, jak chociazby innowacyjny model podmiotowosci podwaza-
jacy pojecie jednolitego Ja, koncepcji zasadniczej dla patriarchalne-
go, zachodniego humanizmu. Pozostajac pod wplywem francuskiego
feminizmu, Moi zauwaza, ze ,zintegrowane Ja to Ja falliczne, skon-
struowane na podstawie zamykajgcego sie w sobie fallusa” (1985: 8).
Podmiot autonomiczny, silna podmiotowo$¢, to pochodna wyobra-
zen o hegemonicznej meskosci. Dla Moi istotniejsza od deklaracji
Wiasnego pokoju byta tekstualna praktyka Woolf, ktérg zignorowata
w swojej analizie Showalter: dekonstrukeja jezyka obnazajaca dwuli-
cowg nature dyskursu. Jezyk w praktyce pisarskiej Woolf nie pozwa-
la si¢ przyszpili¢, nieustannie podwazajac esencjonalne znaczenia
(Moi 1985: 9). W ten sposob tworczos¢ Woolf stanowi praktyke de-
konstrukcji fallogocentrycznego porzadku jezyka i dyskursu. ,Woolf
odrzuca metafizyczny esencjonalizm lezacy u podstaw patriarchal-
nej ideologii, ktéra chwali boga, ojca lub fallusa jako transcedental-
ne zrédto znaczen” (Moi 1985: 11).

Zdaniem Showalter $rodki stylistyczne zastosowane przez Woolf
we Wlasnym pokoju odpowiadaja tym, ktore ksztaltuja narracje Or-
lando: powtorzenie, wyolbrzymienie, parodia, fantazyjno$¢ i wielo§¢
punktéw widzenia - i ostatecznie odciagaja uwage od tresci wywo-
du, ostabiajac jego przekaz. Prowadzi to badaczke do stwierdzenia,
ze Woolf nie identyfikuje sie z tezami Wiasnego pokoju, dystansuje
sie wobec nich lub nie traktuje ich powaznie, co catkowicie wymazu-
je ich wywrotowy charakter (Showalter 1977: 282, 284). Moi zauwa-
Za co$ wprost przeciwnego: wywrotowos$¢ tekstu jest zakorzeniona
w jego jezykowej strukturze. Wiasny pokdj stanowi teorie i prakty-
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ke kobiecego autorstwa w tym samym czasie, projekt samego siebie.
Zdaniem Moi uzycie przez Woolf w eseju réznych person w narra-
cji owocuje nieustajagcymi zmianami pozycji podmiotu autorskiego.
Co wigcej, Woolf nie ujawnia wlasnego do$wiadczenia, ale je paro-
diuje, nie pozwalajgc zmieni¢ swej podmiotowosci w obiekt kryty-
ki literackiej (Moi 1985: 3), co jest radykalnym posunieciem, biorac
pod uwage przedstawione wcze$niej strategie uprzedmiotowienia
kobiecej persony pisarskiej, obecne w omdwionych strategiach pisa-
rek w XVIII i XIX wieku. Oznacza to, ze nieesencjonalne pisarstwo
Woolf to rozpoznanie falszu metafizycznej ,,natury” stalych tozsa-
moéci i krok w strone zdekonstruowania binarnoéci piciowej wyra-
zony w modelu androgenicznego autorstwa, ktore Moi interpretuje
nie przez fuzje meskiego i zenskiego, ale jako krytyke heteroseksi-
stowskiej binarnoéci plciowej jako takiej (Moi 1985: 13). Obszer-
niejszy kontekst publicystyki Woolf dostarcza argumentdéw prze-
mawiajacych na korzys¢ interpretacji Moi. Woolf wielokrotnie
wypowiadata si¢ na temat spotecznych i literackich ograniczen ko-
biet, nie uciekajgc od zaangazowania w tzw. kwestie kobiece. O jej
rozpoznaniu fallicznego zaanektowania struktury jezyka $wiadcza
chociazby stowa z eseju Kobiety i proza literacka z 1929 roku:

Forma zdania nie pasuje do pisarstwa kobiecego. Zdanie zostalo stwo-
rzone przez mezczyzne. Jest zbyt luzne, zbyt ciezkie, zbyt pompatyczne
na kobiece potrzeby. Kobieta musi sama sobie wytworzy¢ takie zdanie,
tak dlugo zmieniajac i adaptujac to, ktdre istnieje obecnie, az uda jej sie
odszukac takie, jakie przyjmie naturalny ksztalt jej mysli, nie zgniatajac
jej ani nie znieksztatcajac (Woolf 2015a: 295).

Jednak najradykalniejsza wypowiedzig Woolf na temat zaréwno pra-
cy literackiej kobiet, jak i binarnosci plciowej pozostaje Praca za-
wodowa kobiet z 1931 roku. W eseju tym Woolf wzywa wprost do
zabicia Aniota Domowego Ogniska, zamordowania hegemonicznej

48 Dokonana przez Woolf dekonstrukcja jezyka wskazuje, na ile wyprzedzata ona
swoje czasy pod wzgledem analitycznym. Mozna tu réwniez wspomnie¢, ze jej
esej Znaczenie Smiechu (1909) zadziwiajaco trafnie koresponduje ze Smiechem
meduzy (1975) Cixous, najstynniejszym manifestem kobiecego pisarstwa.
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kobiecosci w kazdej z kobiet, ktora chwyta za pidro czy podejmuje
jakakolwiek funkcje zawodows i publiczng, poniewaz ten sam ideat
jest zjawa uniemozliwiajacg prace tworcza. Figura Aniola Domowe-
go Ogniska bowiem ,,zostala tak skonstruowana, ze nigdy nie miata
wlasnej mysli czy zyczenia, a zawsze wybierata wspoélczucie z myslami
i zyczeniami innych” (Woolf 2015b: 279). Aniot Domowego Ogniska
jest zjawg, ktora szepcze: ,,[...] nie pozwdl, aby ktokolwiek pomys-
lat, Ze masz wlasne zdanie. A nade wszystko — badz czysta” (Woolf
2015b: 279). Tak skonstruowana hegemoniczna kobieco$¢ nie pozo-
stawia miejsca nie tylko na prace literacka, ale réwniez na krytycz-
ne my$lenie w ogdle. Dlatego tez Woolf nazywa samoobrong zabicie
Aniofa Domowego Ogniska, walke z internalizowang hegemonicz-
ng kobiecoscig: ,,[...] jeslibym jej nie zabila, ona zabitaby mnie. Wy-
rwalaby serce z mojego pisarstwa” (Woolf 2015b: 279). Woolf opisu-
je walke z internalizowang mizoginig jako wciaz powtarzany proces,
ktéry nigdy nie znajduje zwieniczenia. Co wigcej, uwaza, zZe proces
ten stanowi czes¢ pracy zawodowej kazdej literatki (Woolf 2015b:
280). Przy czym u$miercenie hegemonicznej kobieco$ci i przeciw-
stawienie si¢ tresurze bierno$ci to dopiero wstep do wlasciwej pracy
intelektualnej kobiet. Podobnie jak Wtasny pokdj, Prace zawodowg
kobiet konczy wizja kobiety chwytajacej za pidro w przestrzeni swo-
jej sypialni. Woolf w podobnym duchu, co we wczesniejszym teks-
cie, kontynuuje wywdd, dochodzac jednak do zgota odmiennych
wnioskow. Stwierdza, ze po zabiciu Aniola mozna wreszcie by¢ soba.
»Ale co to znaczy »by¢ soba«? Pytam o to, co to znaczy by¢ kobie-
ta? Zapewniam was, ze nie wiem. I nie sadze, zebyscie wy wiedziaty”
(Woolf 2015b: 280). Miejsce androgenicznego modelu autorstwa zaj-
muje afirmacja kobiecego zaangazowania w prace zawodows i zZycie
publiczne, poemat na cze$¢ kobiet podejmujacych wszelkie mozliwe
prace, ktdre jeszcze niedawno byly im zabronione. Praca zawodowa
kobiet przedstawia bowiem nastepne komponenty kobiecego autor-
stwa, uzupelniajgc materialny wymiar postulatow z Wiasnego poko-
ju o wymiar symboliczny: egzorcyzmy Aniola Domowego Ogni-
ska i ,moéwienie prawdy o wlasnych doswiadczeniach cielesnych”
(Woolf 2015b: 282); ,,uwazam, Ze jest to bardzo powszechne do-
$wiadczenie pisarek - ograniczenia nakladane przez skrajng kon-
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wencjonalno$¢ drugiej plci [...]. Watpie, czy poradzita sobie z ta
kwestig jakakolwiek kobieta” (Woolf 2015b: 282). Wspdlne odczyta-
nie obu tych tekstéw demobilizuje krytyke Showalter. W $wietle Pra-
cy zawodowej kobiet nie nalezy okresla¢ Woolf jako pisarki zdystan-
sowanej. Wprost przeciwnie, jej my$l krytyczna pozostaje w wielu
aspektach aktualna, a wigkszo$¢ pdzniejszej refleksji na temat kobie-
cego autorstwa do dzi$ mozna traktowac jako przypisy do Wiasne-
£o pokoju.

2.6. Mitologia meskiego autorstwa*

Zadna inna teoria autorstwa nie stoi w wiekszej sprzecznosci z an-
drogenicznym modelem autorstwa Virginii Woolf niz romantycz-
na mitologia autorstwa Harolda Blooma. Jego my$l wyraza wprost
patriarchalny wymiar autorstwa w kulturze zachodniej*. Chociaz
Bloom twierdzi, ze zdefiniowany przez niego lek przed wplywem
to zjawisko literackie, a nie proces psychiczny, jednoczesnie mowi
o zjawiskach literackich jako o kondycji autora, mieszajac swobod-
nie porzadki refleksji historycznoliterackiej i psychologii tworczosci.
Freudowskie zakorzenienie teorii Blooma, ktéra wyraza si¢ w meta-
forze romansu rodzinnego miedzy poeta (autorem), jego prekurso-
rem i matka-kochanka Muza, pozwala patrze¢ na lek przed wply-
wem jak na odpowiednik leku kastracyjnego, rzutowanego na
konstrukcje autorstwa w kulturze zachodniej. Model Blooma stano-

* Pierwsza mitologia autorstwa w kulturze zachodniej zostala wyrazona przez
Platona w dialogu Ion traktujacym o relacjach miedzy poezja i wiedza. Platon
przedstawil porywajaca wizje poety jako zaledwie narzedzia przekazu w rekach
sity wyzszej, podleglego boskiej inspiracji. W ten sposob stworzyt model twor-
czosci bez autorstwa, tworczoéci bezosobowej, jak zostalo to oméwione we
weczedniejszym rozdziale. Tutaj tytul podrozdziatu nawiazuje do tekstu Agaty
Bielik-Robson Harolda Blooma mitologia twérczosci, ktéry trafnie podsumowu-
je wymowe Leku przed wptywem.

4 Patriarchalne nastawienie Blooma wida¢ rowniez wyraznie w jego zaangazo-
waniu w tworzenie i podtrzymywanie znaczenia kanonu w kulturze, co jest wi-
doczne w jego monumentalnej pracy The Western Canon. The Books and Schools
of the Ages.
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wi literacki odpowiednik kompleksu Edypa, a wiec kwintesencje wy-
kluczenia kobiecosci z autorstwa. Kobiecos¢ w modelu Blooma nie
znajduje zastosowania, podobnie jak nie zostala wytlumaczona we
freudowskim modelu kompleksu edypalnego, ktory jest fundacyj-
nym fantazmatem fallogocentryzmu. Chociaz Bloom (2002: 20) pro-
buje odwrdci¢ ten porzadek i spojrze¢ na klasyczng psychoanalize
przez pryzmat literatury, stwierdzajac, ze to ,,Freud cierpiat na kom-
pleks Hamleta”, jego metodologia nigdy nie wykracza poza przeto-
zenie psychoanalitycznych metafor na abstrakcyjny schemat proce-
su twdrczego.

Jak zauwazyla Juliet Mitchell (1975: 107), psychoanaliza nie sta-
nowi narzedzia analizy ani tym bardziej podwazenia patriarchatu,
ale opis jego mechanizméw, gdzie kompleks Edypa odzwierciedla
psychiczne mechanizmy reprodukeji patriarchatu. Bloomowski lek
przed wyplywem to analogiczny opis patriarchalnego wymiaru au-
torstwa w kulturze zachodniej. Bielik-Robson (2002: 206) zdefinio-
wata model Blooma jako przedluzenie wielkiego klamstwa roman-
tycznego, jakim byt ideal spodjnej jazni podmiotu i ekspresji tejze
unikatowej jazni w formie tekstu. Nie moze to dziwi¢ w konteks-
cie specjalizacji Blooma w literaturze romantycznej. Wybdr materia-
tu ilustracyjnego dla tezy leku przed wplywem staje sie¢ symptoma-
tyczny, obnazajac w pelni fantazmatyczny wymiar androcentrycznej
fantazji Zyczeniowej na temat procesu tworczego jako mitu meskiej
prokreacji. Bloom jest swoistym pogrobowcem romantyzmu. Jego
koncepcja autorstwa w postaci romansu rodzinnego tuszuje andro-
centryzm obowigzujacego modelu autorstwa. Wprowadza on ele-
menty heteroseksualne (i heteronormatywne) do romantycznego
fantazmatu autorstwa, ktory zasadniczo mozna bylo przyréwna¢ do
aktu tworczego onanizmu (ktéry zrodzil potwora Frankensteina).
Jednakze rzeczywisto$¢ romantycznego autorstwa Blooma to nie ro-
mans rodzinny, ktory badacz ustanawia fundamentem i zwiencze-
niem procesu twdrczego, ale fantazja masturbacyjna na temat ro-
mansu rodzinnego, co wynika z jego wykluczajacej istoty: kobieco$¢
pelni w nim funkcje fantazji, pretekstu w homospotecznej wiezi ojca
i syna. Relacja leku przed wplywem, ktéry opisuje kondycje auto-
ra, ma wybitnie homospoleczny charakter. Bloom nie zdotal przy
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tym uciec przed iscie postmodernistyczng przewrotnoscig: tak jak
ekspresyjny model romantycznego autorstwa byl fantazja o owoc-
nym onanizmie, tak postromantyczny model Blooma to masturba-
cja snujgca fantazje o byciu (heteroseksualnym) stosunkiem.

Lek przed wplywem w mysli Blooma mozna zdefiniowa¢ jako
przebieg procesu literackiego czy w szerszym kontekécie — twor-
czego. Proces tworczy ma tu wymiar konkurencyjnej relacji mie-
dzy autorami. Biorgc pod uwage negatywne warto$ciowanie wpltywu
(utraty autonomii i oryginalnosci), cata ta koncepcja ma wybitnie
postromantyczny charakter. Okresélanie relacji wylacznie w katego-
riach konkurencji zdradza z kolei kapitalistyczne uwarunkowanie tej
idei. Badacz nazywa wplyw ,,matryca relacji” (Bloom 2002: 21) —ito
obronnych. W tym sensie ujawnia, Ze postrzega interakcje w proce-
sie historycznoliterackim jako agresywne. W swojej pracy przedsta-
wia relacje rywalizacji, opisujac ja w kategoriach czysto edypalnych,
wprost stwierdzajgc, Ze tematem jego analizy ,jest walka miedzy
godnymi siebie przeciwnikami, mi¢dzy ojcem a synem jako wielki-
mi rywalami, miedzy Lajosem a Edypem na rozstaju drog” (Bloom
2002: 55). Swéj model Bloom opiera na figurze ,,silnego poety”, kto-
rego charakteryzuje zawlaszczajacy stosunek wobec tworczosci pre-
kursoréw, co wynika z dominujacego leku przed zadtuzeniem wobec
kulturowego dorobku, przed wplywem kultury, spoteczenstwa i hi-
storii na ekspresywna twdrczos¢ jednostki, przed udzialem w proce-
sie wymiany spolecznej, ktéra pozostaje w rdwnej mierze produkeja,
co konsumpcja. Strach przed zadluzeniem jest tutaj obawa przed
utrata tozsamosci rozumianej jako silne, autonomiczne Ja, ktére nie
moze wchodzi¢ w zadne relacje. Lek przed wplywem to wigc ,,pro-
ces, w ktorym jeden poeta odchodzi od drugiego” (Bloom 2002: 54).
Odejécie dokonuje si¢ za pomoca sze$ciostopniowego procesu re-
wizyjnego, ktéry przypomina btedne koto, w ostatniej fazie powra-
ca sie bowiem do punktu wyijscia, czyli wiersza prekursora, ustana-
wiajac jednak relacje odwrotna, gdy wydaje sie, ze ,,to poeta stworzyt
najbardziej charakterystyczne dzielo prekursora” (Bloom 2002: 59).
W ten sposob wplyw zostaje ustanowiony retrospektywnie: wstecz-
nie ustanawia si¢ wlasng przyczyne (Bloom 2002: 82). I umacnia si¢
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to, co tozsame i jednakowe (oraz homospoteczne). Zamiast roznicy
oferuje sie powtorzenie.

Ta wysoce abstrakcyjna teoria aktu tworczego jako relacji w pro-

cesach historycznoliterackichs® stanowi zaledwie wstep do przedsta-
wienia korzeni autorstwa, ktore Bloom prezentuje juz za pomoca
przystepniejszych figur, czerpigc wprost z psychoanalizy:

Co jest sceng pierwotng [tutaj w znaczeniu: wyobrazeniowym obra-
zem stosunku seksualnego rodzicéw jako Zzrddta i przyczyny podmio-
tu - A.K.] dla poety jako dla poety? Spétkowanie jego poetyckiego ojca
z Muza. Czy zostal wtedy poczety? Nie, wlasnie wtedy nie udalo im sie
go splodzi¢. Poeta bowiem musi zosta¢ zrodzony sam z siebie: musi
splodzi¢ siebie ze swoja matka Muzg [...]. Silny poeta musi czeka¢ na
swojego syna, ktory zdefiniuje go w taki sam sposéb, w jaki on zde-
finiowal swojego poetyckiego ojca. Splodzenie oznacza tu uzurpacje
(Bloom 2002: 81).

W ten sposdb autorstwo czy caly proces historycznoliteracki w my-
$li Blooma staje si¢ relacja homospoleczna, odbywajacy si¢ w ra-

50

Model Blooma mozna tutaj skontrastowa¢ z modelem zaproponowanym
przez Northropa Fryea w jego stynnym dziele Anatomy of Criticism. Four Es-
says z 1957 roku. Frye, podobnie jak Bloom, wyrasta z romantycznych korze-
ni i postrzega akt tworczy jako efekt relacji w procesie historycznoliterackim.
W przeciwienstwie do Blooma nie przekiada jednak tych relacji na kondycje
psychiczng rozumiang w kategoriach psychoanalitycznych. Dla Frye’a sedno re-
lacji literackich sprowadza si¢ do konwencjonalnoéci, tj. wlasciwosci literatury
jako zasobu okreslonych form i tre$ci. Badacz wyraza to jasno, kiedy stwierdza:
»Poezja moze jedynie powstawa¢ z innej poezji, powiesci tylko z innych po-
wieéci. Literatura sama nadaje sobie ksztalt i nie jest ksztaltowana z zewnatrz”
(Frye 1973: 97). W ten sposéb Frye stwarza model twdrczosci bez autorstwa,
niejasna jest bowiem rola autora w przekazywaniu konwencji, czyli tworzeniu
dziefa. To tym bardziej interesujace, ze Frye krytykuje zalozenie oryginalnosci
lezace u podstaw prawa autorskiego, poniewaz jest ono sprzeczne z konwencjo-
nalng naturg literatury. Co istotne, dla Frye'a kreatywno$¢ autora nie oznacza
tworzenia ex nihilo, lecz wlasnie tworcze przeksztalcenia dostgpnego dorobku
(Frye 1973: 97). Model ten trafnie wiec diagnozuje funkcjonowanie literatury
w oderwaniu od romantycznego fantazmatu autorstwa, ktéry badacz jest w sta-
nie przejrzec i zidentyfikowa¢ jako nierealny. O ile Bloom folguje swoim ro-
mantycznym zainteresowaniom, o tyle Frye podchodzi do nich krytycznie, ofe-
rujac w efekcie o wiele ciekawsze i plodniejsze poznawczo rezultaty.
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mach star¢ i rywalizacji miedzy jednostkami w uktadzie ojciec-syn.
Wiersz nie jest przezwyci¢zeniem leku, ale wlasnie lekiem wcielo-
nym, ,melancholig poety, ktora rodzi brak pierwszenstwa” (Bloom
2002: 134-135). Model ten zaklada, ze kazdy poeta jest ogniwem
tanicucha w procesie historycznoliterackim oraz anomalig opartg na
celowo blednej interpretacji poprzedzajacego go dorobku. Postrze-
gajac historie literatury jako powtarzanie tego samego wzorca, na-
daje si¢ jej w rzeczywisto$ci ahistoryczny charakter. Wprowadzenie
przez Blooma watku romansu rodzinnego ujawnia fantazmatycz-
ny wymiar jego modelu. Dziecko snuje w nim neurotyczne fantazje
o swoim pochodzeniu, ustanawiajgc sobie fantazmatycznego, ideali-
zowanego rodzica stojacego wyzej w hierarchii spolecznej. Romans
rodzinny to fantazja zyczeniowa dziecka. Model Blooma to fantazja
Zyczeniowa patriarchatu - wizja na temat literatury majacej tylko
ojca, ktorego mozna zabi¢, i matke-Muze, z ktérg mozna spotkowacd.
Jesli model Blooma jest czymkolwiek, to wlasnie ,,celowo bledna
interpretacjg” kompleksu Edypa, gdzie blednej interpretacji ulega
struktura zakazu. Pozadanie edypalne jest w swojej istocie negatyw-
ne, stuzy ustanowieniu zakazu, ustanowieniu podmiotu przez samo-
regulacje. Jak zauwazyli Gilles Deleuze i Félix Guattari (2017: 59), po-
zadanie edypalne jest faszystowskie w taki sposdb, ze sprowadza si¢
do pozadania wlasnej represji. Tego rodzaju subtelnosci umykaja
Bloomowi, ktorego uzycie psychoanalizy jest powierzchowne w tym
sensie, ze jego kompleks kastracyjny ogranicza sie do upragnione-
go stosunku z matka-Muzg celem poczecia samego siebie, tj. zajecia
pozycji ojca. Ta heteroseksualna fantazja, przedstawiajaca kompleks
Edypa w krzywym zwierciadle, maskuje rzeczywista homospotecz-
nos¢ relacji z jednej strony (instrumentalne wprowadzenie figury
Muzy) oraz niemozno$¢ poczecia (w wyniku tej relacji) z drugiej.
Seksualna metafora tworczosci jako stosunku z Muzg, z konieczno-
$ci heteroseksualnego, jest obrazem wykluczenia kobiety z twdrczo-
$ci. Moze ona przyja¢ pozycje Muzy, ale nie twdrcy ani tym bardziej
tworczyni. Homospoleczny wymiar modelu Blooma i jego homo-
erotyczny potencjat dostrzega Bielik-Robson, piszac: ,,[...] rywali-
zacja poetycka oznacza agon milosny” (Bielik-Robson 2002: 212)
i sytuujac to w odniesieniu do kompleksu edypalnego na poziomie
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weczesnego sadyzmu dzieciecego. Agresja rywalizacji w modelu au-
torstwa Blooma oznacza wiec autoagresje, nienawistne zmaganie si¢
z jedynym obiektem swojej milosci, jakim dla poety Blooma jest on
sam.

O ile w modelu Blooma nieobecnos¢ kobiety w postaci Muzy
okazuje sie wykluczeniem przez nieuwzglednienie, o tyle jego ko-
mentatorzy posuwajg si¢ dalej. Camille Paglia w swojej Sexual Perso-
nae. Art and Decadence from Nefertiti to Emily Dickinson stwierdza
wprost, ze ,mezczyzni wynalezli kulture w obronie przed kobiecg
naturg [...], wszystkie dziedziny sztuki i kultury zostaly wynalezio-
ne przez mezczyzn” (Paglia 1990: 9). Opierajac si¢ na esencjonalnej
i cisheteroseksistowskiej wykladni, Paglia przektada budowe anato-
miczng na zdolno$¢ do transcendencji: ,,[...] kulturowe osiagniecia
stanowia projekcje, przejscie do apollinskiej transcendencji, a mez-
czyzni sg anatomicznie predysponowani do projekcji” (Paglia 1990: 17)
z racji posiadania penisa, ktora przektada sie na zdolno$¢ do wytry-
sku i sikania na stojaco. Swoj wywod badaczka podsumowuje stowa-
mi ,kultura jest pochodng penisa” (Paglia 1990: 19). Oczywiscie uje-
cie Paglii to jedynie przelozenie kulturowego schematu utozsamiania
kobiet z naturg i mezczyzn z kulturg, przy jednoczesnym oparciu sie,
podobnie jak u Blooma, na prymitywnie pojmowanym freudyzmie.
Jej uniwersalistyczne stanowisko mozna potraktowac jako rozwinie-
cie ahistoryzmu Blooma, bezposrednie wyrazenie przemilczanych
zatozen jego modelu. Gdyby podja¢ wysilek potraktowania Paglii
powaznie, odpowiedzig na zadawane przez Gilbert i Gubar pytanie,
czy pidro jest metaforg penisa — byloby: penis jest calkiem dostow-
nie piérem kreslacym ramy zachodniej kultury, co odstania w pel-
nej krasie redukcjonizm modelu autorstwa i twoérczosci ujmowanych
jako efekt meskiej sity sprawcze;.

Gilbert i Gubar wychodza wprost od krytyki modelu Blooma
jako reprezentacji patriarchalnej poetyki. Model ten stanowi ich
punkt wyjscia do analizy psychoseksualnego kontekstu dyskur-
su autorstwa. W tym sensie leki i osiagniecia pisarek roznig sie od
lekéw autoréw, poniewaz pisarki nie s3 w stanie doswiadczy¢ leku
przed wplywem. Konfrontuja si¢ one niemal wylacznie z prekurso-
rami wystepujacymi w autorytarnej pozycji i z antagonistycznie na-
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stawionymi poetykami, zostajg zredukowane do literackich i kultu-
rowych stereotypow na wiasny temat, stojacych w sprzecznosci z ich
poczuciem tozsamosci, podmiotowoscig i kreatywnoscig. Niezdol-
ne, by wyartykulowa¢ swoje doswiadczenie w akceptowalny spo-
tecznie sposob, nie odczuwajg analogicznego leku przed wpltywem.
Gilbert i Gubar kreslg wizje dwdch separatystycznych kultur literac-
kich, gdzie meska, gléwnonurtowa, dominujgca literatura ucielesnia
autorytet, ktory stoi na przeszkodzie w zdefiniowaniu autorskiej,
tworczej tozsamosci kobiety. W przypadku pisarek dorobek kultu-
rowy nie moze sta¢ si¢ cze$cia procesu do$wiadczenia leku przed
wplywem, poniewaz ich stosunek wobec niego jest w najlepszym ra-
zie ambiwalentny. Pisarki nie dokonujg rewizji dziel poprzednikéw,
ale — wlasnej socjalizacji, zmagajac sie z hegemoniczng kobiecoscia
(Gilbert, Gubar 1980: 93).

W sytuacji pisarek problem stanowit brak prekursorek. Sukcesyw-
ne instytucjonalne wymazywanie obecnosci kobiet w kulturze literac-
kiej stato sie tematem refleksji Woolf i Showalter. Kazde pokolenie
pisarek zaczynato prace w prozni, nieswiadome dokonan poprzedni-
czek. Germaine Greer okreslila to ,,fenomenem przemijalnosci sta-
wy pisarek™ ,[...] niewielka grupa kobiet zdobywala literacka sta-
we, znikajac bez $ladu dla przyszlych pokolen” (Showalter 1977: 11).
W ten sposob kazda generacja pisarek odkrywatla, Ze nie ma histo-
rii, odkrywajac przesztos$¢ caly czas na nowo, nieustannie odtwarza-
jac samoswiadomo$¢ swojej kondycji” (Showalter 1977: 12). Woolf
podsumowala kobiecy udzial w literaturze na przestrzeni dziejow
stwierdzeniem, ze ,anonimowos$¢ stala si¢ drugg naturg kobie-
ty. Pragnienie pozostania w cieniu nie opuszcza jej po dzi$ dzien”
(Woolf 2002: 66). Pisarka szuka prekursorek nie po to, aby z nimi ry-
walizowag, lecz by legitymizowaly jej wlasna pozycje, ktora odbiera
jako akt buntu wobec swojej socjalizacji. Prekursorka jest pozadana,
poniewaz stanowi dowod, ze rewolta wobec patriarchalnych poetyk
okazuje si¢ mozliwa (Gilbert, Gubar 1980: 94). To, czego autorzy do-
$wiadczaliby jako leku przed wptywem, w przypadku pisarek przy-
biera znacznie bardziej pierwotne formy leku przed autorstwem,
leku przed tym, ze nie mozna tworzy¢, i spolecznej stygmatyzacji
zwigzanej z kobiecym pisaniem. Brak prekursorek sprawia, ze po-
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strzega sie tworczo$¢ jako czynno$¢ izolujacy i wyniszczajacg, pro-
wadzacg donikad anormalng aktywnos¢ (Gilbert, Gubar 1980: 93).
Opisany w The Madwoman in the Attic lek przed autorstwem opiera
sie na spolecznej pozycji kobiety, socjalizacji w obrebie hegemonicz-
nej kobiecosci, a jego zrodlem jest tradycja literacka kultury zachod-
niej i obowiazujacy w niej patriarchalny model autorstwa.

2.7. Jak stlamsi¢ kobiece autorstwo - praktyczny poradnik

How to Suppress Women’s Writing Joanny Russ jest po$wigcone me-
chanizmom deprecjonowania kobiecego autorstwa na poziomie
instytucjonalnym zachodniej literatury, w krytyce i refleksji hi-
storycznoliterackiej oraz na poziomie wydawania i promowania
okreslonych typow i gatunkoéw literackich. Chociaz praca ta skupia
sie na funkcjonowaniu w literaturze zachodniej bialych kobiet, opi-
sane w niej mechanizmy z powodzeniem mozna przetozy¢ na inne
marginalizowane grupy spofeczne’":

Jesli dana grupa ludzi nie powinna mie¢ zdolnosci do produkowania
~wielkiej literatury” i jesli przesad ten wykorzystywany jest do trzyma-
nia tej grupy w okreslonej pozycji, idealna sytuacja jest powstrzymanie
danej grupy przed pisaniem* [...], w nominalnie egalitarnym spote-
czenstwie idealna sytuacja polega na tym, ze przedstawiciele niewtas-
ciwej grupy maja prawo do angazowania si¢ w tworczos¢ literacka, ale
tego nie robig, dowodzac tym samym, Ze nie sg w stanie. Sztuka pole-
ga na tym, aby uczyni¢ wolnos¢ [do tworzenia] tak nominalna, jak tyl-
ko to mozliwe przez stosowanie roznorakich strategii ignorowania, po-
tepiania i umniejszania pracy artystycznej tej grupy (Russ 1983: 4-5).

Postowie How to Suppress Women’s Writing odnosi sie w catoéci do marginali-
zowania tworczosci kobiet kolorowych (women of color), przy czym Russ pro-
ponuje rodzaj wstepnej antologii ich twérczo$ci przez oddanie glosu zaintere-
sowanym i pozwolenie, aby ich prace moéwily za siebie.

Byl w tym pomocny prawny zakaz edukacji kobiet, a pézniej jej spoleczna styg-
matyzacja i niedofinansowanie, o czym pisata Woolf we Wiasnym pokoju.
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Wisrod podstawowych strategii tlamszenia kobiecego autorstwa
Russ wymienia: nieformalny zakaz (zniechecanie i utrudnianie
dostepu do potrzebnych materialéw)s3, bezposrednie lub posred-
nie odmawianie autorstwa (przypisywanie dziela komu$ innemu
lub skomplikowane psychologizujace wyjasnienia), umniejszanie
wagi danej pracy, izolowanie jej od tradycji, do ktérej nalezy, kon-
sekwentnie prezentowanie konkretnej pracy jako anomalii, insy-
nuowanie, ze praca ma niemoralny charakter, co deprecjonuje po-
zycje tworcy, ignorowanie pracy, tworcy i calej tradycji, w ktora
sie wpisujg. Te strategie odnosza si¢ do pojecia kobiecego pisarstwa
w literaturze zachodniej na poziomie utrudniania dostepu do lite-
rackiego rynku i tradycji, kategoryzowania tekstow, ktore juz znala-
zly si¢ w obiegu, i wymazywania ich obecnosci z historii literatury,
przez co stajg sie niedostepne pozniejszym pokoleniom. Opisywa-
ne przez Russ taktyki stanowig powod, dla ktérego tak wiele gene-
racji pisarek zaczynalo swoja prace w prézni, pozbawione prekurso-
rek, wsparcia i rywalizacji ze strony innych literatek, co owocowato
zdiagnozowanym przez Gilbert i Gubar lekiem przed autorstwem.

Gdy jednak udaje si¢ pisarce przetamac nieformalne zakazy, po-
zostajace znaczng cze$cig socjalizacji w hegemoniczng kobiecos¢,
mechanizmy marginalizacji dzialaja dalej w formie krytyki i innych
instytucji literackich, chociazby kanondéw i narracji historycznolite-
rackich. ,,Kiedy kobieta co$ napisala, pierwszg linig obrony jest za-
przeczenie, ze ona to napisala. Skoro kobiety nie potrafig pisa¢, ktos
inny (mezczyzna) napisal to za nig” (Russ 1983: 20): Margaret Ca-
vendish oskarzono, ze wydaje pod swoim nazwiskiem teksty meza.
Subtelniejsza odmiang tej strategii jest stwierdzenie, ze ,,to samo si¢
napisato” (Russ 1983: 21). ,Wszystko, czego dokonala pani Shelley,
[piszac Frankensteina,] to zapewnienie pasywnego odbicia niekto-
rych dzikich fantazji, ktére wypelnialy jej [meskie] otoczenie’, jak
stwierdzit Mario Praz (Moers 1976: 144). Inng wersjg jest jeszcze
»Cze$¢ z tego sama si¢ napisala, cze$¢ napisata ona” (Russ 1983: 22),
jak komentowano wplyw naukowych zainteresowan Georgea Hen-

>3 Mozna tu wymieni¢ chociazby opisywana przez Nochlin niemozno$¢ studiowa-
nia anatomii przez malarki.
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ryego Lewesa na tworczo$¢ George Eliot: ,,[...] naukowa frazeologia
w pozytywny sposdb najechata [!] twdrczos¢ jego partnerki” (Russ
1983: 22). Najciekawszg wariacjg odmawiania autorstwa jest strategia
»ona tego nie napisala, napisat to jej wewnetrzny mezczyzna” (Russ
1983: 22), implikujaca androgeniczng wizje osobowosci, ktdrej upt-
ciowione czesci egzystuja w separacji i dzialajg niezaleznie od siebie.
Ostatecznie te strategie deprecjonowania kobiecego autorstwa moz-
na sprowadzi¢ do stwierdzenia, ze ,kobieta tego nie napisata, ponie-
waz kobieta, ktora to napisata, jest czym$ wiecej niz kobietg” (Russ
1983: 23). Czym jest ,,co$ wiecej niz kobieta”? W fallogocentrycz-
nym porzadku kultury zachodniej — niechybnie cztowiekiem, czyli
mezCczyzna.

Jesli mimo zastosowania tych strategii nie uda si¢ zdeprecjono-
wa¢ autorstwa, nalezy wzia¢ si¢ za dzielo: ,,[...] no dobrze, napisala
to. Ale czy powinna byla?” (Russ 1983: 25). W tym miejscu zaczyna
dziata¢ przedstawiony juz wczesniej mechanizm, ktéry Russ okres-
la jako ,,paragraf 22 literatury”: kobiety, ktore sg przyzwoite, nie wie-
dza o zyciu do$¢, aby pisa¢ dobrze, wigc te, ktdre pisza dobrze, nie
sa do$¢ przyzwoite, aby by¢ czytane (Russ 1983: 27). Co wiecej, ba-
daczka stwierdza, ze wyznaczniki kobiecej przyzwoitosci pozostaja
te same na przestrzeni dziejow, zmienia si¢ jedynie ich konceptu-
alizacja. Tym, co czyni dzielo literackie nieprzyzwoitym w przypad-
ku kobiecego autorstwa, jest prezentacja ,,niewlasciwej seksualno-
$ci” (heteroseksualnego rozczarowania i pozadania lesbijskiego czy
queerowego) oraz kobiecego gniewu’* (Russ 1983: 29). Poniewaz
przyzwoita kobieta nie tworzy sztuki, te, ktore jg tworza, nie sg przy-
zwoite, lecz nienormalne, neurotyczne, nieprzyjemne i niepozada-
ne — w kontekscie heteroseksualnego pragnienia i patriarchalnego
porzadku spotecznego (Russ 1983: 25). ,Napisala to, ale zobaczcie,
o czym to jest” (Russ 1983: 40) — to strategia sprowadzajaca si¢ do
deprecjacji kobiecego do$wiadczenia, postaw, wartosci i sadow wy-
razonych w tekscie, ktora wyrasta z ogolnej deprecjacji kobiecosci
w kulturze zachodniej, okreslanej jako partykularna, a nie uniwer-

>+ Szczegolnie gniew czarnoskdrych kobiet staje sie obiektem konsekwentnej kul-
turowej deprecjacji.
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salna. Przedstawienie kobiety jako partykularnej pozwala mezczy-
znom ,,nie do$wiadcza¢ kobiecego bélu jako ludzkiego, jako nie tak
uniwersalnego (zrozumialego, mozliwego do wspélodczuwania) jak
meskie cierpienie, jako czego$, co automatycznie ma mniejsze zna-
czenie” (Russ 1983: 41). ,,Napisala to, ale zobaczcie, o czym to jest.
Napisala to, ale to jest niezrozumiate/zle skonstruowane/mialkie /hi-
steryczne/nieinteresujace [...]. Napisata to, ale ja tego nie rozumiem,
a czego nie rozumiem, to nie istnieje” (Russ 1983: 48).

Tego rodzaju deprecjacja w polaczeniu z niewlasciwg katego-
ryzacjg prowadzi do niewidzialno$ci kobiet w literaturze na prze-
strzeni dziejow. Niewlasciwa kategoryzacja to dzialanie na pozio-
mie instytucjonalnym, ktére polega na przypisaniu danej autorki
do niewlasciwej grupy i odmawianiu jej dostepu do grupy wilasci-
wej. Najczesciej pojawia sie w stownikach, kanonach, kompendiach
i opracowaniach historycznoliterackich, gdzie ,,dozwolona obecnos¢
kobiecych nazwisk waha si¢ w przedziale 5-8%75 (Russ 1983: 85).
Niewtasciwa kategoryzacja w przypadku pisarek najczesciej tez
ogranicza sie do przedstawiania ich obecno$ci w historii literatu-
ry nie przez pryzmat ich prac, ale ich biografii sprowadzonych do
kulturowych stereotypéw: Aphra Behn jest wigc Dziwka, Christina
Rossetti Stara Panng, Emily Dickinson Wariatka, a Elizabeth Barrett
Browning Ciepla, Domowa Zonq (Russ 1983: 57). W szerszym za-
kresie bibliografie autorek dostosowuje sie do ich biografii, ktore
uprzednio skraja si¢ wedle obowigzujacych kulturowych skryp-
tow kobiecosci. Aby zatem poprawnie deprecjonowac kobiece au-
torstwo, nalezy przestrzega¢ nastepujacych wskazdwek:

Jesli pisarka prezentuje sie jako publiczny, polityczny glos, usuricie ten
aspekt jej prac i podkreslajcie role jej poematéw mitosnych, deklarujgc
(bez zadnych dowodéw), ze pisata je do swojego meza — Elizabeth Bar-
rett Browning.

Jesli pisarka wypowiada si¢ szczerze o heteroseksualnosci, prze-
milczcie kazda jej prace, gdzie wypowiada sie o meskiej niedoskonatosci

Russ oddaje procentowa obecno$¢ kobiet w historii literatury na podstawie
podrecznikow i lektur akademickich wydawanych w Stanach Zjednoczonych
do 1980 roku.
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albo przedstawia niezalezny kobiecy sad na temat mezczyzn — Aphra
Behn.

Jesli kobieta tworzy homoseksualne poematy milosne, sttamscie to
i ogloscie ja nieszczesliwg starg panng — Amy Lowell.

Jesli dalej macie z tym problem, wymyslcie (nieszczesliwy) hetero-
seksualny romans, za pomocg ktérego bedziecie interpretowac jej poe-
zje — Emily Dickinson.

Jesli pisarka jest otwarcie feministyczna, usuncie wszelkie tego $la-
dy z jej tworczosci i ogloscie, ze byla pozbawiong pasji, nieznaczaca
damg - Anne Finch.

Jesli nie tak tatwo zredagowac jej dorobek, jesli pisze dziesiecio-
aktowe sztuki, gdzie kobiety wyruszaja na wojne, aby ratowaé mez-
czyzn, sztuki o naukowczyniach zdobywajacych wieksze uznanie niz
naukowcy i niekonczace si¢ wstepy do swoich prac, gdzie wypowiada
sie 0 mezczyznach, kobietach, seksistowskiej opresji i niesprawiedliwo-
$ci, ktora ja dotyka, zapomnijcie o niej, jest nie do odratowania — Mar-
garet Cavendish.

Jesli pisze o relacjach miedzy kobietami i kobiecych bohaterkach
[...], drukujcie tylko jej wczesne prace i zapomnijcie o reszcie - H.D.

Jesli pisze o kobiecym doswiadczeniu, szczegélnie jego nieprzy-
jemnych aspektach, ogloscie ja histeryczka [...] - Sylvia Plath.

Jesli ostroznie unika pisania o kobiecym doswiadczeniu i pozosta-
je doskonale zdystansowana, dopracowana, nieosobista i nieseksual-
na, chwalcie jg poczatkowo, a potem ogloscie, ze jest pozbawiona pasji
i bez znaczenia - Marianne Moore (Russ 1983: 65-66).

Mozna zauwazy¢ tu bledne koto: kiedy pisarki sg kategoryzowa-
ne jako kto$ inny niz pisarki (Histeryczki, Stare Panny itd.), wiek-
szo$§¢ ich prac musi by¢ ignorowana i niewtasciwie interpretowana
(np. w kontekscie heteroseksualnego pozadania), aby btedna katego-
ryzacja, ktora stwarza te interpretacje, mogta sie przyjac.

Nalezy pamieta¢ o tym, Ze Russ nie przedstawia w swojej pra-
cy (w pelni) $wiadomej, jawnej, zdeklarowanej mizoginii badaczy
i krytykow (chociaz i ta stanowi element zidentyfikowanego przez
nig problemu) kazdej plci, ale naswietla mechanizmy spoleczne pa-
triarchalnej kultury. Badaczka zauwaza trzezwo na poczatku swo-

jej pracy:
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[...] jawna bigoteria na poziomie sztuki wysokiej jest rzadko obecna,
ale jest tez niemal niepotrzebna, poniewaz kontekst spoteczny jest dale-
ki od neutralnego. Do dzialania rasistowskiego i seksistowskiego, pod-
trzymywania przywileju klasowego, wymagane jest jedynie przestrze-
ganie panujacych zwyczajow, zachowanie zwyczajne, a nawet uprzejme
(Russ 1983: 18).

Wisréd motywoéw warunkujacych opisywane mechanizmy wymie-
nia: nawyk, lenistwo, poleganie na historii i krytyce literackiej, igno-
rancje¢, pragnienie nienaruszania swojego komfortu, oparte na tej-
ze ignorangji, niejasne przekonanie, Ze poczucie wlasnej wartosci
i obowigzujaca polityka plciowa mogg zosta¢ podwazone, pragnie-
nie pozostania w bialym, heteroseksualnym, meskim gronie, ponie-
waz jest wygodne i znajome, a wreszcie jawne przekonanie, ze naru-
szenie obowigzujacego status quo wplynie ujemnie na partykularny
interes badacza (Russ 1983: 39).

Na poczatku 2018 roku pisarka Krista D. Bell postanowita prze-
egzaminowa¢ How to Suppress Women’s Writing pod katem aktual-
noséci. Od publikacji mineto ponad trzydziesci lat, rynki wydawni-
cze i literatura ulegly znaczacym przeksztalceniom. Bell zastanawia
sie, czy wplyneto to na zmiane kondycji pisarki i autorki, szczegdlnie
w odniesieniu do literatury popularnej. Odwoluje si¢ do do$wiad-
czen wlasnych oraz innych autorek zwigzanych z przemystem lite-
rackim.

To, co otrzymatam w efekcie, stanowilo emocjonalnie dewastujacy
wglad w nasz wlasny dom, ktéry stanowit ucieczke i przygode, w kto-
rym walczyly$my i ktory kochaly$émy. Dom, w ktérym wielu z nas po-
wiedziano, ze mamy sie zamkna¢ i siedzieé cicho. Ze mamy graé ze-
spolowo, co znaczy nie rozmawiac publicznie o tym, ze twdj wydawca
traktuje cie inaczej niz autoréw. I u$miechac¢ sie, kiedy obwiniaja cie
o niedostateczng sprzedaz. A twoja agentka oznajmia ze wzruszeniem
ramion ,,Science fiction pisane przez kobiety nigdy si¢ nie sprzedaje.
Pisz romanse dla mlodziezy. W tym mozesz si¢ sprzeda¢”. Kiedy czy-
telnicy mowig ci prosto w twarz, Ze nie szanujg ciebie ani twojej pra-
cy - i nigdy jej nie czytali, bo przeciez i tak juz wszystko o tobie wie-
dza (Bell 2018).
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Bell zwraca uwage na liczne niuanse zwigzane ze wspotczesnymi me-
todami i narzedziami deprecjonowania kobiecego autorstwa. Wsrdd
narzedzi nieformalnego zakazu (zniechecania i utrudniania dostepu
do potrzebnych materialéw) pisarka wymienia chociazby wciaz po-
wszechnie funkcjonujacg nieodplatna prace kobiet (pelnoetatows
prace prowadzenia domu) oraz brak emocjonalnego i spolecznego
wsparcia, szczegélnie w odniesieniu do pisarstwa, ktore nie poptaca:
fanfiction, pisarstwo akademickie, kazda ksigzka, ktorej sprzedany
naklad nie kwalifikuje si¢ do kategorii bestsellera. Wspomina takze
o autodeprecjacji wlasnej pracy, jakiej dokonujg autorki w zwiaz-
ku z internalizacjg spotecznych mechanizméw, co objawia si¢ cho-
ciazby niezglaszaniem tekstéw do konkurséw czy nawet niewysyla-
niem manuskryptéw w poszukiwaniu wydawcoéw. Opierajac si¢ na
poprzednich do$wiadczeniach i spotecznych przekonaniach, pisar-
ki skreslajg same siebie juz na starcie, aby zaoszczedzi¢ sobie rozcza-
rowan. Autorka zauwaza, Ze nie istnieje funkcjonalne rozwigzanie
tego problemu, poniewaz nie mozna wymagacé, aby pisarki podej-
mowaly wyczerpujace je walki w imie idei, szczegélnie biorac pod
uwage, Ze ich autodeprecjacja ma rozbudowane zaplecze spoteczne
(Bell 2018).

Bell podaje wiele przyktadow wspolczesnego funkcjonowania me-
chanizmoéw przedstawionych przez Russ. Wsrdod egzemplifikaciji od-
mawiania autorstwa cytuje pytania, z ktérymi spotykaja si¢ autorki:
»Kto pomogt ci to napisaé? Czy przyszedl z toba?” (Bell 2018). ,,Pro-
wadzacy dyskusje pytajacy jedyna panelistke w dyskusji, skad miata
pewnos¢, ze oddata wlasciwie wszystkie militarne detale w powiesci,
niezadajacy tych samych pytan panelistom. W tej kwestii mezczyz-
ni nie potrzebuja pomocy, kobiety tak” (Bell 2018). Bell zwraca tez
uwage na deprecjacje gatunkow literackich zdominowanych przez
kobiety, jak powies¢ miodziezowa (,,young adult to nie jest praw-
dziwa fantastyka”), na aktualno$¢ przekonania, ze meskie doswiad-
czenie jest warto$ciowsze niz kobiece, stereotypowe ujmowanie plci
przenikajace popularne gatunki literackie i kulturowa préznie, w ja-
kiej wcigz tworza autorki ze wzgledu na funkcjonujacg deprecja-
cje kobiecej tworczosci i systematyczne usuwanie jej z kulturowe-
go obiegu. Wsrod zmian, jakie mozna zaobserwowac wobec sytuacji
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zobrazowanej przez Russ, Bell podaje wzrost ,,dozwolonej liczby ko-
biecych nazwisk” w opracowaniach historycznoliterackich, gdzie ich
obecnos¢ zwigkszyla sie do 18-21% po 2000 roku. Konkluzjg jej ese-
ju jest jednak stwierdzenie, ze zmiany w ciaggu trzydziestu pieciu lat,
ktére minety od wydania How to Suppress Women’s Writing, nie byty
przewaznie zmianami na lepsze. Wspdlczesna radykalizacja dyskur-
sow spolecznych doprowadzita do tego, ze seksizm i rasizm staly si¢
widoczng czeécig spolecznych nastrojéw. Juz nie w formie biernego,
uprzejmego i wywazonego akceptowania spolecznych nieréwnosci,
ale w postaci jawnej agresji i przemocy fizycznej oraz symbolicznej,
bez maskowania w zaden sposéb swojego charakteru (Bell 20138).

How to Suppress Women’s Writing stanowi wcigz aktualng dia-
gnoze fallogocentryzmu kultury zachodniej. Ta praca to istotny
wkiad w dyskurs autorstwa, poniewaz obrazuje, jak tatwo jest pod-
wazy¢ pozycje autora jako gwarancji znaczenia tekstu — autorki nie
dysponujg takim samym potencjalem intencjonalnym jak autorzy,
bo one ,same nie wiedzg, co piszg’, jesli to, co pisza, nie miesci sie
w obowigzujacych skryptach hegemonicznej kobiecosci. Warto$¢
pracy Russ polega przede wszystkim na zdefiniowaniu i skategory-
zowaniu poszczegolnych strategii deprecjacji kobiecego autorstwa
i pisarstwa. Konkluzja badaczki wigze si¢ z zasadniczym wezwaniem
do dekonstrukgji calej instytucjonalnej otoczki zachodniej literatu-
ry, poczynajac od jawnego i systematycznego odrzucenia kanonow
literackich. How to Suppress Women’s Writing nie jest zakonczone
domaganiem sie pelnego dostepu kobiecej tworczosci do kulturowe-
go obiegu, ale wezwaniem do calkowitego odstepstwa od instytucji,
ktdre nie moga funkcjonowaé poza fallogocentrycznym systemem.
Czy inna krytyka i historia literatury s3 mozliwe, pozostaje otwar-
tym pytaniem, praktyka literacka i akademicka nie dostarczyla jed-
nak dotychczas pozytywnych odpowiedzi. Podobnie jak Linda No-
chlin, Russ zauwaza, ze wdawanie si¢ w dyskusje o tym, dlaczego nie
byto wérdd kobiet wielkich artystek/pisarek/naukowczyn, jest bez-
przedmiotowe, poniewaz zaprowadza z powrotem w meandry an-
drocentrycznej logiki (Russ 1983: 110). Zamiast wdawac sie w dys-
kusje, nalezy pisa¢. Piszmy i niech zobacza, o czym to jest.
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Postromantyczny dyskurs autorstwa

Kiedy autor pisal, zapomnial swojego imienia; kiedy czytamy, co napi-
sal, zapominamy zaréwno jego imienia, jak i swojego.
(Edward Morgan Forster, Anonymity. An Enquiry, 1925)

3.1. Reakcja romantyczna

Ekspresywny model autorstwa ustanowit bezposrednie przelozenie
miedzy autorskim Ja a tekstem traktowanym jako wyraz indywidual-
nej i jednostkowej osobowosci twdrcy. Oryginalno$¢ w tym ujeciu to
kategoria w rdwnej mierze estetyczna, co psychologiczna, odnoszg-
ca si¢ do waloréw tekstu i do postaci tworcy. Jednakze romantyczny
model autorstwa zawieral w sobie zalazki wlasnej dekonstrukcji,
ktore zostaly wyraznie wyartykutowane we wspoétczesnym dyskursie
na ten temat. Przede wszystkim krytyka feministyczna lat 7o0. i 8o.
dokonata daleko posunietej dekonstrukcji romantycznego modelu
autorstwa, obnazajac jego elitarny i wykluczajacy charakter, wyraza-
jacy sie chociazby w ujeciu w nim twdrczoéci jako meskiej potenciji,
co prowadzito do alienacji pisarek w polu literatury. W dekonstruk-
cji takiej sprzegaja si¢ ze soba, przynajmniej do jakiego$ stopnia,
teorie feministyczna i postmodernistyczna'. Teoria postmoderni-
styczna (czy tez postmodernizm jako formacja refleksyjna i kry-
tyczna) moze zostaé ujeta jako kryzys podmiotowosci, ktory Michel

Sara Ahmed okresla rozbieznosci migdzy teorig feministyczng a postmoder-
nistyczng w ten sposéb, ze ta ostatnia wprowadza abstrakcyjne ujecia autor-
stwa. W tym sensie §mier¢ autora to odpowiednik pustego, uniwersalnego
podmiotu transcendentalnego. Krytyka feministyczna dazy z kolei do kon-
kretyzacji procesu twoérczego, przechodzac od kobiecego pisania do historyza-
qji i kontekstualizacji autora jako ciala piszacego, podmiotu ucielesnionego
i skonkretyzowanego (Ahmed 2004: 119-141).
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Foucault okresla za pomoca metafory $mierci czlowieka, rozu-
mianej w kategorii kresu pewnego dyskursu podmiotowosci, ktory
ustanawial podmiot kluczem do reprezentacji i historii. Jak zostalo
wyjasnione w pierwszym rozdziale, romantyczny model autorstwa
réwniez wyrastal z kryzysu nowoczesnej podmiotowosci, prezentu-
jac fantazmat ,,silnej” podmiotowosci autorskiej. W tym sensie post-
modernistyczny dyskurs autorski ma wyraznie postromantyczny
charakter, a autorstwo takze jest pochodng podmiotowosci. W przy-
padku obu dyskurséw autor funkcjonuje jako podmiot modelo-
wy. Jak zauwaza Sara Ahmed (2004: 119), ironia postmodernizmu
polega na tym, ze formacja ta autoryzuje sama siebie przez narra-
cje o $mierci autora. Nie zmienila sie wi¢c funkcja autora w dyskur-
sie podmiotowosci, a jedynie koncepcja podmiotowosci, ktora uleg-
ta rozbiciu i dekonstrukeji.

Postromantyczny wymiar ma niezwykle no$na koncepcja $mier-
ci autora Rolanda Barthes’a, bedaca niemalze mitem zalozycielskim
poststrukturalizmu, skierowana wprost przeciwko autorowi roman-
tycznemu jako dominujgcemu modelowi autorstwa w kulturze za-
chodniej. Dekonstrukcja romantycznego modelu autorstwa wigzala
sie przede wszystkim z jego depersonalizacja (odejsciem od auto-
ra jako figury historycznej i biografizmu w badaniach literackich, od
autora jako zbiografizowanej intencjonalno$ci obecnej w tekscie),
stanowila probe separacji tekstu od osoby (empirycznej) i postaci
(fantazmatycznej, komunikacyjnej) autora. Stanowisko to jednak nie
zamyka si¢ w poststrukturalistycznych wystapieniach z drugiej po-
fowy XX wieku, ale jest takze wpisane w strukturalizm, a nawet we
wczesniejsze modernistyczne ujecia autorstwa u Thomasa Stearnsa
Eliota i Edwarda Morgana Forstera. Jak zauwaza Andrzej Zawadz-
ki w Autor. Podmiot literacki (2010: 237), strukturalizm przejawial
wyrazng »tendencje do usunigcia autora empirycznego i zastgpienia
go swoistg tekstowa »persong, istniejagcym tylko w jezyku fikcjo-
nalnym »ja« méwiagcym”. Rosyjski formalizm i strukturalizm wpro-
wadzily réznego rodzaju podmioty komunikacji literackiej, kto-
re jednoczesnie separowaly tekst od empirycznego autora i stuzyly
zabezpieczeniu pozycji interpretacji jako odczytania sensu (jedne-
go, stalego, stanowigcego pochodng obecnosci zaposredniczonego
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podmiotu autorskiego - literackiego — w tekscie) dzieta. Dlatego tez
wystgpienie Barthesa ma wyraznie strukturalistyczny charakter za-
réwno w tej mierze, w jakiej dazy do usunigcia biograficzno-histo-
rycznej intencjonalnosci autorskiej z tekstu, jak i w tym, jak prze-
kracza strukturalizm, postulujac pluralizm znaczen, w polu ktérych
autorska interpretacja nie tylko nie jest jedyna, ale nawet nie zajmu-
je uprzywilejowanej pozycji. Autor staje sie jednym z wielu czytelni-
kow tekstu, lecz sam zostaje ujety jako funkcja jego odczytania, moz-
liwa modalnos¢ interpretacji.

Gdyby jednakze zdefiniowaé najistotniejszy zwrot w dyskursie
autorstwa XX wieku, nalezaloby wskaza¢ na przejécie od intersu-
biektywnego do intertekstualnego wymiaru twérczosci, co oczy-
widcie takze stanowi mechanizm depersonalizacji i prob¢ uwolnie-
nia sie od romantycznego balastu ideologicznego. ROwnie waznym
wkladem w rozwdj dyskursu autorstwa w XX i XXI wieku jest zwrot
w strone autorstwa zbiorowego jako przedmiotu humanistycz-
nej refleksji. Zbiorowa forma twodrczosci ma wyraznie wywrotowy
potencjal, takze ze wzgledu na to, ze nie miesci w romantycznych
i postromantycznych kategoriach twdrczosci — nie moze bowiem zo-
sta¢ sprowadzona do indywidualnego, autorskiego Ja*. Rozdzial ten

> Rownie istotng kwestig jest zwrdcenie si¢ w strone zbiorowego autorstwa w pis-

miennictwie akademickim. Aleksandra Kil, Jacek Malczynski i Dorota Wol-
ska podejmujg kwestie pracy zbiorowej w produkgji refleksji humanistycznej
w swoim tekscie Ku laboratorium humanistycznemu. Za Stephenem Collie-
rem, Andrew Lakoffem i Paulem Rabinowem wprowadzajg rozrdznienie mie-
dzy pracg zebrang (collected work) i pracg zbiorowa (collective work), przy czym
praca zebrana wigze sie z dominacjg modelu indywidualistycznego w huma-
nistyce, modelu pracy samotniczej, gdzie wspoélautorstwo pojawia si¢ w for-
mach monografii zbiorowych, np. toméw pokonferencyjnych. Innym modelem
wspotautorstwa jest praca zbiorowa, ,intensywna i burzliwa wymiana mysli”.
Badacze zauwazajg liczne problemy natury formalnej, faczace sie z funkcjono-
waniem autorstwa zbiorowego w humanistyce: kwestie parametryzacji, wymo-
gow wydawniczych w postaci noty biograficznej, kwestie ekonomiczne, a takze
personalne i etyczne (Kil, Malczynski, Wolska 2017: 282). Oznacza to, ze istnie-
je silne instytucjonalne zaplecze indywidualistycznego ujecia pracy tworczej
w humanistyce. Jednakze coraz czgéciej zwraca si¢ uwage na ponadjednostko-
wy, kolektywny wymiar humanistycznej pracy naukowej. Pawet Bohuszewicz
i Tomasz S. Markiewka w swoim udialogizowanym artykule Autor: empiryczny,
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skupia sie na dekonstrukeji romantycznego modelu autorstwa przez
jego depersonalizacje oraz analizuje znaczenie przejscia od intersu-
biektywnego aktu wymiany rynkowej do intertekstualnego aktu
wymiany spolecznej, cyrkulacji znaczen jako podstawowego me-
chanizmu twoérczosci.

Debata dotyczaca autorskiej obecnosci (lub jej braku) w tekscie
(m.in. intencji autorskiej jako instytucji ograniczajacej zakres inter-
pretacji albo tez roli biografii tworcy) ma wiasciwie postromantycz-
ny charakter. Nadrzednos¢ autorstwa wobec tekstu jest spowodo-
wana rzeczywista marginalnoscia tworcy, ktory z zasady okazuje
sie w tekscie nieobecny. Medium tekstu, jako zaposredniczona for-
ma komunikacji, zaklada i umozliwia t¢ nieobecnoé¢ twércy. Na tym
tez buduje swdj intersubiektywny charakter. Tekst istnieje bowiem
tylko w akcie wymiany spolecznej, w odczytaniu, ktére odbywa si¢
pod nieobecno$¢ autora, w dystansie czasowym i przestrzennym’.
W ten sposob romantyczny i postromantyczny dyskurs autorstwa
stanowi rodzaj nieustannej widmowej obecnosci autora, zadaje

modelowy czy wirtualny wyjasniaja, czemu zdecydowali si¢ na takg wlasnie for-
me zapisu, i zauwazaja, ze ,nawet gdy piszemy artykul, w ktorym nie dyskutuje-
my z nikim wprost, to element dialogu - poprzez zapozyczenie pojec¢ od innych
badaczy oraz budowanie argumentéw z mysla o potencjalnych czytelnikach —
jest w nim zawarty” (Bohuszewicz, Markiewka 2014: 191-192). Wyciagnetabym
tutaj jeszcze radykalniejsze wnioski i stwierdzita, ze produkcja wiedzy huma-
nistycznej jest rodzajem twoérczosci zaleznej i to dwojako: przez zaposredni-
czenie w cudzym aparacie pojeciowym i w przedmiocie badan. Tworczos$¢
humanistyczna jest bowiem metatekstowa, stanowi tekst o tekstach (kulturo-
wych, spolecznych, literackich itd.). Jako twoérczos¢ zalezna, refleksja humani-
styczna okazuje sie wiec takze rodzajem twdrczosci zbiorowej, opartej na spe-
cyficznej formie wspotautorstwa.

Nalezy pamigta¢, ze przez dlugi czas w dziejach zachodniej kultury autor sam
przedstawial swoje teksty, odczytujac je lub recytujac, co jednak nie wigzato
sie z wykorzystaniem medium tekstu. Wspdlczesna technologia umozliwia sy-
tuacje, w ktorej autor dzieli sie cyfrowo tekstem w momencie pisania, co sta-
nowi ciekawe rozbudowanie sytuacji odczytywania tekstu w obecnoéci autora
lub przez autora, ktdre to praktyki majg dzi§ marginalny charakter (wigzg sie ze
szczegdlnymi sytuacjami w rodzaju spotkan autorskich lub prac nad tekstem).
Sytuacja stworzona przez wspoélczesne technologie wcigz wymaga steoretyzo-
wania przez psychologie tworczosci, zbadania wplywu natychmiastowego od-
bioru na proces tworczy.
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klam medium - utrwaleniu wypowiedzi w postaci tekstu i udostep-
nieniu jej przy bezposredniej nieobecnosci autora lub momentu pi-
sania. Ekspresywny model autorstwa wystepuje w opozycji do teks-
tu, sprowadzajac go do jego tworcy i w nim go zamykajac, przez co
tekst staje si¢ reprezentantem tworcy (bez wzgledu na to, czy zaklada
$wiadoma badz nie§wiadomg forme proceséw twodrczych, przy tym
juz ta druga pozycja byla obecna w romantyzmie, chociazby w wy-
powiedziach o charakterze procesu tworczego u Edwarda Younga,
Johna Keatsa i Percyego Shelleya). W takim ujeciu dyskursu autor-
stwa tekst pelni wylacznie instrumentalng funkcje, nie jest celem sa-
mym w sobie, ale $rodkiem prowadzacym do autora, umozliwiajga-
cym specyficzng intersubiektywna komunikacje miedzy podmiotem
czytajacym i piszacym, nastawiong na poznanie podmiotu piszacego
i ustanawiajacg podmiot czytajacy w podrzednej pozycji biernej re-
cepcji, deprecjonujac element konsumpcji w procesie wymiany spo-
tecznej.

Podejmujac trop interpretacyjny wyznaczony przez Andrew
Bennetta w rozdziale o romantycznym dziedzictwie w monografii
The Author, dazenie do depersonalizacji dyskursu autorstwa w po-
czatku XX wieku mozna odczyta¢ zaréwno jako kontynuacje ro-
mantycznych tendencji, jak i ich zanegowanie. W obu przypadkach
depersonalizacja autorstwa stanowi reakcje na jego romantycz-
ny model w takiej postaci, w jakiej ten funkcjonowal w powszech-
nym ujeciu, czyli biograficzno-historycznej intencjonalnosci auto-
ra jako gwarancji sensow tekstu. Zanik autorskiego Ja mozna tez
traktowac¢ jako aktualizacje nieSwiadomego wymiaru procesu twor-
czego w takim ujeciu, w jakim zdefiniowal go juz Young. Chociaz
modernistyczna depersonalizacja wymaga szerszego kontekstu hi-
storycznego i wpisuje si¢ w przemiany kulturowe zwiazane z kryzy-
sem wartosci europejskich i humanistycznych po I wojnie $wiato-
wej, to po czesci stanowi takze reakcje na dominacje romantycznych
tendencji w definiowaniu pozycji autora i probe ucieczki od obo-
wigzujgcego ekspresywnego modelu autorstwa. Depersonalizujgcy
potencjal romantycznego modelu autorstwa oddaje w pelni stynne
zdanie Gustave'a Flauberta: ,, Autor w swoim dziele powinien by¢ jak
Bog we wszechs$wiecie, wszedzie obecny i nigdzie niewidoczny”. Pa-
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radoksalnie ta wlasnie postawa jest doskonalym wyrazem roman-
tycznego modelu autorstwa, tacznie z zawarciem pozycji autora jako
(S)tworcy, oraz jego negacja, zdystansowaniem wobec postrzegania
tekstu jako reprezentacji autorskiego Ja. Jednocze$nie umacnia sil-
ng pozycje autora i stwarza warunki mozliwo$ci przyznania, ze au-
tor nie zawiera si¢ w tekscie, uwolnienia tekstu od ciezaru autora.
Ta paradoksalna tendencja rzutuje na caly modernizm. James Joyce
niemal dostownie cytuje Flauberta w Portrecie artysty z czasow mto-
dosci, gdy pisze: ,, Artysta, jak Bog-Stworca, jest wewnatrz dzieta
czy poza nim, czy obok, czy nad nim, niewidzialny, wyszlachetnia-
ly przez oderwanie si¢ od $wiata zewnetrznego, i obojetnie obcina
paznokcie” (Joyce 1977: 223). Modernizm* byl wiec okresem deper-
sonalizacji dyskursu autorskiego oraz autorskiego egocentryzmus,
wyraznie widocznego w autobiograficznym uwarunkowaniu naj-
wazniejszych twdrcow tej epoki, z Joyceem na czele, gdzie zacyto-
wana powies¢ stanowi pod wieloma wzgledami literacki autoportret.

Zmagania miedzy depersonalizacja autorstwa a egotyzmem
tworcy zostaly przedstawione w eseju Thomasa Stearnsa Eliota
(1888-1965) Tradycja i talent indywidualny, ktérego niejednoznacz-
na tre$¢ w pelni wyraza paradoksalng nature modernizmu jako re-
akeji na romantyzm. Co znamienne, esej ukazal sie pierwotnie w pi-
$mie ,, The Egoist”, w numerze z 1919 roku, redagowanym przez Ezre
Pounda. Jak zauwaza Bennett (2005: 67), Tradycja i talent indywidu-
alny to atak na romantyczng koncepcje autorstwa, przeprowadzony
za pomocg arcyromantycznej deklaracji autorstwa jako nieustan-
nego samoposwiecenia wlasnego Ja, rodzaju autoofiary, ciagtej au-
todepersonalizacji. Grazyna Bystydzienska (1967: 75) charaktery-
zuje stosunek Eliota do tradycji literackiej, podkreslajac, Ze poeta

4 Literacki modernizm mial sw6j odpowiednik w literaturoznawstwie w posta-

ci strukturalizmu z jego tendencja do mnozenia instancji nadawczych utworu
(w postaci podmiotu czynnoéci twérczych, autora implikowanego czy biografii
literackiej itd.), o czym bedzie mowa w dalszej czesci pracy.

Wystarczy wspomnie¢ o znaczgcej roli ,The Egoist” jako czolowego literackie-
go pisma modernizmu, gdzie tytut méwi sam za siebie. Co istotne dla dalszego
toku wywodu, wasnie w ,,The Egoist” zostal opublikowany Portret artysty z cza-
sow miodosci Joycea.



POSTROMANTYCZNY DYSKURS AUTORSTWA 215

dystansuje si¢ od tradycji romantycznej i wiktorianskiej, czerpiac
wzorce z Dantego i poetow metafizycznych. Ujecie Eliota rozni si¢
jednak znaczaco od negacji tradycji, wyrazonej w tym okresie przez
dadaistow i futurystéw. Jego negacja ma wymiar wybiorczy i jest
skierowana przeciwko romantycznemu modelowi autorstwa wlasnie
ze wzgledu na opisane w nim personalne uwiklanie autora w tekst.

Eliot w swoim eseju wychodzil od romantycznej pochwaty ory-
ginalnodci: ,,[...] chwalac poete, lubimy te aspekty jego tworczosci,
w ktérych najmniej przypomina innych. Wtasnie w tych aspektach
czy partiach dzieta upieramy si¢ widzie¢ rysy indywidualne i osobo-
wos¢ cztowieka” (Eliot 1981: 400). Jednoczesnie kwestionuje zna-
czenie oryginalno$ci, okreslajac ja ,,przesadem’, kiedy stwierdza, ze
»hajlepsze i najbardziej indywidualne czastki jego [poety] dzieta to
wlasnie te, w ktérych zmarli poeci [...] najsilniej manifestuja swo-
ja nie$miertelno$¢” (Eliot 1981: 400). Innymi stowy, najwickszym
wkladem w tworczoé¢ literacky i zarazem tym, w czym manifestu-
ja sie warto$¢ oraz — paradoksalnie — oryginalno$¢ indywidualne-
go tworcy, jest uwzglednienie tradycji literackiej poprzedzajacej
powstanie danego tekstu®. Wartos$¢ tworcy zalezy od jego zaangazo-
wania w tradycje literackg. Poeta wyrazal poglad, ze ,wiersz catkowi-
cie oryginalny jest calkowicie zly” (Jones 1964: 23).

Eliot postawil diagnoze¢ o wspotzaleznoéci procesu twoérczego
i tradycji, wskazujagc na ich symbiotyczny charakter: ,Zaden poe-
ta, zaden w ogole artysta nie posiada pelnego znaczenia w oderwa-
niu. Uchwyci¢ to znaczenie, oceni¢ go, znaczy oceni¢ jego stosunek
do poetow i artystow niezyjacych. Nie mozna go oszacowad w izola-
cji” (Eliot 1981: 401). Nie jest to jedynie wymog kontekstu dla oceny
tworczosci, co juz stanowiloby wyrazne odejscie od romantyczne-
go modelu autorstwa, ktory zakltadal, ze kazdy tekst tworzy kontekst
dla siebie (zawiera wlasciwe sobie kryteria oceny zgodnie z estety-
ka kantowska) i w zwigzku z tym kazdy funkcjonuje w swoistej izo-

® Esej Eliota stanowi ciekawy kontrapunkt dla koncepcji ,leku przed wply-

wem” Harolda Blooma: chociaz wyrasta z catkowicie odmiennych przestanek
i traktuje wplyw literacki pozytywnie, zmierza jednak do analogicznej konklu-
zji, jakoby wiersz ,silnego poety” sprawial wrazenie bycia najlepszym dzietem
prekursora.
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lacji. Zagadnienie uwiktania w tradycje ma u Eliota jeszcze glebsze
implikacje:

[...] bo kiedy nowe dzielo powstanie, dzieje si¢ co$, co przytrafia sie
i w stosunku do wszystkich dziet artyzmu dawniej powstalych. Istnie-
jace zabytki tworzg pewien lad idealny stosunku wzajemnego i tad ten
zmieniony zostaje przez wprowadzenie w ten uklad nowego (rzeczy-
widcie nowego) dziela sztuki. Istniejacy tad kompletny jest przed po-
jawieniem sie nowego dziela; jesli uklad ma przetrwaé po wtargnieciu
nowosci, caly istniejacy uklad musi ulec cho¢by minimalnej zmianie
[...], przeszlos¢ zmieniona zostaje przez terazniejszo$¢ w takiej mierze,
w jakiej terazniejszo$¢ kreowana jest przez przesztos$¢ (Eliot 1981: 401).

W tej perspektywie wspotzaleznosci wszelkiej tworczosci, ktora
nieustannie oddzialuje na siebie nawzajem, wida¢ zapowiedz przej-
$cia od intersubiektywnosci do intertekstualnosci jako podstawowe-
go mechanizmu procesu twodrczego. Jednoczesnie jest to przeczucie
dekonstrukcyjnego ujecia, w ktérym nie mozna ograniczy¢ kon-
tekstow danego tekstu. ,,Istniejacy tad idealny”, ulegajacy nieustan-
nej zmianie, moze zosta¢ odczytany jako ciagla rekontekstualizacja,
gdzie nowy tekst odmienia sposéb funkcjonowania poprzednich,
ktore takze go zmieniajg, dynamizujgc proces historycznoliterac-
ki. W tym sensie w ,,istniejagcym tadzie idealnym” nie moze poja-
wi¢ sie finalny kontekst dla tekstu. Tym samym kazda interpretacja
pozostaje niedokonczona i otwarta na przyszlte rekontekstualizacje.
Z takiego tez rozumienia tradycji przez Eliota — Mieke Bal stworzy-
ta pojecie preposteryjnosci, ,historii na opak’, interpretacji wstecz,
analizy uwolnionej od koniecznosci przestrzegania porzadku chro-
nologicznego, co umozliwia odczytanie tekstow wczesniejszych
przez teksty pdzniejsze, traktujac je jak pelnoprawny kontekst daw-
nej tworczo$ci. Preposteryjnos¢ najpierw narusza funkcjonowanie
kategorii zaleznosci i wplywu, a w szerszym ujeciu - tradycji.

U Eliota tradycja literacka miata charakter uzytkowy, byla przy-
datna o tyle, o ile ,,zmyst historyczny” danego tworcy pozwalal mu
poruszac si¢ w przestrzeni narostej tradycji, aby wykorzystywac ja
w swojej tworczo$ci. Dlatego autor Ziemi jatowej nie zalecal trady-
cjonalizmu, ktéry sprowadzatby sie do epigonizmu. ,,Zmysl histo-
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ryczny” byt tez rodzajem zrozumienia tego, jak przeszlo$¢ istnie-
je w terazniejszosci, w jaki sposdb pozostaje aktualna, stanowit
ponadto pewne poczucie ciagloéci tego wlasnie ,istniejacego tadu
kompletnego” Indywidualny wktad twdrcy polegal na jego unikalnej
interpretacji dorobku literackiego, ktérym operowal, a jego $wiado-
mo$¢ tradycji, ,,zmyst historyczny”, objawiala si¢ na poziomie jezyka
uzywanego w pracy tworczej.

O procesie tworczym Eliot pisat z kolei, ze ,,jest ciagglym wyrze-
czeniem sie swojego aktualnego »ja« na rzecz czego$, co jest wiecej
warte. Rozwdj artysty to bezustanne po$wigcanie samego siebie i sta-
ta zagtada swojej osobowosci” (Eliot 1981: 404). W mysl Eliotowe-
go modelu twdrczoséci — bo nie autorstwa — ,,poeta posiada nie jaka$
osobowo$¢ do wyrazenia, ale swoisty o$rodek, ktory osobowoscia
nie jest, lecz tylko osrodkiem, i gdzie wyrazenia i przezycia taczg si¢
sposobami osobliwymi i nieprzewidzianymi” (Eliot 1981: 405). Sam
okreslit zresztg ten model bezosobowym, widzac w umysle poety
nie tyle Zrédlo poezji, ile , katalizator” (Eliot 1981: 404), bo ,,im do-
skonalszy artysta, tym $cidlej oddziela si¢ w nim czlowiek cierpiacy
od umystu twoérczego i tym doskonalej mysl przerabia i przetrawia
wzruszenia, ktore stuzg jej za tworzywo” (Eliot 1981: 405). Do$wiad-
czenia podmiotu tworczego nie s3 wiec zZrédlem tworczosci, ale jej
tworzywem. Jest to subtelna, lecz znaczaca zmiana wzgledem ro-
mantycznej koncepcji autorstwa, podmiot twodrczy staje si¢ tutaj bo-
wiem przedmiotem wiasnej tworczosci. Eliot kontynuowal: ,,Poe-
zja to nie danie upustu wzruszeniu, ale ucieczka od wzruszenia, to
nie wyrazenie osobowosci, ale ucieczka od osobowosci” (Eliot 1981:
407), co wydaje sie jawng negacja modelu romantycznego, uciecz-
ka od ekspresyjnego autorstwa wlasnie. Kierujac sie ta logika, Eliot
zmienil nature tworzywa sztuki, piszac, ze nawet ,wzruszenie arty-
styczne jest bezosobowe. I poeta nie moze osiaggna¢ tej bezosobowo-
$ci, nie poddajac sie bez reszty dzielu, ktére sam ma wypracowac”
(Eliot 1981: 408). Tekst nie stanowi wiec wyrazu autorskiego Ja, ale
tworca jako autor nie istnieje poza dzielem w tym sensie, Ze jest
konstruktem swojej tworczoséci. Autor to tutaj tylko nosnik, w kto-
rym ,wzruszenia” kojarzg si¢ w nowe uktady i zaprzegaja sie nawza-
jem w nietypowe relacje, aby zosta¢ wyrazone w tekscie.
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Ta tendencja do bezosobowego ujmowania tworczosci literac-
kiej u Eliota moze zosta¢ wpisana w ogodlniejsze trendy pierwszej
polowy XX wieku, gdzie skoncentrowanie na europejskim dorob-
ku kulturowym i tradycji literackiej stuzyto skupieniu na tematach
postrzeganych jako uniwersalne (Bystydzieniska 1967: 75). Bezoso-
bowa twdrczos¢ Eliota miala wyraza¢ ,,uniwersalny” punkt widze-
nia. Uniwersalnos$¢ ta ma swoje podstawy takze w ,,obiektywnym”
wymiarze tradycji literackiej, ktéra stanowila zewnetrzny autory-
tet i forme oparcia dla tworczosci indywidualnej — przez wpisanie
w tradycje autor byl zdolny do artykutowania autorytarnych pogla-
déw (Bystydzienska 1967: 76). Bezosobowo$¢ autorstwa w mysli
Eliota pozostawala dazeniem do nadania twdrczosci uniwersalnego
znaczenia i do ucieczki od kontekstu biograficznego, od osadzenia
tworczosci w okreslonym miejscu i czasie (Bystydzienska 1967: 77),
iscie romantycznym zwrotem ku potomnosci, co moglo by¢ dykto-
wane skalg wojennej destrukeji. Tak jak romantycy tworzyli w oba-
wie, czy ich twdrczos¢ przetrwa rewolucyjny chaos, gdy ptonely bi-
blioteki i archiwa, tak I wojna $wiatowa z umasowionymi §rodkami
zaglady mogla wywolta¢ podobne leki u modernistéw, ktorzy row-
niez zwracali si¢ ku potomnoséci, nie tyle w poszukiwaniu idealnego
odbiorcy, ile z obawg i nadzieja, czy potomno$¢ bedzie w ogdle ist-
nie¢ w obliczu nowych zagrozen wojny totalnej.

Bystydzienska osadza doktryne tworczosci literackiej Eliota w kon-
teksécie poszukiwania przez poete autorytetu, przytaczajac jego sto-
wa: ,,[...] ci z nas, ktérzy popieraja to, co pan Murry nazywa klasy-
cyzmem, wierza, ze ludzie nie potrafig da¢ sobie rady bez poczucia
wiezi z czyms§, co istnieje na zewnatrz nich” (Eliot 1929: 26). Cala
doktryna bezosobowej tworczosci Eliota moze wigc by¢ odczytana
w psychoanalitycznym kontekscie osobowosci anankastycznej lub
nawet analnej — pragnienie rozplyniecia si¢ jednostkowego Ja w tra-
dycji literackiej bytoby w tym ujeciu wyrazem neurotycznego pra-
gnienia podporzadkowania si¢, wpisania w wigkszy autorytet. Mimo
to znacznie ciekawsza wydaje sie¢ glebsza analiza doktryny Eliota
w kontekscie jego ucieczki od romantycznej ekspres;ji Ja jako podsta-
wy autorstwa i mechanizmu twoérczego. Eliot zauwazyt bowiem, ze
pierwotne Zrédlo twdrczosci jest osobiste i pochodzi z doswiadczen
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emocjonalnych tworcy, gléwnie z cierpienia (Bystydzienska 1967:
79). Warto$¢ twdrczosci polega jednak na przetworzeniu osobiste-
go doswiadczenia w co$ bezosobowego. Efekt bezosobowej twor-
czo$ci osiaga si¢ za pomocy ,wrazliwosci zespolonej” (unified sen-
sibillity), czyli wspoélpracy emocjonalnego doswiadczenia i refleksji,
namystu nad swoim doznaniem. Eliot uderzal w nabozny ton, kiedy
pisal: ,Doznanie stalo si¢ stowem, a stowo doznaniem” (Eliot 1950:
209). W ten sposdb przytaczal sie do tej samej refleksji romantycz-
nej, ktérg negowal. Bez trudu bowiem mozna w tym ujeciu dostrzec
kopie romantycznej refleksji nad doswiadczeniem, ktéra pojawi-
ta sie w koncepcjach Williama Wordswortha i Shelleya, te wlasnie
paradoksalng romantyczng alienacje wlasnego Ja w procesie twor-
czym, gdzie autor staje si¢ przedmiotem wiasnej twérczosci. I tak
jak romantycy uzywali tego procesu, aby skupi¢ si¢ na jednostko-
wym Ja tworczego podmiotu, tak Eliot wykorzystuje refleksyjna alie-
nacje doznania, aby od tego Ja uciec. Oba stanowiska mozna uznaé
za rozne realizacje tej samej neurotycznej fiksacji na osobowosci
tworcy. ,,Samoposwiecajacy sie artysta Eliota nie jest nikim innym
jak romantycznym geniuszem, po$wiecajacym samego siebie na ol-
tarzu sztuki, ale tym samym stwarzajacym lub odkrywajacym sie-
bie w samym centrum tej sztuki” (Bennett 2004: 68). Wpisanie si¢
w tradycje literackg w doktrynie Eliota przedstawia takze dazenie do
anonimowosci, do zatracenia indywidualnej tozsamos$ci w dorob-
ku literackim. Mozna to odczytac jako egotyczng probe przekrocze-
nia wlasnego Ja; nie tylko jako dazenie do unie$miertelnienia siebie
przez tworczosé, ale — do calkowitej transgresji ograniczen ludzkie-
go, skonczonego podmiotu, co réwniez jest pragnieniem podmiotu
romantycznego w jego fantazmacie silnej podmiotowos$ci. W dok-
trynie Eliota miejsce mocnego, autonomicznego podmiotu zajmuje
europejska tradycja literacka. Odrzucenie romantycznego dorobku
byloby wiec odrzuceniem niepowodzenia w realizacji fantazmatu,
ktéry snuje autor Ziemi jafowej. Bezosobowos¢ procesu tworcze-
go stanowi postromantyczng fantazje, opartg zaréwno na negacji
ekspresywnego modelu autorstwa, jak i na afirmacji kondycji silnego
podmiotu twérczego. W postromantycznej refleksji na temat twor-
czo$ci autor zawsze bedzie w centrum mechanizméw tworczych —
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albo jako sila sprawcza, albo jako pustka badz brak domagajacy sie
wypelnienia przez inne formy sily sprawczej, nieSwiadomo$¢ czy je-
zyk, co wigze si¢ ze wspomniang wczesniej feminizacjg dyskursu au-
torskiego. W ten sposob takze wszelkie propozycje dotyczace roli au-
tora — lub jej braku - w procesie twdrczym majg z gruntu charakter
postromantyczny, chociaz nie wszystkie stanowig bezposrednia re-
akcje na romantyzm, jak w przypadku Eliota.

Bezosobowo$¢ procesu twdrczego okazuje sie zreszty fantazjg
modernistyczng, do§wiadczang w réwnej mierze przez licznych au-
toréw, w tym Edwarda Morgana Forstera (1879-1970), ktdrego esej
z 1925 roku — Anonymity. An Enquiry — to ciekawy wklad w dys-
kurs autorstwa. W przeciwienstwie do Eliota Forster nie wiaze bez-
osobowosci (anonimowosci) twoérczosci z kondycja podmiotu twor-
czego. O ile dla Eliota bezosobowos¢ twdrczosci to efekt autorskiego
samopo$wiecenia, wysitku podjetego przez twdrczy podmiot, o tyle
dla Forstera anonimowos$¢ to niezbywalna cecha tworczosci lite-
rackiej. Jak stwierdzit autor Maurycego: ,[...] cala literatura dazy do
anonimowos$ci” (Forster 1925: 150).

Forster zaczyna esej od przewrotnego pytania: ,[...] czy lubicie
wiedzie¢, kto napisal ksigzke, ktora czytacie?” (Forster 1925: 145),
po to, aby zdekonstruowac czytelnicze pragnienie autorstwa jako
niepozadany nawyk kulturowy. Na potrzeby swojej teorii uznat ja-
kakolwiek wiedze o autorze za niepotrzebng w akcie lektury lub nie-
dostepna dla odbiorcy w tym sensie, ze w procesie lektury nigdy nie
dowiemy sie, jakim cztowiekiem byl autor. Autor nie zawiera sie
we wlasnej tworczosci. Co wiecej, Forster dzielit produkcje literac-
ka wedle tego, ktéra z dwoch podstawowych funkeji petni: informa-
cyjna/poznawczg (information) czy kreatywna (creation). Produkcja
informacyjna odnosi si¢ do rzeczywistosci i moze by¢ postrzegana
w kategoriach prawdy i falszu. Stad w jej przypadku wskazanie auto-
ra danej wypowiedzi odgrywa role gwarancji prawdziwosci lub stuzy
wyciagnieciu personalnych konsekwencji w wypadku fatszu (Forster
1925: 149). Tworczos¢ kreatywna nie orzeka o faktach, ale prezentu-
je wlasny stan rzeczy. Nie wymaga wiec podpisu, ktory potwierdzal-
by prawdziwos¢ tego, co zostalo przedstawione:
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Informacja jest prawdziwa, jedli jest akuratna. Wiersz jest prawdziwy,
kiedy jest wierny sobie. Informacja wskazuje na co$ poza soba. Wiersz
wskazuje tylko na siebie. Informacja jest relatywna. Wiersz jest abso-
lutny. Swiat stworzony przez stowa nie istnieje w miejscu ani w czasie,
a jednak pozoruje miejsce i czas, jest wieczny i niezniszczalny, a jednak
w swoim dziataniu nie silniejszy od kwiatu; jest niewzruszony, ale jest
takze tym, czym okredlit go jeden z twércéw literackich §wiatow: cie-
niem cienia [...]. Kiedy czytamy Rymy o sedziwym marynarzu, zapo-
minamy o naszej astronomii i geografii, i etyce postepowania. Czy nie
zapominamy takze o autorze? [...] PamietaliSmy o nim, zanim zaczeli-
$my czytad, i pamietamy, kiedy skonczymy, ale kiedy czytamy, nie ist-
nieje nic poza wierszem. W efekcie, kiedy czytamy Rymy o sedziwym
marynarzu, nastepuje pewna zmiana. Stajg sie anonimowe, jak Ballada
o sir Patricku Spensie (Forster 1925: 150).

Forster sprowadzal instytucje autora do zagadnienia odbioru, a od-
bidér - w jego rozumieniu — autorstwo niweluje. Kierujac si¢ logi-
ka tego, co Barthes pdzniej nazwie przyjemnoscia tekstu, Forster
wymazal autora z funkcjonowania literatury: autor nie pojawia si¢
w akcie odczytania. W jego ujeciu kondycja literatury opiera si¢ na
anonimowo$ci autorstwa, jego przezroczystosci w akcie odbioru,
gdy autor zanika, ustepujac miejsca $wiatu i postaciom, ktore stwo-
rzyl. W niezwykle znamiennym zdaniu w Anonymity. An Enquiry
Forster stwierdzil: ,,[...] w zaleznosci od tego, jak kreatywne sg sto-
wa, podpis pod nimi tylko odcigga uwage od ich rzeczywistego zna-
czenia” (Forster 1925: 150). W tym sensie biograficzne nastawienie
wobec literatury jedynie odwraca uwage od tego, co w niej istotne —
zdolnosci do imersji w $wiat przedstawiony.

Autor Maurycego ponadto podkresla, ze ta szczegdlna wtasci-
wosc¢ literatury, czyli jej zasadnicza samowystarczalnos¢, nie ozna-
cza, ze teksty nie powinny by¢ podpisywane, poniewaz w odniesie-
niu do zywotnodci literatury jakiekolwiek ,powinnosci” nie majg
sensu. Kwestig podstawowa pozostaje to, ze literatura — jak wska-
zuja anonimowe i zbiorowe dziela — nie potrzebuje podpisu i go nie
pragnie. Autorstwo jest wlasno$cia ludzka i spotecznym konstruk-
tem, a nie wlasciwoscig tekstow czy literatury (Forster 1925: 150-
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-151). Autorstwo nie jest literackie, lecz spoteczne, co pdzniej po-
wtdrzy Foucault.

To o wiele nowoczesniejsza koncepcja niz doktryna bezosobo-
wej tworczosci Eliota, nie nosi tez w sobie znamion romantyczne-
go kompleksu, chociaz takze Forster odwotywatl si¢ do figury auto-
ra jako (S)tworcy, poréwnujac przewrotnie kreacje literacka z boska
kreacja $wiata: ,,[...] [literatura] mowi »to ja, a nie mdj autor, istnie-
je«, tak jak drzewa, kwiaty i istoty ludzkie méwia »to ja istnieje na-
prawde, nie Bog«” (Forster 1925: 150). Prawdziwg ironig jest, Ze na
gruncie romantycznej, teologicznej retoryki Forster przedstawia ar-
gument nie tyle heretycki, co byloby z gruntu romantyczng strate-
gia, ile ateistyczny. Istnieje tekst, lecz nie autor (martwy, nieobecny
i niedostepny), tak jak istnieje $wiat, lecz nie Bog-Stworca, ktorego
$mier¢ oglosil Friedrich Nietzsche. I cho¢ mozna argumentowac, ze
z istnienia tekstu da si¢ wnioskowa¢ o istnieniu autora, to - poda-
zajac za logika Forstera — trzeba by to wnioskowanie nie tyle pod-
wazyd, ile zby¢ wzruszeniem ramion. Co wynika z istnienia autora-
-ktory-stworzyt-tekst? Dla Forstera nic konkretnego, poniewaz nie
uwzglednia on intencji autorskiej w procesie odbioru, nie uzalez-
nia od niej doswiadczanej przyjemnosci tekstu. Pisze wprost: ,,Za-
pomnienie o Stworcy jest jedna z funkeji Stworzenia” (Forster 1925:
150). O nowoczesnosci stanowiska Forstera przesadza tez jego uje-
cie odbioru jako procesu prosumpcji. Zauwazyt bowiem, ze wszel-
ka twdrczos¢ stymuluje dalszg tworczo$é: ,,Co jest wspaniale w od-
niesieniu do wielkiej literatury, to wlasnie to, jak zmienia kondycje
odbiorcy w kondycje twdrcy, wywolujac w nas kreatywne impulsy”
(Forster 1925: 152), wnikliwie diagnozujac sposéb funkcjonowania
tekstu w wymianie spolecznej. Co ciekawe, uwagi Forstera o zagu-
bieniu i odnalezieniu si¢ w pieknie tekstu odnoszg si¢ do odbioru,
a wiec procesu interpretacji w trakcie lektury. W tym sensie postrze-
gal on interpretacje jako aktywno$¢ tworczg i podkreslal, Ze jej celem
jest takze znajdowanie rzeczy, z ktorych istnienia twdrca nie zdaje
sobie sprawy (Forster 1925: 152). W ujeciu Forstera tekst ma nam
zawsze do powiedzenia wiecej niz jego tworca.

W przypadku Forstera bezosobowo$¢ procesu tworczego zostaje
zastgpiona nieobecnoscig autora w tekscie, analogiczng do nieobec-
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nosci Boga w $wiecie. Jego rozumienie autorstwa jako anonimo-
wosci nie jest jednak ucieczka czy negacja romantycznego mode-
lu autorstwa. Moze by¢ odebrane jako reakcja na ekspresyjny model
autorstwa, ale jedynie posrednio, w odniesieniu do tego, jak domi-
nacja romantycznego modelu autorstwa w literackich instytucjach
narzucila biograficzny i intencjonalny odbior literatury, na ktéry po-
mstuje Forster, okreslajac go jako powierzchowny i nieliteracki (For-
ster 1925: 153). Anonymity. An Enquiry postuguje si¢ inng strategia
niz doktryna bezosobowej twoérczosci Eliota, aby uciec od domina-
cji romantycznego modelu autorstwa — skupia sie na odbiorze i rela-
cji czytelnika z tekstem, wymazujac z niej autora. Forster uzaleznia
literature od odbioru i jego argumentacja stanowi jeden z dobitnych
przykladéw postrzegania proceséw tworczych w kategoriach inter-
tekstualnych: literatura rodzi literature, teksty stwarzaja teksty. Jest
to takze ciekawy zwrot w interpretacji intersubiektywnego wymia-
ru produkgji literackiej, gdzie akcent zostaje potozony nie na mo-
ment nadania tekstu (napisania, skomponowania, wydania), ale jego
otrzymania (lektury i interpretacji). Dyskurs autorski powstajacy
w okresie formowania si¢ prawa autorskiego skupial si¢ na pozycji
autora-producenta oraz na regulacji dobr wlaczanych do publiczne-
go obiegu (omawiany wczesniej rezim regulacji). Rozumienie pro-
dukgji literackiej jako aktu wymiany rynkowej sprowadzato sie wiec
do zabezpieczenia finansowej pozycji autora oraz do regulacji udo-
stepnianych przez niego tresci. Forster skupil sie na momencie od-
bioru tekstu do tego stopnia, Ze autorstwo nie ma dla niego znacze-
nia, bo tekst istnieje tylko w akcie odczytania, wymazal postaé autora
z procesu wymiany spolecznej, jakby tekst nie potrzebowat produ-
centa, poniewaz jest zdolny do funkcjonowania bez niego, autono-
micznie, czego dowodzg teksty anonimowe. Pod pewnymi wzgleda-
mi anonimowo$¢ literatury u Forstera stanowi dalsze maskowanie
koniecznosci spotecznej wymiany w funkcjonowaniu literatury, po-
dobnie jak dzialo si¢ to w dyskursie romantycznym, ktéry dystan-
sowal sie od swoich odbiorcéw, oraz w antyburzuazyjnym postula-
cie ,,sztuki dla sztuki” Forster borykat si¢ z koncepcja odbioru bez
nadawcy i w jego przypadku chcialoby sie powiedzie¢, ze skoro nie
znal intertekstualnosci, powinien byl ja wynalez¢, aby w pelni i sku-
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tecznie wymaza¢ osobowego autora z procesu produkcji i wymiany
tekstow literackich.

3.2. Intertekstualno$¢ jako mechanizm twoérczy.
Milczenie autora

Autor pierwotny to natura non creata, quae creat; autor wtoérny to na-
tura creata, quae creat; obraz bohatera — natura creata, quae non creat.
(Michait Bachtin, Estetyka twérczosci stownej, 1970-1971)

Niezwykle ciekawa koncepcja autorstwa wylaniata sie z ontologii
tworczoéci zaproponowanej przez Michaita Bachtina. Na wstepie
nalezy zaznaczy¢, Ze antropologia literatury Bachtina jest daleka od
spojnosci i jego refleksje na temat autorstwa nie stanowig zwarte-
go systemu mys$li, lecz raczej luzny zbior uwag pochodzacych z rdz-
nych okreséw pracy mysliciela. Jednym z naczelnych zagadnien,
ktore przewijalo si¢ przez wszystkie niemal prace Bachtina, byt sto-
sunek autora do bohatera (postaci) czy tez relacji $wiadomosci au-
tora do postaci, co obrazuje rowniez, do jakiego stopnia Bachtin po-
strzegal tekst jako autonomiczny wzgledem autora. Autorstwo jako
relacja wewnatrztekstowa pojawito sie w Problemach poetyki Dosto-
jewskiego (1929), Problemach literatury i estetyki (1970) oraz w Es-
tetyce tworczosci stownej (1974). Szczegélnie interesujace ujecie au-
torstwa (sprawstwa tekstu) mozna zauwazy¢ w poznych pracach
mysliciela, gdzie wystepuje chociazby frapujaca koncepcja milcze-
nia autora. Dodatkowg trudnos$cia w badaniu tworczosci Bachti-
na jest brak ustabilizowanej terminologii, co sprawia, Ze mozna py-
ta¢, do jakiego stopnia uzywane przez niego pojecia ,obraz autora”
i ,autor wtérny” maja charakter synonimiczny. Na potrzeby tej mo-
nografii stosuje terminologie wprowadzong przez Bachtina w jego
poznych pracach, ujmujac wezesniejsze terminy jako synonimiczne.
Mysl Bachtina jest istotna o tyle, o ile zainspirowala w pdzniejszym
okresie Julie Kristeva i Tzvetana Todorova, wplywajac za ich posred-
nictwem na dalszy rozwoj dyskursu autorstwa na Zachodzie, co czy-
ni z rosyjskiego mygliciela patrona francuskiego poststrukturalizmu
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i w szerszym znaczeniu — postmodernizmu. My$l Bachtina stano-
wi twdrczg i wnikliwg analize sposobu funkcjonowania autorstwa
w tekscie, w ktorej pobrzmiewajg podobne motywy i ujecia, co w za-
prezentowanych dotad postromantycznych dyskursach autorskich.

W Notatkach z lat 1970-1971 Bachtin wprowadza podzial na au-
tora pierwotnego (tworce, pisarza, autora empirycznego, rzeczywi-
sta osobe funkcjonujacag w okreslonym porzadku spoteczno-histo-
rycznym) i autora wtérnego, gdzie ten drugi stanowi obraz autora
stworzony przez autora pierwotnego na potrzeby tekstu. Autor
wtdrny to projekcja o charakterze tekstowym, poniewaz zawiera si¢
on w tekscie, stanowi funkeje tekstu. Autora wtérnego mozna opisaé
przez caloksztalt proceséw tworczych zaangazowanych w powsta-
nie tekstu. Jest tez jedynym, do ktérego dostep ma odbiorca w trak-
cie lektury”. Chociaz Bachtin nie byl bezposrednio powiazany z ro-
syjskim formalizmem, a nawet czesto jego dorobek teoretyczny jest
ujmowany w dychotomicznej relacji do tego nurtu, to koncepcja
autora wtdrnego zostata nadbudowana na kategorii obrazu autora
wypracowanej przez Wiktora Winogradowa. Obraz autora w ujeciu
tego ostatniego rowniez oznaczal organizujaca tekst sSwiadomos¢ ar-
tystyczna, wewnatrztekstowa figure zastepujacg empirycznego auto-
ra w jego historyczno-biograficznym wymiarze. Skupienie na poje-
ciu $wiadomo$ci zdradza fenomenologiczne zadluzenie formalizmu
rosyjskiego i Bachtina. Obraz autora u Winogradowa, figura wpisa-
na w tekst i odpowiedzialna za jego konstrukeje, autora postrzega-
no jako funkcja tekstu, wywarl wielki wptyw na mysl Bachtina. Nina
Perlina analizuje dialektyczna relacje mysli Winogradowa i Bachti-
na w artykule A Dialogue on the Dialogue. The Baxtin-Vinogradov
Exchange (1924-65), relacje nadbudowang na wspdlnych zrédtach
w postaci strukturalizmu jezykowego Ferdinanda de Saussure’a i fi-
lozofii fenomenologicznej Edmunda Husserla. Badaczka zauwaza, ze

7 Wprowadzenie przez Bachtina podzialu na autora pierwotnego i wtérnego (ob-

raz autora) mozna traktowa¢ jako element dwczesnej tendencji do mnozenia
instancji nadawczych w obrebie tekstu literackiego. Obraz autora u Bachtina
koresponduje wigc z takimi kategoriami, jak: ,podmiot czynnosci tworczych”
Janusza Stawinskiego, ,autor wewnetrzny” Edwarda Balcerzana i ,podmiot
utworu” Aleksandry Okopien-Stawinskiej.
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w latach 1940-1960 Bachtin i Winogradow pracowali nad tymi sa-
mymi zagadnieniami (pozycja autorskiego Ja w réznych gatunkach
literackich i relacjg miedzy autorska $wiadomoscig a postacia), $wia-
domi nawzajem swoich tez i wnioskéw, odnoszac si¢ do nich po-
$rednio we wlasnych refleksjach (Perlina 1988: 536). W tym czasie
Winogradow wyksztalcil rozumienie autorskiego Ja, ktore stanowi-
to kolektyw wielu czynnikéw: indywidualnej psychologii, bedacej
odpowiednikiem mowy (parole) w ujeciu strukturalizmu jezyko-
znawczego, jednostkowa aktualizacje jezyka (langue) wspolczesne-
go mu dyskursu literackiego; ,intencjonalnych asocjacji i dysocja-
¢ji maniery stylistycznej”, ktore ustosunkowuja autorskie Ja wobec
literackich wzorcow tego okresu i tworza kontekst kulturowy danej
pracy; psychologicznego i emocjonalnego nastawienia wzgledem
postaci. Autorstwo stanowilo wiec dla Winogradowa sume strategii
tekstowych odnoszacych sie do kwestii jezykowych, kontekstu kul-
turowo-historycznego i psychologii (Perlina 1988: 536-537). U obu
rosyjskich myslicieli autorskie Ja ma charakter dyskursywny i we-
wnatrztekstowy, a podstawowa réznica zasadza si¢ na tym, z czym
autorskie Ja wchodzi w relacje. Winogradow byl znacznie blizszy je-
zykoznawstwu de Saussure’a: w jego przypadku autorskie Ja wcho-
dzi w relacje z jezykiem, rozumianym jako zorganizowany system,
a konwencje literackie, gatunki, wzorce i poetyki stanowily element
tego systemu. Jednostkowy tekst byt wiec indywidualizacja dostep-
nych systemowych wzorcéw. U Bachtina autorskie Ja wchodzi w re-
lacje z innymi figurami wewnatrztekstowymi (postaciami), autor
stawia si¢ w miejscu Innego, na czym osadza sie z kolei pojecie dia-
logiczno$ci.

Historyczno-biograficzne autorstwo nie interesuje Bachtina, po-
niewaz nie uwazal autora empirycznego za czg$¢ tekstu czy proce-
su literackiego. To, co jest zaangazowane w proces tworczy, to wlas-
nie autor wtérny. Wida¢ to wyraznie w definicji autorstwa podanej
w Autorze i bohaterze w dzialalnosci estetycznej:

Autor nie jest nosicielem przezy¢ duchowych, a jego reakcja nie jest pa-
sywnym odczuwaniem ani receptywnym odbiorem. Autor to jedyna
aktywna energia formotworcza, dana nam nie jako psychologicznie
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wykoncypowana $wiadomosé, lecz jako niezmiernie wazny wytwor
kultury [...] (Bachtin 1986a: 39).

Bachtin utozsamia autora wtérnego z procesem kreacji literac-
kiej (Bachtin 1986a: 39), stad trafniejsze wydaje si¢ méwienie w jego
przypadku o autorstwie niz autorze, gdyz to drugie pojecie impliku-
je wymiar osobowy, ktory wszak zostaje wymazany z procesu twor-
czego (Perlina 1988: 537).

Jedno z bardziej frapujacych w eseju Bachtina zdan poswieco-
nych autorstwu brzmi: ,,Z procesu kreacji wyzwalajg sie i zaczynaja
wie$¢ samodzielny zywot nie tylko wytworzeni bohaterowie: w row-
nej mierze dotyczy to takze realnego autora — ich tworcy” (Bach-
tin 1986a: 39). Pod tym wzgledem kondycja pisarza jako empirycz-
nej osoby jest kondycja wyzwalania si¢ od autorstwa, czyli dazenia
do zakonczenia procesu twdrczego, aby stworzy¢ ,,niezmiernie waz-
ny wytwor kultury” - tekst. Autorstwo ma u Bachtina wymiar cza-
sowo ograniczony, miesci si¢ bowiem jedynie w ramach procesu
tworczego: ,Ale i sam autor, aktywny kreator, ktéry powotat go [bo-
hatera] do Zycia, przestat by¢ autorem, stajac si¢ niezaleznym, zwy-
ktym czlowiekiem, krytykiem, psychologiem czy moralista” (Bach-
tin 1986a: 38). Oznacza to, ze autorstwo nie jest pozycja podmiotu,
ale momentem procesu tworczego, ktory jest uzalezniony od prze-
biegu tego procesu (wylacznie w nim si¢ realizuje) i jednoczesnie
ogarnia jego caloksztalt, tacznie z wieniczagcym go produktem kon-
cowym w postaci kulturowego artefaktu - tekstu. Bachtin wielo-
krotnie podkresla, ze w procesie tworczym efekt jest dostepny tylko
w formie pelnej i skonczone;j:

Autor tworzy, ale postrzega swoj akt jedynie w uksztaltowanym przed-
miocie, tj. widzi wylgcznie dojrzaly produkt tworczosdci, a nie we-
wnetrzny, konkretny proces psychologiczny, w ktérym go uksztatto-
wal. Taki wlasnie charakter maja wszystkie aktywne przezycia tworcze:
uchwytuje on przedmiot i siebie w przedmiocie, nie ogarniajac proce-
su tworczego [...]. Wlasnie dlatego artysta nie potrafi nic powiedzie¢
o wlasnym procesie twérczym. Jest on bez reszty wpisany w powotany
utwor, pozostaje nam wiec jedynie skierowaé nan swoja uwage (Bach-
tin 1986a: 37-38).
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W tym sensie autorstwo w mysli Bachtina jawi si¢ w postaci harmo-
nizujacej funkcji procesu tworczego, funkcji ujednolicania tekstu,
poniewaz jedynym sposobem, w jaki autor zapisuje si¢ w tekscie, jest
wladnie zawarcie w nim caloksztaltu procesu tworczego, ktdry go
powolal, a nie zas ujecie tekstu jako ekspresji jednostkowego Ja twor-
czego podmiotu. Autor jest wpisany w tekst w takim stopniu i zakre-
sie, w jaki wpisany w tekst jest proces jego wlasnego powstawania.
I jako taki okazuje si¢ ,gwarantem dynamicznie napietej jednosci,
jaka tworzy zwienczona calo$¢ utworu” (Bachtin 1986a: 44), z czego
wynika harmonizujgca czynnos¢ funkeji autorskiej w tekscie. Bach-
tin pisze tez o transgredientnosci autora, tj. o tym, jak funkcja auto-
ra przenika caloksztalt ptaszczyzny tekstu, wszystkie jego elementy
(Bachtin 1986a: 44). Bliskie jest to przytoczonej wczesniej metafo-
rze autorstwa u Flauberta i Joyce'a, gdzie autor, niczym Bog, przeni-
ka calos¢ swiata (przedstawionego).

Bachtin proponuje ciekawe ujecie bezosobowego modelu autor-
stwa, ktére mozna uznac za niezwykle ptodne poznawczo, szczegol-
nie w $wietle przemian dyskursu autorstwa w drugiej polowie XX
i w poczatkach XXI wieku. Poglebiona analiza autorstwa jako har-
monizujacej funkgji tekstu znalazlaby swoje zastosowanie w roz-
wazaniach nad autorstwem zbiorowym jako dominujacej praktyce
tworczej we wspolczesnosci. Ciekawy jest takze sposob, w jaki Bach-
tin dystansuje si¢ wobec romantycznego modelu autorstwa. Wyraza
to wprost, stwierdzajac chociazby, ze jego dominacja wynika z ,,po-
mylenia autora-tworcy, bedacym sktadnikiem utworu, z autorem-
-cztowiekiem, uczestnikiem wydarzenia zyciowego o charakterze
estetycznym i spolecznym” (Bachtin 1986a: 42). Rowniez przytoczo-
ne wczesniej uwagi o tym, ze autor nie jest ,,nosicielem duchowych
przezy¢’, a jego rola nie jest receptywna, lecz aktywna, odnoszg si¢
do ekspresywnego modelu autorstwa. Dla Bachtina romantyczne
ujecie tego tematu oznaczalo skupienie uwagi na autorze pierwot-
nym, autorze-cztowieku, i na postrzeganiu tekstu przez ten pryzmat,
co jest btedne o tyle, o ile opiera si¢ na instytucjach, ktore nie znajdu-
ja sie w tekscie, majg pozaliterackie proweniencje. Tekst nie stanowi
przetozenia do$wiadczenia tworczego podmiotu i w zwigzku z tym
autor-czlowiek nie zawiera si¢ w nim. Tym, co ma charakter teksto-
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wy, czyli uczestniczy w dialogicznosci jako sposobie funkcjonowa-
nia tekstow, okazuje si¢ autor wtorny. W ten sposob odzegnanie sie
od autora-czlowieka nie niweluje personalistycznego aspektu mysli
Bachtina opartego na spotkaniu $wiadomosci w tekscie uyjmowanym
jako wydarzenie komunikacyjne: podmiotem komunikacji jest jed-
nak autor wtorny.

Obecno$¢ autora w tekscie nie ma wymiaru ekspresji tworcze-
go Ja przez material jezykowy. Takze proces tworczy nie znajduje
sie w polu zainteresowania rosyjskiego mysliciela w innym zakre-
sie, niz zostal zawarty w skonczonym tekscie. Bachtin podchodzi
wigc do zagadnienia autorstwa nie od strony psychologii tworczo-
$ci, lecz praktyki funkcjonowania tekstow w kulturze, ich cyrkula-
cji, dystrybucji i odbioru. Proces tworczy postrzega niejako wtornie,
jako mozliwy do zrekonstruowania przez odbiorce (ktérym staje si¢
tez autor pierwotny po zakoniczeniu procesu twdrczego, sytuowany
w tej samej pozycji, co reszta czytelnikow), poniewaz proces tworczy
jest obecny w tekscie jako ,,immanentna logika twodrczosci” (Bach-
tin 1986a: 259). Proces twdrczy nie ma wiec dla niego wymiaru me-
chaniki powstawania tekstu, ale stanowi realizacje projektu ujmo-
wanego calosciowo, a nie detalicznie (Bachtin 1986a: 259). Bachtin
zastanawia sie nawet, czy jest mozliwe autorstwo jako autoekspresja,
co w jego ontologii twdrczosci oznacza pytanie, czy istniejg gatunki
tworczosci pozbawione adresata, albo raczej takie, ktérych adresa-
tem jest autor wtorny (Bachtin 1986b: 506). Pokazuje to, do jakiego
stopnia jego koncepcja wyrasta z intersubiektywnego rozumienia
literatury, gdzie istnienie tekstu sprowadza si¢ do jego odbioru, do
funkcjonowania w procesie wymiany spofecznej.

W ten sposéb autor Probleméw poetyki Dostojewskiego docho-
dzi réwniez do interesujacego ujecia kwestii odbioru i interpretacji.
Odbidr pod wieloma wzgledami zostaje utozsamiony z autorstwem
jako harmonizujacy funkcjg tekstu, czy tez raczej odbior ma na celu
odkrycie dzialania tejze funkeji (,immanentnej logiki twérczo$ci”).
Aktywno$¢ odbiorcy jest aktywno$cia autora, odbidr zachodzi pod
nadzorem autora (Bachtin 1986a: 274). W Notatkach z lat 1970-1971
Bachtin pisze: ,,Pierwsze zadanie — zrozumie¢ utwor tak, jak rozu-
mial go sam autor, nie wychodzac poza granice jego rozumienia
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[...]. Drugie zadanie — wykorzysta¢ wlasng czasows i kulturowg nie-
wspotobecnosé. Wlaczenie do naszego (obcego dla autora) kontek-
stu” (Bachtin 1986b: 493). Wyraznie widac tu skupienie na praktyce
odbioru, dla ktdrej wejscie w pozycje autora wtornego (funkeji har-
monizujacej w tekscie) to zaledwie pierwszy krok. Warto tu zazna-
czy¢, ze Bachtin postrzega tekst jako wydarzenie, a proces odbioru
okresla aktywno$cia, negujac bierny wymiar recepcji. I jest to aktyw-
no$¢ nieograniczona intencja autorska, poniewaz nie tylko nastepu-
je z pozycji wtérnego autora, ale tez stuzy wlaczeniu tekstu w obcy
autorowi pierwotnemu kontekst kulturowy. Odbior jawi si¢ jako ak-
tywny proces komunikacji, podczas ktérego dochodzi do zetknie-
cia sie obcych sobie senséw (Bachtin 1986b: 495). Odbiorca staje sie
wigc wspoltworca tekstu: ,Wlasnie dzigki rozumieniu, ktore ujawnia
réznorodno$¢ jej [tworczosci] sensdéw, zdobywa ona samowiedze.
Rozumienie zatem dopetnia tekst: jest ono aktywne i twércze. Two-
rzenie rozumne kontynuuje twdrczos¢” (Bachtin 1986b: 489). Bach-
tin proponowat pojecie ,wewnetrznego uspolecznienia tekstu” dla
okreslenia ,,spotkania dwdch $wiadomos$ci w procesie rozumienia
i badania wypowiedzi” (Bachtin 1986b: 481): literackiej quasi-$wia-
domosci autora wtornego i podmiotu czytajacego. Warto odnies¢ te
uwagi do ujmowania przez Bachtina lektury jako aktu komunika-
cji. Funkcjonowanie tekstu w mysli autora Probleméw poetyki Do-
stojewskiego to bowiem o wiele bardziej skomplikowany proces niz
linearne podazanie za procesem twérczym (autorem wtdrnym), po-
niewaz geneza tekstu ma wymiar dialogowy, tekst powstaje juz jako
»zywa replika, ksztaltuje je dialogowa interakcja z cudzym stowem
w przedmiocie. Ujmowanie przedmiotu przez stowo ma charakter
dialogowy” (Bachtin 1982: 106). Te dialogowa posta¢ genezy twor-
czodci literackiej trafnie podsumowuje Pawel Bohuszewicz w swojej
monografii Od ,romansu” do powiesci:

W relacjach ,,0osobowych” miedzy podmiotami literackiej komunika-
cji pierwotne s3 owe relacje, a nie ,,0soby”. Sfowo nadawcy ksztattuje
sie pod wplywem przewidywanego stowa odbiorcy, paradoksalnie to
wlasnie ta projektowana odpowiedz jest logicznie pierwotna (gdyz to
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ona jako pierwsza wplywa na uksztaltowanie komunikatu) (Bohusze-
wicz 2016: 45).

W mysli Bachtina zawiera si¢ wiec przeczucie konieczno$ci wymia-
ny spolecznej w funkcjonowaniu tekstow kultury w obu jej wymia-
rach: odbioru/konsumpcji i tworczosci/produkeji. Teksty kultury
nie tylko istnieja wylacznie w odbiorze - i przez to w $wiadomosci
spolecznej, ale tez powstajg jedynie o tyle, o ile proces twodrczy jest
zadluzony w poprzedzajacym go odbiorze innych tekstow.

Ujmowanie odbioru jako rekontekstualizacji tekstu (,kulturo-
wej i czasowej niewspodtobecnosci” odbiorcy wzgledem autora, czyli
wlasnie intersubiektywnego funkcjonowania tekstu osadzonego we
wlasciwosci medium, ktore umozliwia istnienie tekstow po $mierci
autora empirycznego) wpisuje si¢ w szerszy krajobraz mysli Bachti-
na. Nalezy pamietac, ze dla rosyjskiego mysliciela tekst nie byt struk-
turg autonomiczng: ,,Nie istnieje wypowiedz izolowana. Zawsze za-
ktada ona wypowiedzi, ktore ja poprzedzaja, oraz te, ktére nastepuja
po niej. Zadna nie jest ani pierwsza, ani ostatnig. Wypowiedz sta-
nowi tylko ogniwo lancucha i nie moze by¢ badana w oderwaniu
od niego” (Bachtin 1986b: 481). Laiicuch wypowiedzi zaktada wiec
ciagla rekontekstualizacj¢ w zwigzku z immanentng otwartoscig
tekstow: kazdy tekst to kwestia w nieustannym dialogu, tj. proce-
sie historycznoliterackim, przebiegajacym zaréwno do przodu, jak
i wstecz. Nie jest to wylacznie zagadnienie pokrewne , istniejagcemu
tadowi idealnemu” Eliota czy preposteryjnosci Mieke Bal, lecz takze
odnoszace si¢ do funkcjonowania tekstu jako antycypacji odpowie-
dzi, otwartego komunikatu w momencie dialogu. Geneza tekstu wy-
wodzi si¢ z dialogicznego ujecia, w ktérym tekst stanowi antycypacje
odpowiedzi, odpowiedz na odpowiedz, ktora antycypuje.

Dla mys$li Bachtina najwazniejszy jest bowiem podzial na ,,stowo
cudze” i ,,stowo wlasne”

Przez stowo cudze (wypowiedz, utwor jezykowy) rozumiem stowo kaz-
dego innego czlowieka [...], to znaczy wszelkie stowo nie moje [...].
Zyje w $wiecie cudzych stéw. Cale moje zycie polega na orientowa-
niu si¢ posrod nich, reagowaniu na nie [...]. Owo rozdwojenie calej
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zawartosci stowa na niewielki krag stow wiasnych i ogromny, bezgra-
niczny $wiat stéw cudzych, z ktérymi kazdy czlowiek ma do czynie-
nia, stanowi pierwotny akt swiadomosci i Zycia cztowieka (Bachtin
1986b: 492).

Co istotne, ,,granice pomiedzy nimi [stowami cudzymi a wlasnymi]
moga ulec zatarciu. Na obszarze tych granic toczy sie zacieta walka
dialogowa” (Bachtin 1986b: 492). Dialogicznos$¢ to nie tylko cecha
utworu jezykowego, ale takze ludzkiej $wiadomosci, na podstawie
ktorej ksztaltuje si¢ podmiotowa tozsamos¢ (Bachtin 1986b: 484) —
nie silna i autonomiczna, ale relacyjna i kontekstualna. Proces od-
bioru stanowi mechanizm dialogiczny, starcie dwdch senséw (kon-
tekstow): ,,»Sens sam w sobie« nie istnieje. Ziszcza si¢ on jedynie
wobec innego sensu, tzn. urzeczywistnia si¢ on tylko razem z nim.
Jeden (jedyny) sens nie jest mozliwy [...]. Tkwi on zawsze pomiedzy
sensami, jest ogniwem w lancuchu senséw” (Bachtin 1986b: 495).
Dialog zachodzi wigc na wielu poziomach: miedzy tekstami, w ich
obrebie, w akcie odbioru miedzy tekstem a odbiorcg oraz obrazem
autora (autorem wtérnym) a odbiorcg itd. Dialog realizuje si¢ w ze-
tknieciu z cudzym stowem. Stowo wlasne ma charakter wtérny i ob-
jawia sie jako replika na stowo cudze (Bachtin 1986b: 484), ktore po-
wstaje w odpowiedzi na inne stowa itd. Teksty, tak jak swiadomo$¢,
sg zbudowane w dialogu ze sfowem cudzym i z cudzego stowa. Usta-
nowienie tej koncepcji punktem wyjscia mysli Bachtina wyjasnia
jego dystans wobec ekspresywnego modelu autorstwa, ktéry stuzyt
maskowaniu roli ,,cudzego stowa” w procesie tworczym.

Niezwykle frapujacym watkiem, ktoéry pojawia si¢ w Notatkach
z lat 1970-1971, jest kwestia milczenia autora. Cze$ciowo wigze si¢
ono z zagadnieniem stowa cudzego i wlasnego. W mysl ontologii
tworczosci Bachtina autor nigdy nie méwi swoimi stowami:

Tworca (tzn. autor w sensie pierwotnym) nigdy nie wejdzie do obra-
zu, ktory sam powotal. Jego stowo nie moze by¢ stowem wilasnym: wy-
maga sankcji ze strony czego$ wyzszego i nieosobowego (natchnienia,
wizji, mocy itp.). Jesli pierwotny autor przemawia stowem bezposred-
nim, wéwczas nie jest juz po prostu pisarzem; ustami pisarza nie wolno
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niczego wypowiedzie¢ (pisarz staje sie¢ wtedy publicysta, moralizato-
rem, uczonym itp.). Dlatego taki autor ucieka w milczenie. Moze sie
ono wyraza¢ w réznych formach, w rozmaitych odmianach $miechu
zredukowanego (ironia), przenosni i innych (Bachtin 1986b: 499).

Bachtin kontynuuje ten temat:

Poszukiwania wlasnego stowa nie probujg w istocie natrafi¢ na wtas-
ne stowo, lecz na takie, ktore przerastatoby mnie samego; chca uciec
od stéw swoich, niezdolnych przekaza¢ nic istotnego [...]. Docieranie
przez artyste do wlasnego stowa to przede wszystkim odnajdywanie ga-
tunku i stylu, stanowiska autorskiego. Dla literatury wspotczesnej jest
to obecnie najbardziej Zywotny problem; w wielu wypadkach jego roz-
strzygniecie doprowadzito do odrzucenia gatunku powiesci, zastapie-
nia go montazem dokumentéw lub opisem faktéw, do kronikarstwa,
a niekiedy do literatury absurdu. W pewnym sensie wszystkie te zabie-
gi uzna¢ mozna za rézne formy milczenia (Bachtin 1986b: 500).

Milczenie autora to problem autora pierwotnego, nie wtornego; jest
swoistg ucieczkyg od projekcji tekstowej autorstwa i proba zacho-
wania autora empirycznego; proba rozpaczliwg, bo w mysli Bach-
tina skazang na porazke. Wymienione w powyzszym cytacie formy
i gatunki opierajg si¢ na jawnym przytaczaniu cudzych stéw, mo-
wie zaleznej, odslaniajac dialogiczny sposob funkcjonowania teks-
tow. Kryzys autorstwa XX wieku jest wiec w mysli Bachtina dro-
ga do pogodzenia si¢ z zapozyczeniowym charakterem tworczo$ci,
przepracowaniem fantazmatu oryginalnej tworczosci, narzuconego
przez romantyczny model autorstwa. Milczenie autora jako koncep-
cja wywodzi si¢ z niemozno$ci méwienia swoimi stowami w twor-
czoéci kreatywnej, jak ja ujmowal Forster, kazda taka proba bowiem
koniczy sie powrotem do autora pierwotnego, prowadzi do zaniku
autora wtornego jako elementu tekstu, a wiec czego$ zbudowanego
ze stowa cudzego, z figury dyskursywnej. Jesli tekst jest zbudowany
ze stéw cudzych, to tak samo jest skonstruowany takze autor wtor-
ny jako funkcja wen wpisana. Milczenie autora pierwotnego to na-
rodziny autora wtornego jako czesci tekstu. Autorstwo i tworczosé
rodzg sie¢ z milczenia, wycofania, zaniknigcia podmiotu tworczego.
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W tym ujeciu to catkowite przeciwienstwo romantycznego modelu
autorstwa. A jednoczesnie dominacja ekspresywnego modelu spra-
wia, Ze autorowi pierwotnemu coraz trudniej zaniknaé. W ten spo-
sob polifoniczna forma powiesci ustepuje formom, ktére pozwala-
ja wypowiedzie¢ si¢ podmiotowi twdrczemu, w pierwszej kolejnosci
publicystyce. Ucieczka od milczenia oznacza $mier¢ literackosci
w ontologii twdrczosci Bachtina. Milczenie jest wlasciwa kondy-
cja autorska. Widac to rowniez w deprecjonowaniu komentarza od-
autorskiego: ,,Owg idealng historie autor przekazuje nam w samym
utworze, nie za$ w autorskich wyznaniach ani tez w wypowiedziach
0 procesie tworczym” (Bachtin 1986a: 37).

Bachtina koncepcja autorstwa sprawdza si¢ tylko w kontekscie
jego ontologii tworczosci. Przesunatl on ciezar dyskursu autorskiego
z zagadnienia podmiotu tworczego w strone teksu. Paradoksalnym
skutkiem rozwoju i recepcji jego refleks;ji jest przejscie od postrzega-
nia tekstow w kategoriach intersubiektywnej wymiany do ich inter-
tekstualnego funkcjonowania, szczegdlnie w kontekscie nacisku, jaki
kladl Bachtin na postrzeganie tekstu jako procesu zetkniecia sie roz-
nych $wiadomosci (ludzkich i tekstowych), do poziomu, gdzie przy-
pisal postaciom literackim niezalezne od twoércy swiadomo$¢ i auto-
nomie (Bachtin 1986a: 37). Tekst byl dla niego spotkaniem z Innym,
z niesobg, z nieskonczonym potencjatem réznorodnosci ludzkich
i dyskursywnych swiadomosci; takze dla autora oznaczal on spojrze-
nie na siebie jak na Innego, zdystansowanie sie¢ wobec siebie (Bach-
tin 1986a: 225). Dalsze pojmowanie polifonicznoéci i dialogicznosci
w teorii literatury wpisalo si¢ jednak w bezosobowe ujecie autorstwa,
tak charakterystyczne dla XX wieku. U Bachtina bezosobowos¢ au-
tora nigdy nie miala wymiaru psychologicznego, jak chociazby
u Eliota, lecz jego refleksje zostaly odczytane przez pryzmat bezoso-
bowego autorstwa w takim wiasnie ujeciu, owocujac powstaniem
kategorii intertekstualnosci jako mechanizmu konstrukeji tekstu.

Prace Julii Kristevej z konca lat 60. i z lat 70. stanowily dialog
z dorobkiem rosyjskiego mysliciela. Jej rewolucyjna praca Sfowo,
dialog i powies¢ z 1969 roku wprowadzita pojecie intertekstualno-
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$ci®, kluczowe dla pozniejszego rozwoju dyskursu autorstwa. Esej ten
sytuowatl si¢ miedzy tradycyjnym strukturalizmem, wyrazajac pra-
gnienie wdrozenia precyzji nauk $cistych w badaniach z zakresu hu-
manistyki, a poststrukturalizmem, pokazujac, jak strukturalistyczne
kategorie uginajg sie pod presja jezyka poetyckiego. Stad u Kristevej
postulat wypracowania nowej dyscypliny badawczej, translingwisty-
ki, rozwijajacej koncepcje metalingwistyki u Bachtina. Biorac pod
uwage zakres, w jakim kategoria intertekstualnosci przetransformo-
wala wspdlczesng humanistyke, postulat Kristevej mozna uzna¢ za
czesciowo zrealizowany. Nalezy zaznaczy¢, ze dla Kristevej intertek-
stualny charakter literatury byt nie tylko przelomowym odkryciem
z dziedziny literaturoznawstwa, ale takze problemem spotecznym,
politycznym i filozoficznym.

To wlasnie w pracy Stowo, dialog i powies¢ pada stynne zdanie,
ze tekst jest ,mozaikg cytatow”: ,Kazdy tekst [...] jest wchlonie-
ciem i przeksztalceniem innego tekstu. W miejsce pojecia intersu-
biektywno$ci narzuca si¢ pojecie intertekstualnosci” (Kristeva 1983:
396). Nie istnieje tworczos¢ calkowicie oryginalna w odmiennym
znaczeniu niz przez oryginalne zestawienie ,,stéw cudzych’, innych
tekstow (wypowiedzi), nie istnieje twdrczos¢ pojmowana zgodnie
z romantyczng ideologia w modelu ex nihilo czy jako ekspresja indy-
widualnego Ja podmiotu twdrczego, poniewaz material jezykowy,
w ktorym zachodzi proces tworczy, nie nalezy do podmiotu. Jed-
nocze$nie intertekstualnosci nie mozna sprowadzi¢ do kwestii za-
pozyczenia, $wiadomego uzycia chwytu stylistycznego czy kategorii
dziela zaleznego. Rodzi to pytanie o role autora w procesie twérczym
czy tez szerzej — o rozumienie autorstwa w intertekstualnym funk-
cjonowaniu tekstow. Kristeva dokonuje twodrczego niedoczytania
Bachtina. Dialogowos¢ u Bachtina nie ma jeszcze wymiaru komuni-
kacji miedzy tekstami (intertekstualnosci), lecz odbywa si¢ miedzy
»cudzymi” i ,wlasnymi stowami”, co podkresla osobowy charakter

8 Jeszcze przed wypracowaniem przez Kristeva pojecia intertekstualno$ci poja-

wily sie podobne koncepcje w rosyjskim formalizmie. Przede wszystkim nalezy
tu wspomnie¢ kategori¢ ,dynamicznej konstrukeji jezykowej” Jurija Tyniano-
wa, gdzie literatura stanowi system zdefiniowany przez wzajemne korelacje - na
wz0r jezyka u Ferdinanda de Saussure’a (Tynianow 1978).
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komunikacji literackiej. Kristeva wychodzi raczej od pozycji autora
wtdrnego jako funkgji tekstu i definiuje dialogowos¢ jako komuni-
kacje miedzy tekstami.

W Stowie, dialogu i powiesci poczatkowo Kristeva okreslita au-
tora (,,podmiot pisarstwa’) jednym z trzech wymiaréw przestrzeni
tekstowej, wraz z adresatem i tekstami zewnetrznymi (kontekstem).
Wymiary przestrzeni tekstowej funkcjonuja na dwdch osiach: pozio-
mej osi dialogu miedzy podmiotem pisarstwa i adresatem (zgodnie
z ujeciem literatury jako wydarzenia komunikacyjnego) oraz piono-
wej osi ambiwalencji tekstu i kontekstu. W ten sposob tekst zostat
przedstawiony jako zbior ,zdialogizowanych elementéw” (Kriste-
va 1983: 396). Kristeva wskazala autora jako integralng czes¢ teks-
tu, co znaczy, ze podazala za myslg Bachtina, separujac podmiot wy-
powiedzi od empirycznego pisarza. Jest to o tyle skomplikowane, ze
Bachtin, aby zachowa¢ osobowy aspekt komunikacji literackiej, pi-
sal o relacji miedzy swiadomo$ciami. Kategoria $wiadomosci okres-
la caly stosunek stowa wtasnego i cudzego. U Kristevej ten osobowy
aspekt zaniknal. Rozdzielenie na tworce (pisarza) i podmiot wypo-
wiedzi (autora) stalo si¢ istotne w ujmowaniu przez nig intertekstu-
alnego charakteru literatury, bylo jednym z poziomoéw, na ktérych
objawia sie dialogiczno$¢ wypowiedzi literackiej. W pewnym sensie
to rozdwojenie $wiadczy wlasnie o dialogicznym charakterze tekstu:
sW celu przedstawienia immanentnej dialogowosci® stowa [...] po-
winni$my uwzgledni¢ wymiar psychiczny autora jako $ladu dialogu
z sobg samym (z innym), jako dystansu autora wobec siebie same-
go, rozdwojenie pisarza w podmiot méwiacy i podmiot wypowiedzi”
(Kristeva 1983: 409). Podmiot wypowiedzi statl si¢ odpowiednikiem
autora wtornego w mysli Bachtina. Zmienia sie jednak jego rola: jest
nie tyle funkcja spdjnosci tekstu, ile efektem funkcjonowania teks-
tu w jego dialogicznym wymiarze. Kristeva zasadniczo ostabita po-
zycje autora jako podmiotu wypowiedzi, czyniac go jednym z wielu
dyskursywnych elementéw tekstu.

° ,Dialogiczno$¢” u Bachtina i ,,dialogowo$¢” u Kristevej oznaczaja to samo po-

jecie, a rozbiezno$¢ miedzy nimi wynika z polskiego przekltadu.
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Podmiot narracji [wypowiedzi] takze zostaje sprowadzony do tego sys-
temu, wlaczony do pewnego kodu, stajac si¢ nieosoba, zyskujac ano-
nimowos$¢ (jako autor, podmiot méwiacy), ktérg mediatyzuje trzecia
osoba (on, posta¢, podmiot wypowiedzi). Autor jest wobec tego pod-
miotem narracji, przeobrazonym w wyniku wlaczenia do systemu
narracji, nie jest czyms lub kims, jest tylko mozliwo$cia zmiany mie-
dzy S [podmiotem narracji] i D [adresatem], historig i dyskursem
(i odwrotnie). Staje si¢ anonimowoscia, nieobecnoscia, pustym miej-
scem, ktore pozwala zaistnie¢ strukturze [narracji] jako takiej (Kriste-
va 1983: 409).

Kristeva znacznie radykalniej niz Bachtin odzegnywala si¢ od hi-
storycznej osoby autora. Pod wieloma wzgledami jej teoria stano-
wita rozbudowanie uwagi Forstera, ze cala literatura dazy do ano-
nimowosci. W ujeciu intertekstualnym anonimowo$¢ autorstwa jest
punktem wyjscia literatury, poniewaz struktura narracyjna (tekst)
nie moze istnie¢, o ile autor nie zostaje zniwelowany czy nawet
usmiercony - skad juz blisko do stynnego postulatu Barthesa. Autor
musi znikng¢, aby powstat tekst, musi zosta¢ wlgczony w obreb teks-
tu jako podmiot wypowiedzi, urzeczywistniajacy si¢ jedynie posred-
nio za pomocg tekstu. I tylko do podmiotu wypowiedzi mamy do-
step jako odbiorcy (adresaci), sami funkcjonujacy dyskursywnie na
przecieciu plaszczyzn tekstu'. Podmiot wypowiedzi u Kristevej nie

1% Ciekawe wydaje si¢ zreszta, jak w teorii Kristevej jest konstytuowany odbior,
ktory rowniez zostaje opisany jako praktyka dyskursywna tekstu (w kategorii
adresata) i umieszczony na osi relacji dialogu z podmiotem wypowiedzi. Cho-
ciaz w mojej pracy kwestia odbioru moze by¢ co najwyzej uwaga na margine-
sie, warto zauwazy¢, ze dialog zachodzacy na osi podmiot wypowiedzi-adre-
sat, ktory strukturyzuje calg tekstowa rzeczywistos¢ jako dialogiczna, odbywa
sie miedzy nieréwnymi pozycjami dyskurséw. W tym sensie teoria Kristevej
uprzywilejowuje odbiorce kosztem podmiotu wypowiedzi (autora), poniewaz
autor urzeczowia sie jedynie przez odbidr: ,Wlasnie adresat, inny, zewnetrz-
nos¢ [...] przeksztalcaja podmiot w autora” (Kristeva 1983: 404). ROwniez kwe-
stia anonimowodci i ,,nieosobowosci” dotyczy tylko jednego podmiotu tej rela-
cji i nie jest postulatem stawianym odbiorcy, czy tez inaczej — w Stowie, dialogu
i powiesci Kristeva nie podkreslata réwnie mocno, ze adresat takze stanowi
praktyke dyskursywna tekstu, ani nie ttumaczyta, w jaki sposob zachodzi ten
proces, przez co ten aspekt odbioru w jej teorii nieco zanika na tle podkres-
lania przebiegu procesu realizacji podmiotu wypowiedzi w tekscie. By¢ moze
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jest takze funkcja, ale dzialaniem tekstu, sposobem realizacji inter-
tekstualnego wymiaru literatury, co jest juz dosy¢ abstrakcyjnym ro-
zumowaniem. Wydaje sig, ze Kristeva oparla si¢ nie tyle na uwagach
Bachtina o autorstwie, wyrazonych w Autorze i bohaterze w dziatal-
nosci estetycznej, ile na frapujacym zdaniu z Problemoéw poetyki Do-
stojewskiego, ktore przytacza badaczka w swoim eseju: ,[...] stosun-
ki przedmiotowo-znaczeniowe [...] muszga skonkretyzowac sie, czyli
wej$¢ w inng sfere bytowania: muszg staé sie stowem, czyli wypowie-
dzia, i znalez¢ autora, czyli tworce wypowiedzi” (Bachtin 1970: 277-
-279). Zdanie to jest o tyle interesujace, ze wskazuje na instrumen-
talna role autora wzgledem intertekstualnego dyskursu. Rozumie-
nie wypowiedzi jako dazacej do wlasnej realizacji stalo si¢ punktem
wyjscia dalszych teorii badaczki. Nie powinno wiec dziwié, ze w kon-
cepcji intertekstualno$ci zaszla wyrazna instrumentalizacja autorstwa.

Dla Kristevej intertekstualny wymiar tworczosci literackiej nie
byt jedynie praktyka literacka, ale takze spoleczng i polityczna, swo-
istg karnawalizacjg pisarstwa, dzialaniem rewolucyjnym. Karnawat
»uzewnetrznia strukture refleksyjnej wytworczosci literackiej” (Kri-
steva 1983: 406). Dlatego tez jej skomplikowana i nieco abstrakcyjna
koncepcja autorstwa w intertekstualnej praktyce tworczej moze by¢
lepiej zrozumiana przez odniesienie do karnawalizacji jako dziatal-
nosci wywrotowej:

Uczestnik karnawatu jest zarazem aktorem i widzem, traci $wiado-
mos$¢ osobowa, aby przejs¢ przez punkt zerowy dzialania karnawato-
wego i rozdwoi¢ si¢ na podmiot spektaklu i przedmiot gry. W karna-
wale podmiot zostaje unicestwiony, spelnia si¢ struktura autora jako
anonimowosci, ktdéra tworzy i widzi siebie tworzaca, jest sobg i innym
cztowiekiem, maskg (Kristeva 1983: 407).

Kristeva przedstawiala intertekstualnos¢ jak praktyke spoleczna,
co stalo sie niezwykle wazne w jej p6ézniejszych pracach, gdy odnosi-

skupienie sie na autorze to efekt podjetej dekonstrukeji romantycznego mode-
lu autorstwa lub znikome zainteresowanie odbiorem (w innym aspekcie niz re-
alizacja tekstualnej dialogowosci), sprowadzajace sie do zilustrowania przejscia
od intersubiektywnego do intertekstualnego wymiaru literatury.
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ta sie do funkcjonowania tekstow na plaszczyznie ideologii. Rozbu-
dowujac Bachtinowskie pojecie dialogicznosci, Kristeva zauwazyla,
ze znaczenie tekstu nie jest stale, poniewaz miesci si¢ on na prze-
cieciu spolecznych napie¢ i konfliktéw, na gruncie walki o znacze-
nie. Intertekstualno$¢ polega wiec nie tylko na miedzytekstowej wy-
mianie i redystrybucji znaczen, ale tez na interdyskursywnej funkecji
tekstu jako urzeczowienia spolecznie zakorzenionych senséw, ich
afirmacji lub negacji. Tekst to materializacja spolecznego kontek-
stu, co znamionuje, ze ma znaczenie nie jako skonczona i odizolo-
wana jednostka semantyczna, ale wylacznie w danym spolecznym
konteks$cie. Z czego wynika, ze znaczenie nie moze by¢ ani jedno,
ani stale, a kontekst spoteczno-kulturowy obcy autorowi (w czasie
i w przestrzeni) jest rownoprawny wzgledem kontekstu autorskiego,
co bylo réwniez obecne w mysli Bachtina.

W The Bound Text Kristeva definiowala zadanie semiotyki przez
usytuowanie specyficznej aranzacji tekstow w ogoélnym kontekscie
kulturowym, poniewaz kontekst stanowi cz¢$¢ kazdego tekstu (przy
uwzglednieniu jego historycznej i klasowej zmiennosci), a teksty
skladaja si¢ z kolei na ogdlny kontekst kulturowy. Badaczka wpro-
wadzita pojecie ideologeme — sposobu rozumienia tekstu ujmowane-
go przez efekt procesdw intertekstualnych. Ideologeme byta definio-
wana jako przecigcie dyskursow literackich i spotecznych. Kristeva
podkreslata, Ze nie chodzi jej o to, aby przedstawiac jako ideologicz-
ne to, co wczesniej bylo okreslane jako jezykowe, ale aby bada¢ inter-
tekstualno$¢ jako praktyke spoteczng. Oznacza to, ze tekst ma swoje
zrodlo w rzeczywistosci pozatekstowej, a ideologeme to aktualizacja
tego, co wlasnie pozatekstowe w tekscie.

Pojecie ideologeme i wlaczenie ideologii w kontekst intertek-
stualnego funkcjonowania tekstow wyprowadza koncepcje inter-
tekstualnosci u Kristevej poza obreb literatury. Jeszcze u Bachtina
i w Sfowie, dialogu i powiesci Kristevej odpowiednio dialogiczno$¢
i intertekstualnos¢ byly ukazywane jako wlasnosci niektorych typow
tekstow (w opozycji np. do tekstow monologowych). Okreslenie in-
tertekstualnosci jako zachodzacej miedzy dyskursami, jako prakty-
ki spolecznej, przeniosto te kategorie w ogdlniejszy kontekst mysli
humanistycznej, przez co zaczeto postrzega¢ intertekstualnos¢ jako
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sposob egzystowania wszystkich tekstow, skoro w tym rozumieniu
kazdy tekst stanowi wypowiedz dyskursywng i kazdy moze zostaé
ujety jako praktyka spoleczna, osadzona w rzeczywisto$ci pozateks-
towej, ktora okresla warunki jego powstania i dalszego funkcjono-
wania. To znaczgce przesunigcie znalazlo miejsce takze w szerszym
ujeciu dyskursu autorskiego i w efekcie przyczynilo si¢ do narodzin
postmodernistycznej ideologii autorstwa, ktérej wyrazem jest cho-
ciazby postulat $mierci autora.

Dialogiczno$¢ i intertekstualnos¢ dokonaly dekonstrukeji kate-
gorii oryginalnosci i autonomii tworczej jednostki oraz tekstu, ktore
stanowily podstawy romantycznego modelu autorstwa. Tekst prze-
stal by¢ pojmowany w kategoriach autoekspresji podmiotu pisza-
cego i zostal wlaczony w rzeczywistos¢ dyskursywna, z potencjal-
nie nieskonczong zdolnoscia do tworzenia znaczen przez zmiane
i uwzglednienie kontekstow. Wigzato sie to z odejsciem od autora
rozumianego nie tylko jako zrodto sensow tekstu, ale takze jako pro-
ducent w procesie kulturotworczym. Wedlug teorii intertekstual-
nosci teksty mnozg si¢ same, a autor pelni funkcje instrumentalna,
wyraza procesy jezykowe i kulturowe, istniejace poza nim, co przy-
wodzi na mys¢l dyskurs wtasnosci idei w ujeciu Nicolasa de Condor-
ceta. Intertekstualnos¢ jako mechanizm produkeji kulturowej ma
wiec wyraznie reaktywny wymiar, dazy do przywroécenia koncep-
cji autorstwa sprzed dominacji modelu romantycznego. Odbiorca
przyjmuje niejako role producenta, stajac sie dysponentem poten-
cjalnych znaczen tekstu. Liczy sie rowniez to, ze intertekstualno$¢ -
podobnie jak cala reakcja romantyczna - pojawita si¢ w momencie,
gdy romantyczny model autorstwa zostal w pelni ustabilizowany
w prawie autorskim i w wielu instytucjach kulturowych i literackich
(przemyst wydawniczy, krytyka literacka, instytucje edukacyjne itd.),
tj. reakcja romantyczna usytuowata sie w opozycji do spotecznego
postrzegania autorstwa, ktdre nie zmienito si¢ do dzi$. Przemiany
w rozumieniu procesu tworczego i autorstwa, jakie zaszly w huma-
nistyce, zasadniczo nie wplywaja na rynkowe i spoteczne funkcjo-
nowanie autorstwa. Co wiecej, mozna zauwazy¢, ze zarowno dialo-
giczno$¢, jak i intersubiektywnos¢ nie odnosily si¢ w gruncie rzeczy
do rynkowego i instytucjonalnego funkcjonowania tekstow, skupia-
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jac si¢ raczej na prywatnym akcie odbioru, co réznilo je znaczaco
od wypowiedzi na temat autorstwa z XVIII i XIX wieku, dla ktérych
wymiana rynkowa i spofeczna stanowila wazki, aktualny problem.
Mozna uznaé, ze dla XX-wiecznego dyskursu autorstwa rzeczywis-
tos¢ rynkowa, uksztaltowana przez romantyczny model autorstwa,
pozostawala odrebng rzeczywisto$cia, w ktorg nie ma potrzeby inge-
rowaé. W ten sposob doszlo do rozprzezenia miedzy teorig a insty-
tucja autorstwa, podobnie jak romantyczny model oddzielif praktyke
tworczg od teorii. Praktyka ta stala sie przedmiotem badan psycho-
logii tworczosci i kognitywistyki, do ktdrej teoria literacka odwotuje
sie z rzadka, zadna z nich tez nie wplywa na instytucjonalne ujmo-
wanie autorstwa w obrebie rynku literackiego, tak jakby te trzy ele-
menty produkeji kulturowej stanowity odrebne, autonomiczne sfery.
Totez intertekstualno$¢ nadal stuzy maskowaniu komercyjnego wy-
miaru literatury, udajac, Ze ta sfera nie istnieje, a rynkowa separacja
tekstow, gatunkdow i autorow nie wptywa na dyskursywng rzeczywis-
tos¢, w jakiej teksty sa tworzone i odbierane.

3.3. Smier¢i zmartwychwstanie autora w tworczosci
Rolanda Barthes’a

[...] jezyk zna tylko podmiot, a nie ,,0sobg”.
(Roland Barthes, Smier¢ autora, 1967)

Jesli autorzy maja taka sama wladze po $mierci jak za zycia, musza za
zycia mie¢ takie same dyspozycje, jakby byli martwi.
(William Hazlitt, On Thought and Action, 1822)

Koncepcja $mierci autora, stworzona przez Rolanda Barthes’a, swo-
ja no$no$¢ zawdzigcza obrazowosci metafory, ktdra si¢ postuguje.
Chociaz nie jest to propozycja nowatorska — czy to w $wietle bez-
osobowego autorstwa w ujeciu Eliota i Forstera, czy w odniesieniu
do kategorii intertekstualnosci Kristevej, z ktdrej zreszta wyrasta
my$l Barthes’a. Wyrazenie ,,$mier¢ autora” niesie za sobg wyobra-
zenie pewnej totalnosci, poréwnywalnej z obwieszczong przez Nie-
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tzschego $miercig Boga, co notabene byto dzialaniem zamierzo-
nym przez autora S/Z. Jak zauwaza Burke w The Death and Return of
the Autor (1999: 22-23), $mier¢ autora pelni wspolczesnie t¢ sama
funkcje, co $mier¢ Boga w XIX wieku - obie koncepcje stanowig wy-
raz prze$wiadczenia o ,zalamaniu autorytetu, obecnosci, intencji,
wszechobecnodci i kreatywnosci”. Badacz stwierdza, Ze figury autora
i podmiotu wypelnily teologiczna pustke pozostawiona w kulturze
europejskiej przez §mier¢ Boga, postepujacy proces odczarowania
$wiata (tu odwotanie do terminologii Weberowskiej) czy tez Heg-
lowska ateizacje sposobu myslenia, kiedy idea Boga przestata by¢
zrodlem uniwersalnego sensu. Posta¢ autora jako fantazmat silnej
podmiotowosci zaczela pelni¢ funkcje gwarancji znaczen w miejsce
utraconych metafizycznych pewnikéw. Burke postuluje rozumienie
koncepcji Barthesa jako zwroconej bezposrednio przeciwko Auto-
rowi — (S)tworcy, Alfie i Omedze tekstu, przeciwko autorowi defi-
niowanemu jako cel i sens tekstu, tj. przeciw bardzo waskiemu poj-
mowaniu tego tematu, ktére narzuca nauce o literaturze bierng role
odszyfrowywania autorskiej intencji (Burke 1999: 23). Smier¢ auto-
ra oznacza wiec autonomizacje tekstu, wyzwolenie go z jarzm wtas-
nosci, o natozenie ktorych walczono przez niemal caty XVIII i XIX
wiek. Oznacza to zatem zastgpienie autorskiej, autorytarnej wladzy
autonomiy jezyka zdolnego do autoorganizacji w formie teks-
tu. Smier¢ autora nie ma jednak charakteru totalnego w kontekscie
tworczosci Barthes’a, gdyz dyskurs autorstwa w jego ujeciu nie byt
jednorodny. W jego twdrczosci przeplataly sie dwie refleksje na ten
temat: postulujaca $mier¢ autora i obwieszczajaca jego powrot. Bur-
ke zauwaza réwniez (1999: 7), ze koncepcja autorstwa nigdy nie byta
bardziej zywotna niz w chwili ogloszenia jej $mierci, i z pewnoscia
jest to stwierdzenie prawdziwe w odniesieniu do Barthesa — wbrew
jego wlasnym deklaracjom, ze idea $mierci autora stanowi nie de-
konstrukcje autorstwa, ale rozpoznanie strukturalnej nieobecnosci,
tego, ze autor nigdy nie istnial jako fakt literacki. Przy analizowa-
niu koncepcji $mierci autora istotne jest zwlaszcza dostrzezenie tego,
ze byta ona konsekwencjg strukturalnych badan literatury z jednej
strony oraz efektem zwrotu epistemologicznego z drugiej. Jak za-
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uwaza Bennett (2004: 10), wyrazala radykalny sceptycyzm wobec
integralno$ci podmiotu, charakterystyczny dla postmodernizmu.
Smier¢é autora moze by¢ rozumiana na dwa sposoby i tylko je-
den z nich jest kontrowersyjny (i jedynie w odniesieniu do okres-
lonego systemu epistemologicznego). W pierwszym ujeciu $mierc¢
autora odnosi sie do wlasciwosci medium, tj. do zdolnosci egzysto-
wania tekstu bez autora, dostownie po jego $mierci lub anonimo-
wo. Utrwalenie jezyka w pismie sprawia, Ze moze on istnie¢ w bez-
posredniej nieobecnosci autora, ktérg mozna uznac za strukturalng
ceche pisania (Bennett 2004: 11). Dla Barthesa $mier¢ autora ozna-
czala jednak radykalne potwierdzenie intertekstualnej natury
tekstu i przez to stanowila probe rekonfiguracji jego kulturowego
postrzegania. Warto zauwazy¢, ze problem autorstwa byl najwaz-
niejszym elementem w tworczosci Barthesa, obecnym w wiekszo-
éci jego prac, w szczegdlnosci: Smierci autora (1967), Od dzieta do
tekstu (1971), Teorii tekstu (1973) i Przyjemnosci tekstu (1973). Eseje
te mozna uznac za podstawe teoretyczng praktyki lektury, ktorg za-
prezentowal w $/Z (1970). Do lat 60. XX wieku nadrzednym pyta-
niem dyskursu autorstwa byto pytanie zadane przez Foucaulta - Kim
jest autor? Barthes pyta raczej, czym jest i jak dziata tekst. Jego kon-
cepcja byla jawnie antyromantyczna w tym znaczeniu, ze zwracata
sie przeciwko ekspresywnemu modelowi autorstwa — romantyczne-
mu (S)tworcy, okreslanemu przez Barthesa jako Autor. W ten spo-
sob stanowila wywazanie otwartych drzwi, poniewaz romantyczny
autor zostal juz zdekonstruowany, takze w analizie strukturalistycz-
nej, gdzie empiryczny autor zostal oddzielony od tego dyskursywne-
go. Nalezy wigc spytaé, co wlasciwie zdekonstruowat Barthes, ktory
wydawal sie $wiadomy historycznych uwarunkowan dyskursu au-
torstwa. W Smierci autora wprost stwierdzil, ze ,,autor to posta¢ no-
woczesna” (Barthes 1999: 247), a zatem zauwazyl, ze w kulturze za-
chodniej istnieje moment wynalezienia autorstwa. Trafnie powigzat
tez poczatek autorstwa z narodzinami kapitalizmu i liberalng ideo-
logia indywidualizmu. Kiedy wiec Barthes pisal o pozycji autora
we wspolczesnej kulturze literackiej - ,,obraz literatury [...] obraca
sie wokdt autora, jego osoby, jego dziejow, upodoban i namietnosci
[...]” (Barthes 1999: 248) — mial na mysli romantyczny model znaj-
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dujacy sie w obiegu spotecznym, a nie strukturalng analize autorstwa
jako mechanizmu dyskursywnego. Barthes atakowat spoteczne i kul-
turowe wyobrazenie autora, zakorzenione w no$noséci mitu roman-
tycznego geniusza oraz w rynkowym wymiarze kultury celebryckiej
w réwnej mierze, co biograficzne ujecie autorstwa jako genezy teks-
tu, postrzegajac to drugie jako opresyjne ograniczenie strukturalnej
wlasnosci tekstow w jego funkcji produkeji znaczen. Jego walka nie
toczyla si¢ jeszcze w imig anarchizmu interpretacyjnego, a z potrze-
by rozpoznania i uznania intertekstualnej natury pisarstwa. Byta
to tez walka toczona pod sztandarem czytelnika, w ktdrej Barthes
stwierdzal, ze ,,narodziny czytelnika trzeba przyptaci¢ smiercig au-
tora” (Barthes 1999: 251), co stanowilo w znacznej mierze przeczu-
cie pragmatycznego stosunku do tekstu, jednakze w jego pracy czy-
telnik petnil jedynie funkcje nominalng, a $mier¢ autora nie miala
bynajmniej charakteru absolutnego. Autor powracal u Barthes’a tyl-
nymi drzwiami czy tez raczej — nigdy nie udalo mu si¢ pogrzebac au-
tora calkowicie. Jest ponadto watpliwe, czy taki byl jego cel.

Chociaz koncepcje $mierci autora mozna poréwnac pod wzgle-
dem kulturowego znaczenia z Propozycjami dotyczgcymi oryginalnej
tworczosci Younga (kazdy z tych tekstow okresla najwazniejszy zwrot
w dyskursie autorstwa w zachodniej kulturze), Barthes nie uwazat
sie za tworce tej koncepcji. W wielu swoich tekstach stwierdzal, ze
stanowi ona wypadkowa klimatu intelektualnego, ktory go otacza,
czy Ze powtarza i systematyzuje to, co zostalo juz odkryte, powo-
tujac si¢ zaréwno na Kristevg i Todorova, jak i na Foucaulta i Jac-
quesa Derride. W Od dzieta do tekstu pisze, ze tylko ,,przypomi-
na to, co si¢ dzieje wokol niego” (Barthes 1998: 194), odwolujac sie
do kumulatywnego i zbiorowego charakteru pisarstwa naukowego.
O wkiadzie strukturalizmu w powstanie metafory $émierci autora"
Barthes wspomina z kolei:

[...] jezykoznawstwo umozliwilo zniszczenie Autora, podsuwajac cen-
ne narzedzia analityczne i pokazujac, ze wypowiedzenie jako calos¢ jest

" O sposobach ,u$miercania” i przywolywania autora w polskim strukturalizmie
pisze chociazby Malgorzata Czerminska (1994).
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procesem pustym, obywajacym si¢ doskonale bez wypelnienia przez
kogokolwiek z rozméwcéw; z jezykoznawczego punktu widzenia Au-
tor jest tylko tym, kto pisze, tak jak ja jest tylko tym, kto méwi ja (Bar-
thes 1999: 249).

Teoria tekstu daje zas wglad w pefen kontekst koncepcji $mierci auto-
ra jako zwigzanej z przewrotem epistemologicznym, przede wszyst-
kim z nowym sposobem myslenia o podmiocie, ktéra to interpre-
tacja staje si¢ oczywista, jesli wezmie sie pod uwage, ze koncepcje
$mierci autora Barthes’a i $mierci cztowieka Foucaulta powstawaly
niemal symultanicznie. Dla Barthesa autonomiczna pozycja tekstu
funkcjonujacego w oderwaniu od autora jako jego genezy i eksplika-
¢ji to wypadkowa dwdch systemdéw poznawczych: marksizmu (ma-
terializmu dialektycznego) i psychoanalizy (takze Lacanowskiej),
ktoérych zetkniecie i nieprzystawanie doprowadzilo do powstania
nowego przedmiotu badan w postaci tekstu (Barthes 1992: 192-193)
i wprowadzito do dyskursu autorskiego rozwazania o ideologicznym
uwiklaniu tekstu, a ponadto Lacanowskie rozumienie jezyka jako
struktury porzadku symbolicznego. Metafora $mierci autora wyra-
zata nowy sposob ujmowania podmiotu: ,,[...] podmiot pozbawio-
ny jest w nim pieknej jednosci kartezjanskiego cogito; to podmiot
mnogi, do ktorego jak dotad zdotata dotrze¢ jedynie psychoanaliza”
(Barthes 1992: 194). Tym samym autor w teorii Barthes’a (skryptor)
nie madgl by¢ autorem dyskursu romantycznego, silng podmiotowo-
$cig. Problem $mierci autora pozostaje w gruncie rzeczy problemem
przyjetej koncepcji podmiotu i konsekwencji tejze. Niespojny, we-
wnetrznie sprzeczny, lacanowski podmiot zdecentrowany*? nidst za
soba zupelnie inne inklinacje niz podmiot kartezjanski lub kantow-
ski podmiot transcendentalny, stanowiacy podstawe romantyczne-

» Do podwazania integralnoéci podmiotu doszto juz w psychoanalizie freudow-
skiej, gdzie wyrugowano ego z uprzywilejowanej pozycji, takze w procesie twor-
czym, ktory stat sie polem dziatania nieuswiadomionych proceséw (sublimacji
i przeniesienia). Ten wlasnie aspekt freudowskiej psychoanalizy akcentuje La-
cana ,powrdt do Freuda’, przy czym to wlasnie psychoanaliza postfreudowska
(zwlaszcza lacanowska) stanowi wlasciwy kontekst postmodernistycznej reflek-
sji, stad odwotanie do podmiotu lacanowskiego.
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go dyskursu autorstwa. Cogito bylo autonomiczne w swojej relacji
ze $wiatem, przejrzyste dla samego siebie, racjonalne i uniwersalne,
operujace wykluczeniem jako podstawowym mechanizmem kon-
strukcyjnym, mogto bez przeszkdd dokonywac ekspresji w proce-
sie tworczym. Stanowilo tez stabilne podtoze dla definiowania ge-
nezy i znaczenia tego, co wytwarzalo w procesie tworczej ekspresji*s.
Systemy poznawcze, na ktore powolywal si¢ Barthes, wyjasniajac za-
plecze uzytej przez siebie metafory, dekonstruowaty podmiot karte-
zjanski. Podmiot lacanowski jest zaposredniczony, zrelatywizowany,
konstruuje sie w relacji z Innym i w kontekscie spotecznym (sen-
sem podmiotu jest Inny, a nie on sam, podmiot nie istnieje sam dla
siebie w porzadku symbolicznym, okazuje si¢ znaczonym dla inne-
g0 znaczacego), co oznacza, ze w mysl tej teorii podmiot nie jest ani
centrum, ani fundamentem proceséw psychicznych i poznawczych.
W tym przypadku podstawowym mechanizmem konstytuowa-
nia podmiotu pozostaje nie wykluczenie, lecz alienacja (wyrazana
w formule ,ja to Inny”). Tak rozumiany podmiot nie jest ,,(0)sobg’,
ale wynikiem dziatania Innego - jezyka. Nie dysponuje autonomicz-
ng pozycja upowazniajacg go do ekspresji. Nie moze by¢ podmiotem
romantycznego dyskursu autorstwa czy tez w ogéle autorstwa defi-
niowanego w funkgji autorytarnej jako zrddlo tekstu i jego znacze-
nia/znaczen. W koncepcji Lacanowskiej nie ma komu dokonywa¢
ekspresji. Jest to podmiot skolonizowany przez jezyk (Zizek 2008: 25),
co w ciekawym $wietle stawia produkeje jezykowa podmiotu, a wraz
z tym - calo$é procesu tworczego. Barthes stwierdzal wiec w Smierci
autora: ,,[...] gdyby chcial [podmiot] siebie wyrazi¢, powinien przy-
najmniej wiedzie¢, ze owa wewnetrzna »istota«, ktorg chcialby je-
dynie »przettumaczyés, jest tylko zlozonym stownikiem, ktérego
stowa mozna zrozumie¢ tylko przez inne stowa i tak w nieskonczo-
no$¢” (Barthes 1999: 250). Lacanowski podmiot nie moze z réwna
swoboda, co cogito uzywac jezyka, ktory go stwarza. Piszac o $mier-
ci autora, Barthes wyprowadzal teorie twdrczosci opartg na nowym
rozumieniu podmiotu, ktéry nie mogt by¢ zZrédlem dla tekstu. Za-

B O relacji miedzy podmiotem kartezjaniskim a kantowskim wiecej w nastepnym
podrozdziale.
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tem oglaszal kres podmiotu autorskiego jako genezy i eksplika-
cji tekstu. Lacanowsko-foucaultowski podmiot dyskursywny nie
mogl by¢ zrédlem tekstu, lecz jedynie jego czescia, podmiotem
dyskursywnym, z tego tez powodu znaczenie tekstu nie moze by¢
do niego sprowadzone — podmiot stanowi element nieskonczone-
go fancucha produkgji jezykowego znaczenia. Tak rozumiane zna-
czenie to mechanizm jezykowy, a nie pochodna intencji autorskie;.

Barthes uzywat metafory $mierci autora, aby sprzeciwic si¢ ogra-
niczajacej funkeji autorstwa w jego romantycznym i postromantycz-
nym ujeciu, tj. sprzeciwic sie genetycznemu ujmowaniu tekstow jako
powigzanych z autorem i ograniczaniu przez to mozliwych zna-
czen i interpretacji. Autor romantyczny byl definiowany przez Bar-
thesa jako ,,hamulec bezpieczenstwa” tekstu, kres pisania w posta-
ci ,ostatecznego znaczonego” i wlasnie w tej funkcji ziszczal si¢ jego
kulturowy sens (Barthes 1999: 250), tj. rolag Autora bylo ogranicza-
nie znaczen przez ustanawianie siebie (lub swojej hipostazy) zna-
czeniem tekstu. Burke wysuwa ciekawg interpretacje Barthesowskie-
go Autora jako realistycznego, znajdujacego si¢ we wladzy mimesis,
uzywajacego jezyka jako mechanizmu referencyjnego. Dla bada-
cza $mier¢ autora stanowi zniesienie instrumentalnego ujmowania
jezyka (Burke 1999: 42). Dlatego tez powrdt autora, jaki dokonuje
sie w innych pracach Barthesa, niejako tylnymi drzwiami, nie jest
sprzeczny z postulatem zawartym w Smierci autora, a okazuje si¢ ra-
czej rezygnacja z mimetycznej i referencyjnej funkgji literatury, kto-
ra zaczyna odnosic¢ sie wylacznie do siebie same;j.

We wszystkich trzech wspomnianych tekstach Barthes odwoty-
wal sie¢ do metafory autorstwa jako ojcostwa tekstu, a przez to do
patriarchalnej implikacji autorstwa jako autorytetu. Odchodzac od
patriarchalnej figury Autora w strone skryptora jako czesci czy funk-
cji tekstu, Barthes nawigzywal do Bachtinowskiej koncepcji autor-
stwa wtornego, konstruowanego przez tekst. Podobnie jak u Bach-
tina, pozycja skryptora byla bowiem ograniczona czasowo, istniejac
wylacznie w momencie powstawania tekstu: ,,[...] rodzi si¢ wraz ze
swym tekstem; nie jest on obdarzony istnieniem, ktére wyprzedza-
toby pisanie [...], czasem jego istnienia jest czas wypowiedzi i kaz-
dy tekst jest pisany w wiecznym tu i teraz” (Barthes 1999: 249). Pisa-
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nie u Barthesa nabralo wymiaru performatywnego, wyznacza ,,pole
bez poczatku i zrodla, albo przynajmniej pole, ktérego poczatkiem
i zrodtem jest sam jezyk [...]” (Barthes 1999: 249-250). Miejsce Au-
tora, zrédla tekstu, zajmuje intertekstualnos$¢: ,,[...] tekst jest tkan-
ka cytatow, pochodzacych z nieskonczenie wielu zakatkéw kultury”
(Barthes 1999: 250). Uzycie kategorii intertekstualnosci pozwoli-
to Barthesowi uciec od autora jako genezy tekstu. ,,Pisanie niszczy
wszelki glos, wszelkie Zrédto i wszelki poczatek” (Barthes 1999: 247) —
stwierdzil we wstepie do Smierci autora. W procesie twérczym: ,,|...]
glos traci swoje Zrddto, autor wkracza we wlasng $mier¢ i zaczyna sie
pisanie” (Barthes 1999: 247). U Barthesa wlasnie aktywizowal si¢
peten potencjal intertekstualnosci jako anonimowosci:

Intertekstualnos$¢ jako warunek istnienia tekstu nie daje sie, rzecz ja-
sna, sprowadzi¢ do problemu zrodla czy wplywu: intertekst to ogol-
ny obszar wystepowania anonimowych figur, ktérych geneze rzadko
daje sie ustali¢, nieuswiadomionych czy automatycznych przytoczen
bez cudzystowdéw (Barthes 1992: 198).

Ciekawe jest zestawienie anonimowosci intertekstualnosci u Barthesa
z anonimowoscig literatury (ustanawiang w akcie odbioru) u Forste-
ra, pokazuje to bowiem dwa rownolegle nurty ustanawiania bezoso-
bowego autorstwa wychodzace odpowiednio od genezy tekstu i od
jego odbioru.

Pozbywszy sie ograniczajacej funkcji autorstwa i ustanowiwszy
intertekstualno$¢ geneza tekstu, Barthes mogt przejs¢ do tego, co go
rzeczywiscie interesowalo, czyli konstytuowania sie tekstow — uwol-
nionych od genezy i celu. Wbrew tytutowi jego najstynniejszego ese-
ju, autor Smierci autora w swojej tworczosci skupial sie znacznie
bardziej na tekscie jako przedmiocie badan niz na pozycji autora/
/skryptora — wyprowadzal pojecie skryptora tylko o tyle, o ile bylo
potrzebne do wyjasnienia sposobu funkcjonowania tekstu. Zagad-
nieniu tekstu pos$wiecil dwa nastepne eseje: Teoria tekstu i Od dzie-
ta do tekstu. Dopiero wglad w postrzeganie tej sprawy przez Barthes’a
pozwala zrozumie¢, w imie czego doszto do pogrzebania Autora.

Nowa pozycja tekstu czesciowo wigzala si¢ ze zdefiniowang na
nowo pozycja odbiorcy. Jeszcze w Smierci autora Barthes nobilito-
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wal polozenie czytelnika, okreslajac go ,,punktem skupienia tekstu”
»[...] jedno$¢ tekstu nie tkwi w jego zrédle [Autorze], lecz w jego
przeznaczeniu” (Barthes 1999: 251). Jednoczesnie Barthes konstru-
owal bezosobowe czytelnictwo na wzdér bezosobowego autorstwa:
»[...] czytelnik jest osobg bez historii, bez biografii, bez psycho-
logii, jest tylko tym kims, kto zbiera w tym samym polu wszystkie
Slady, z ktérych powstal tekst” (Barthes 1999: 251). Trudno zatem
okresli¢ odbiorce jako ,,kogos”. Jest raczej ,,czym$” — mechanizmem
dyskursywnym. Bezosobowe ujecie odbiorcy odpowiadalo bezoso-
bowemu autorstwu, czyniac tekst jedynym aktywnym czynnikiem
w procesie literackim. Smier¢ autora nie oznacza wiec narodzin
czytelnika, lecz narodziny tekstu. Od dziefa do tekstu wyrazalo to
przejécie juz w tytule. Uwidacznialo si¢ ono takze w Teorii tekstu:
»[...] W rzeczywisto$ci tylko tekst pracuje niestrudzenie, a nie arty-
sta czy konsument” (Barthes 1992: 195). Teoria tekstu wypracowana
przez Barthesa pod wieloma wzgledami moze zosta¢ sprowadzona
do kategorii signifiance, ,,sensoproduktywnos$ci”**: pracy tekstu nad
jezykiem, procesu dekonstrukeji jezyka komunikacji (Barthes 1992:
195). Tekst, jako polisemiczny, wymyka si¢ monopolizujagcemu zna-
czeniu, jego emancypacja nastepuje przez pluralizacje (Barthes 1992:
196). Sensoproduktywnos¢ tekstu odwolywata sie do kondycji pod-

" Krzysztof Klosiniski w swoim tekcie Signifiance. Wstep do pism Rolanda Bar-
thesa o muzyce krytykuje przetozenie pojecia signifiance jako sensoproduktyw-
nosci w Teorii tekstu w ttumaczeniu Aleksandra Mileckiego. ,Dlaczego nie od-
powiada mi »sensoproduktywno$é¢«? Dlatego, ze przeciez wlasnie podmiot
tekstu, a tekst jest synonimem signifiance, nie »produkuje« sensu, ale »walczy
z sensem«!” (Klosinski 1999: 15). Badacz zauwaza réwniez, Ze we wczeéniejszym
tekscie, Od dzieta do tekstu, Barthes pisal wprost o tekscie, a nie o signifiance,
co powinno stanowi¢ istotng wskazéwke interpretacyjng dla tej kategorii. Da-
lej dodaje: ,,Nie moze wiec by¢ mowy o »sensoproduktywnoscic, bo ona, gdyby
ten neologizm odczyta¢ zgodnie z jego budowa semantyczng, oznacza: »wytwa-
rzanie sensu, a wiec prace, ktora akumuluje si¢ w signifié, produkowanym do
skonsumowania” (Klosiniski 1999: 15-16). Wywdéd Klosinskiego oferuje zniuan-
sowane zrozumienie teorii tekstu Barthes’a, szczegolnie za$ kategorii signifiance
(»znaczgcosci”). Biorac pod uwage, ze jedynie wybiorczo korzystam w tej pracy
z Teorii tekstu w ttumaczeniu Mileckiego, dla klarowno$ci wywodu przytaczam
cytaty w niezmienionej formie, chce jednak zaznaczy¢, ze jestem §wiadoma ich
niedoskonatosci, a ich wyktadnie opieram na uwagach Klosinskiego.
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miotu lacanowskiego: ,,Sensoproduktywnos¢ jest procesem, w trak-
cie ktorego »podmiot« tekstu, wymykajac sie logice ego-cogito i pod-
dajac si¢ innym (logice signifiant lub logice sprzeczno$ci), zmienia
sie z sensem i poddaje si¢ dekonstrukcji (»zatraca sig«)” (Barthes
1992: 196). Widac tutaj, ze nie istnieje zasadnicza rdznica w ujeciu
przez Barthes’a autora i odbiorcy. ,Narodziny czytelnika” to w rze-
czywisto$ci pusta deklaracja, poniewaz odbiorca jest dokladnie ta-
kim samym podmiotem dyskursywnym, co autor. Tekst to praca je-
zyka, ,przez ktorg podmiot bada, w jaki sposéb jezyk oddziatuje na
niego i dezintegruje go z chwila, gdy wkracza on na jego obszar”
(Barthes 1992: 196). Rozwazania te byly juz bliskie temu, co poja-
wi si¢ niedlugo pdzniej w Przyjemnosci tekstu i co Barthes antycypo-
wal w Teorii tekstu, piszac o erotycznej przyjemnosci zanikania pod-
miotu (pisarza i czytelnika) w tekscie (Barthes 1992: 196-197), czyli
o ekonomii libidalnej jezyka. Tak jak ekspresja i oryginalno$¢ stanowi-
ly potwierdzenie silnej podmiotowosci jako fundacyjnego fantazma-
tu romantycznego modelu autorstwa, tak zanikanie, rozptywanie si¢
podmiotu w tekécie bylo syndromem zdecentrowanej podmiotowo-
$ci, ktorg fundowat postmodernistyczny dyskurs autorski.

Teoria tekstu Barthes’a zrownala ze sobg teksty i podmioty ko-
munikacji literackiej, nadawce i odbiorce, widzac w nich mechani-
zmy dyskursywne tego samego stopnia, tj. analogiczne twory i proce-
sy jezykowe: ,,[...] tekst pozostaje czyms na wskro§ homogenicznym
wobec jezyka; jest jedynie jezykiem i moze istnie¢ tylko za posred-
nictwem innego jezyka” (Barthes 1992: 199). Jak zauwaza Krzysztof
Klosinski, tekst ,,zmusza czytelnika do praktycznej wspolpracy [...],
czyli do dzialania znaczacego, a nie do konsumowania tego, co zo-
stalo oznaczone” (Klosinski 1999: 16). Odbiorca — konsument - jest
z konieczno$ci wspotautorem, wspdtpracownikiem nadawcy tekstu,
dzialajgcym na poziomie jezyka. Immanencja tekstu jest immanen-
cja podmiotu, ale nie jego subiektywnosci, lecz wewnetrznej ,,nie-
skonczonosci jezyka’, ktora funduje podmiotowos¢ (Barthes 1992:
203). Budowana przez Barthes’a teoria tekstu byta teorig podmio-
tu, a wyszczegolnione przez niego cechy tekstu — cechami podmiotu
wynikajacymi z jego jezykowej, zaposredniczonej struktury. Stwier-
dzenia: ,,jest tym, co dochodzi do granic regut wypowiadania (racjo-
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nalno$ci, czytelnosci)”, ,,jest zawsze paradoksalny”, jest ,,pozbawiony
centrum i zamkniecia’, ,jest mnogi’, ,moze istnie¢ jedynie w rézni-
cy” (Barthes 1998: 189-191) itd., ktérymi Barthes opisywal tekst,
mogly réwnie dobrze odnosi¢ si¢ do podmiotowosci. Przypisana au-
torowi kontrola nad znaczeniami (intencja autorska) stanowila czes$¢
uprzywilejowanej pozycji podmiotowosci kartezjanskiej. Smier¢ au-
tora i narodziny tekstu mozna zatem zdefiniowa¢ jako wyraz od-
miennej pozycji historycznej i spolecznej podmiotu - piszacego
podmiotu znajdujgcego sie we wladzy jezyka, zgodnie z Lacanowska
maksyma ,,my$le tam, gdzie nie jestem, wiec jestem tam, gdzie nie
mysle” (Klosinski 1999: 20). Wydaje sie jednak znaczace, ze $mier¢
autora jako wyraz zdecentrowanej pozycji podmiotu stanowila na-
stepny etap zwigzku autorstwa z podmiotowoscia, na wzor tego, jak
obie te kategorie zostaly ze sobg splecione w romantycznym dyskur-
sie autorstwa przez okre$lenie oryginalnosci efektem jednostkowo-
éci Ja w fantazmacie silnej podmiotowosci. Smier¢ autora stosowala
inny sposob konstytuowania tejze podmiotowosci, sytuujac rozpro-
szony, zdecentralizowany podmiot w miejscu silnej podmiotowosci
romantykow, jednakze ta koncepcja byta daleka od subwersji dys-
kursu autorstwa, poniewaz zasadniczo przepisywala podstawowe
zaloZenie romantycznego modelu autorstwa okreslajace autora
modelowym podmiotem. Autorstwo w tym ujeciu nadal stanowi-
to ekspresje Ja, zmienil sie tylko sposob konceptualizacji owego Ja.

W takim rozumieniu jasne staje sie takze zmartwychwstanie au-
tora w tworczoéci Barthesa. Smieré autora, odnoszaca sie wylacz-
nie do konstrukeji autorstwa opartej na podmiocie kartezjafiskim —
a wiec $mier¢ Autora - byla jedynie etapem przej$ciowym, rodzajem
egzorcyzmu, oczyszczenia pola dla powrotu innej formy autorstwa,
innego sposobu jego pojmowania. Nalezy przy tym odrdzni¢ po-
wrot autora (przedefiniowanie rozumienia autorstwa i relacji twor-
cy z tekstem w myéli Barthes’a, Foucaulta i Derridy) od powrotu do
autora jako biograficznego zwrotu (Burke 1999: 7). Burke zauwaza
zreszta, ze Barthes traktuje $mier¢ autora jako zrealizowany, skon-
czony projekt, tak jakby postulat ten zostal wprowadzony w zycie
przez oddzialywanie eseju z 1967 roku (Burke 1999: 29). Smier¢ au-
tora w tworczo$ci Barthes’a nabiera przez to performatywnego cha-
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rakteru, moze by¢ odczytana jako proba ustanowienia danego stanu
rzeczy przez proklamacje. Barthes wydawal sie krzycze¢: ,, Autor nie
zyje, niech zyje autor!”, kiedy juz w koricowych partiach Smierci au-
tora pozwalal na jego powrdt. Nie mozna jednak odmoéwic tej kon-
strukcji pewnej logiki — aby autor powrocil, musi wczesniej umrze,
znikna¢, zosta¢ zdekonstruowany. Innymi stowy, nie ma powrotu
bez odejscia (Burke 1999: 29).

Juz w Od dzieta do tekstu Barthes pisal: ,[...] autor zaczyna
wies¢, by tak rzec, egzystencje na papierze; jego zycie nie jest zrod-
tem opowiesci, lecz opowiescig konkurencyjna wobec dziela; to zy-
cie nasladuje literature (a nie odwrotnie) [...], stowo »biografia« na-
lezy traktowa¢ w sensie dostownym” (Barthes 1998: 192). Wlasnie to
ujecie biografii jako zyciopisania (sobgpisania) stalo sie najwazniej-
sze dla zrozumienia drugiego toru refleksji Barthesa o autorstwie,
czyli powrotu autora. Ten ostatni nie byt jednak zwrotem w mysli
Barthes’a, nie stal w sprzecznosci z koncepcjg $mierci autora, two-
rzac razem z nig nie tyle synteze, ile paradoks pozbawiony jedno-
znacznego rozwigzania. Powr6t autora ani nie wynika z koncepcji
$mierci autora, ani jej nie niweluje. To raczej dwa odrebne i powiaza-
ne pierwiastki w twdrczosci Barthesa, wchodzgce ze sobg w niespo-
dziewane i tworcze korelacje, co jest praktycznym zastosowaniem
jego teorii tekstu, czy tez — w ramach powrotu autora — koncepcji
tworczosci, ktora zastgpila kategorie tekstu w takich pracach Bar-
thes’a, jak Sade, Fourier, Loyola (1971) i Stopie#i zero pisania (1953)
(tutaj kategoria stylu jako poprzedzajaca rozumienie twodrczosci
przez Barthes&a, a przynajmniej pozostajagca w tym samym polu se-
mantycznym, co tworczo$¢). Zasadniczo pojecie tworczosci pojawi-
fo si¢ juz we wczesniejszej pracy Barthesa — On Racine (1963), ktdra
poprzedzata esej poswigcony $mierci autora i w ktérej Barthes po-
stulowat badanie literatury w oderwaniu od historycznej postaci au-
tora. W ten paradoksalny sposob powrét autora czy tez kategoria, na
ktdrej opiera sie cala koncepcja powrotu autora w mysli Barthesa,
poprzedzata jego $mier¢.

Opisujac nowg relacje autora z tekstem, Barthes nie tyle zmienit
kierunek wektora, wyprowadzajac go od tekstu do autora (w miejsce
weczesniejszego ujecia, ktdre wiodlo od autora do tekstu), ile zauwa-
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zyl, ze wektor ten dziala nieustannie w obie strony, ze autor i tekst
funkcjonujg w relacji wspotzaleznosci, komunikuja si¢ dwutorowo
(Burke 1999: 32). Zycie autora to nie zrédlo tekstu, ale fikcja wcho-
dzaca w jego sklad. Autor moze zosta¢ odczytany przez teksty (Burke
1999: 31). Jednoczes$nie implikuje to mozliwos¢ powrotu do po-
przedniego ujecia, gdzie odczytuje sie teksty przez pryzmat zycia
tworcy. Barthes podkreslat wiec, ze w komunikacji autora i twdrczo-
$ci zaden czlon nie moze roéci¢ sobie pierwszenstwa (Burke 1999: 32).
Biorac pod uwage, ze w mysli Barthesa nie istnieje roznica mie-
dzy tekstem a podmiotem, takie przej$cie miedzy dwoma réwno-
rzednymi mechanizmami dyskursywnymi (tekstualnoscig i pod-
miotowoscia) wydaje si¢ mozliwe, a nawet pozadane jako nastepny
wymiar intertekstualnosci. Pozadanie to zreszta réwniez istotna ka-
tegoria w koncepcji powrotu autora. W Przyjemnosci tekstu stwier-
dzenie o powrocie autora zostato sformulowane wprost, gdy Barthes
zauwazyl, ze czytelnik pozada autora, ewokuje go w tekscie. Au-
tor powracal jako pragnienie czytelnika, widmowa obecno$¢ (Burke
1999: 30). Burke tak podsumowuje to ujecie: ,,[...] $mier¢ Ojca [au-
tora autorytarnego] poprzedza narodziny kochanka [autora dyskur-
sywnego]” (Burke 1999: 30). Autor powraca wigc okrezng droga:
przez czytelnika i tekst. Jest Zzywy i martwy jednocze$nie, stanowi
teoretycznoliteracki odpowiednik kota Schrédingera. Dochodzi do
kohabitacji czytelnika i autora w tekscie, kohabitacji, ktora staje sie
indeksem tekstu, jego kontekstem — twodrczoscig (Burke 1999: 39).

Tak rozumiane autorstwo wcielaja wlasnie tytulowi Donatien-
-Alphonse-Francois de Sade, Charles Fourier, Ignacy Loyola, okres-
leni przez Barthesa nie jako Autorzy, lecz jako ,fundatorzy jezy-
ka’, ,logoteci’, skryptorzy, ,operatorzy machiny pisania’, wynalazcy
jezyka. To podmioty, ktére ,,catkowicie ulegly jezykowi i pozwoli-
ty mu odstoni¢ anonimowos¢ wlasnych tekstow” (Burke 1999: 33).
Wraz z wprowadzeniem ,,fundatoréw jezyka” pojawiala sie sposob-
no$¢ przekroczenia ograniczonej relacji pisarza z tekstem, perspek-
tywa metaautorska umozliwiajaca powr6t autora (Burke 1999: 35).
Wszyscy trzej analizowani przez Barthes’a mysliciele wynalezli nowy
jezyk, w tym znaczeniu, ze ich tworczos¢ postugiwata sie jezykiem
innym niz jezyk komunikacyjny i tym samym przekroczyta instru-
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mentalne ujecie jezyka na korzy$¢ ujecia immanentnego, systemo-
wego. Jezyk objawil si¢ w tworczosci, ktora zastgpita kategorie teks-
tu, co wynika z tego, Ze ,logoteta pracuje nieustannie nad jednym
projektem: konstrukcjg autarktycznego jezyka” (Burke 1999: 35).
Tworczo$¢, zamkniety zbidr, przywoluje kategorie autora, poniewaz
to jego podpis ustanawia granice tego zamknigcia. Autor staje si¢
jednostka unifikujacg elementy w zbiorze (Burke 1999: 35)*. Twor-
czo$¢ (tekst i zZycie) u Barthesa oznaczata wlasnie intertekst — tekstu-
alng przestrzen wyzwolong z porzadku chronologicznego narzuco-
nego przez biografi¢ i przez logike oparta na porzadku narracyjnym,
nakazujaca zobrazowanie rozwoju mysli i koncepcji. Twdrczo$¢ nie
zasadzala si¢ na ,asymilacji wewnetrznych sprzecznosci w wiek-
szg calo$¢’, na przejsciu ,,od szkicu do dojrzatej mysli” (Burke 1999:
36), lecz stanowila ,,arene zapasci, gdzie wszystko jest rapsodyczne
i nic nie jest sekwencyjne, gdzie tematy, fragmenty, idee placzg si¢ ze
sobg i przybieraja posta¢ motywow przewodnich” (Burke 1999: 36).
Barthes pisal: ,[...] [powie$¢ Sadea] nie podlega organicznemu mo-
delowi (narodzin, zycia, $mierci), ani biologicznemu czy logicznemu
porzadkowi. To symultaniczne wystepowanie fragmentéw — mobil-
nych i powtarzalnych - to seria czesci [...], powies¢ rapsodyczna,
bez znaczenia i celu” (Barthes 1989: 184), w ktorej nic nie stuzy pro-
gresowi narracji. Sposob, w jaki Zycie autora miesci si¢ w tak poj-
mowanej twdrczo$ci, nie opiera si¢ na asymilacji biografii, ale na
obecnosci biografemu - minimalnej czastki dyskursu biograficzne-
go (Burke 1999: 38). Przykladem biografemu s3 informacje poda-
wane o zyciu Fouriera w Sade, Fourier, Loyola, przytoczone w for-
mie dwunastu anegdot, w jednozdaniowych czastkach: ,,[...] na staros¢
otaczal si¢ kotami i kwiatami” (Barthes 1989: 184). Biografem nie
jest najwazniejszym wydarzeniem w zyciu podmiotu, czesto wy-
daje sie nieistotny w odniesieniu do danego segmentu tworczosci,
niepowigzany z tym, w kontekscie czego si¢ go przywotuje. To ,wy-
krystalizowany moment zycia” (Burke 1999: 38). Barthes wyodreb-

W Stopniu zero pisania funkcje jednostki unifikujacej petnit styl: ,,Obrazy, spo-
sOb wyrazania sig, stownictwo, rodzg si¢ z ciata i z przeszlosci pisarza, stopnio-
Wwo stajac sie automatyzmem jego sztuki. W ten sposob pod nazwg stylu tworzy
sie jezyk autarktyczny” (Barthes 2009: 18).
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nit biografemy, aby wyzwoli¢ biografie spod wladzy narracji porzad-
kujgcej ludzkie zycia zgodnie z logika rozwoju fabuly, chronologii,
przedstawiajacej zycie jako sukcesywne dazenie do czego$, a nie jako
zbiér przypadkowych i niepowigzanych elementow, czyli tak, jak
jawi sie w epistemologii opartej na lacanowskim rozumieniu pod-
miotu. Biografemy nie sg potaczone w sposob, ktory sugeruje cel czy
sens, a nawet implikuje istnienie sensu czy celu. W miejsce figury
Autora jako (S)tworcy, wszechpoteznego i wszechobecnego w teks-
cie, Barthes wprowadzil rozumienie pisarza, skryptora jako jednost-
kowosci, subiektywnosci, ulotnosci, przemijalnoéci, $miertelnosci.
Powr6t do autora to kres strukturalistycznej pretensji do obiektyw-
nosci w twérczoéci Barthesa (Burke 1999: 39), ktdry w ksiazce Sade,
Fourier, Loyola stwierdza zresztg: ,,Zy¢ z autorem, to méwic jego je-
zykiem [...]. Przyjemnos¢ tekstu to bycie z Fourierem, z de Sadem”
(Barthes 1989: 7). Kategorie psychologiczne i literackie ulegly prze-
mieszaniu, autorstwo stalo si¢ w réwnej mierze mechanizmem dys-
kursywnym, co obiektem pragnienia podmiotu.

Posta¢, w jakiej autor powrdcit do tekstu, jest wiec daleka od
wszechmocnej figury (S)twércy. To podmiot poddany wladzy je-
zyka. ,,Fundatorzy jezyka” mogli ustanowi¢ swoje dyskursy, ale nie
mogli nada¢ im znaczenia: ,,Sade bez sadyzmu, Fourier bez utopii
i Loyola bez religii — to podstawowe zalozenie ich dyskurséw w ro-
zumieniu Barthesa” (Burke 1999: 41). Wyjasnia to takze, czemu
$mier¢ i powrdt autora w tworczoéci Barthesa zaszty w swojej bez-
posredniej obecnosci, funkcjonujac w tych samych pracach: autor
powraca, kiedy tekst zostaje juz przedefiniowany w taki sposéb, ze
nie stanowi dluzej pola ekspresji, lecz pisanie bez odniesienia, $wia-
dectwo triumfu jezyka jako autonomicznego systemu. Powrét auto-
ra to swiadectwo jego $mierci, a jednoczesnie tego, ze niemozliwe
lub niepozadane (jesli pozosta¢ przy kategoriach wprowadzonych
przez Przyjemnos¢ tekstu) jest wyeliminowanie podmiotu autorskie-
go. Mozliwe okazuje si¢ jednak jego przedefiniowanie w sposdb, kto-
ry wlacza zycie autora w (senso)produktywno$¢ tekstu w formie wy-
pracowanej przez Barthesa kategorii tworczosci.
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3.4. Autor-funkcja

[...] nalezy pomimo wszystko uwolni¢ dzieto od jego tworcy, a najle-
piej — uwolni¢ tak radykalnie, jak to zrobit Roussel w Palermo.
(Michel Foucault, Raymond Roussel, 1963)

Foucault podjal temat autorstwa w eseju Kim jest autor?® z 1969
roku, ktdry to tekst mozna traktowa¢ jako odpowiedz na Smier¢ au-
tora Barthesa. Praca ta nie jest w pelni autonomiczna, ale pozosta-
je rozpieta miedzy dwiema istotnymi publikacjami Foucaulta, kto-
rymi sa Sfowa i rzeczy z 1966 i Archeologia wiedzy z 1969 roku. Do
obu tytutéw Foucault odwolywat sie bezposrednio we wstepie eseju,
sugerujac, ze wlasciwym kontekstem dla obecnego tam wywodu jest
wladnie szersze ujecie jego tworczosci, tym samym dostarczajac kon-
cepcji $mierci autora filozoficznej podbudowy.

Esej zaczyna si¢ od nawigzania do Stow i rzeczy, ktdra to prace
Foucault przedstawial jako prébe zgrupowania formacji dyskursyw-
nych, jakie wymykaja si¢ tradycyjnym kategoriom ksigzki, dziela,
twérczosci i autora (Foucault 1999: 199), a wiec zaprezentowania po-
rzadku mysli bez wyszczegélniania wkiadu indywidualnych mysli-
cieli. Sfowa i rzeczy to dyskurs ksztaltowany przez bezosobowe sily,
predyskursywne mechanizmy spoéjnosci i formowania, ktére kon-
struujg wiedzg, épistéme, czyli historyczne zatozenia dyskursu, wa-
runki jego umozliwienia. W takim ujeciu poszczegdlni tworcy moga
zosta¢ okresleni jako funkcje danej épistéme, ktora determinuje ich
tworczosé. Dlatego tez Foucault we wstepie Kim jest autor? usprawie-
dliwiat si¢ z postugiwania si¢ nazwiskami w Stowach i rzeczach, jak-
by w ten sposéb sprzeniewierzat si¢ zamierzeniom i celom tej pracy.
Wyjasnial, ze te nazwiska stuzyly mu jako pewne markery tego, jak

6 Znamienna jest réznica miedzy polskim a angielskim ttumaczeniem tytutu
Quest-ce quun auteur? Zawarta w nim dwuznacznos$¢ — quest moze stanowi¢
skrot zaréwno od qui (kto), jak i que (co) — pozwala na przettumaczenie tytutu
jako Kim jest autor?, jak i Czym jest autor? (What is an author?), jak stalo si¢ to
w angielskim wydaniu eseju. Mozna sie zastanawia¢, czy byt to zamierzony za-
bieg ze strony Foucaulta, jednakze juz funkcjonowanie tak istotnej rozbieznosci
w przektadach wskazuje na istnienie odmiennych nawykéw intelektualnych czy
tez kulturowych przyzwyczajen w postrzeganiu autorstwa.
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tworzono wybrane pojecia (Foucault 1999: 199). I w takim tez uje-
ciu funkcjonuje autor w omawianym tu eseju — jako wskaznik tekstu,
a nie empiryczny pisarz, tworca tekstu. Foucault wychodzit od ,,owej
pierwotnej, niewzruszonej i fundamentalnej calosci, jaka stanowia
autor i jego dzielo”, aby badac¢ relacje miedzy tekstem a autorem, kto-
ry »znajduje si¢ zaréwno przed, jak i poza nim [tekstem]” (Foucault
1999: 200). Zakladal wigc, Ze autor nie znajduje sie w tekscie, ale jest
z nim szczegdlnie zwigzany, co obrazuje kulturowe traktowanie au-
tora i dziela jako specyficznej caloéci. Esej poruszal problem ,uzy-
cia pojecia autora” (Foucault 1999: 204), takze w kontekscie $mierci
autora jako $wiadectwa zmiany nastawienia wobec sposobu funk-
cjonowania literatury. Dla Foucaulta $mier¢ autora prezentowala si¢
niemal jako intelektualna klisza, poniewaz nie wyciagnieto ostatecz-
nych konsekwencji z jej obwieszczenia:

Oczywiscie nie wystarczy wciaz powtarzac sloganéw o zniknieciu au-
tora. Podobnie jak nie mozna powtarza¢ w nieskonczonos¢ frazesow
o $mierci Boga i czlowieka. Powinnismy raczej na nowo przyjrze¢ sie
opuszczonej przez autora przestrzeni, nowemu ukladowi jej pustych
miejsc i uwazniej obserwowa¢ zmienne funkcje, jakie pojawily sie po
zniknieciu autora (Foucault 1999: 204).

Esej odwolywal sie wprost do koncepcji Barthes’, ale tez probowat
przekroczy¢ pole zarysowane $miercig autora, kiedy Foucault za-
stanawial sie, czym wlasciwie jest nazwisko autora w tekscie i jakie
spelnia funkcje kulturowo-spoteczne. Foucault pisat wiec: ,,[...] na-
zwisko autora jest nazwg wtasna [...]. Nie mozna oczywiscie przypi-
sa¢ imieniu wlasnemu wylacznie prostego odniesienia, gdyz posiada
ono inne funkcje i jest czym$ wiecej niz tylko wskaznikiem’, ,,na-
zwisko autora sytuuje sie miedzy biegunami deskrypcji i desygnacji”
(Foucault 1999: 205), miedzy opisem a przypisaniem. W ten sposéb
relacja nazwiska autora i noszacej je jednostki oraz relacja nazwiska au-
tora z tym, do czego si¢ ono odnosi, nie sa jednakowe, tj. nazwisko nie
wskazuje na autora empirycznego, ale na wiele wiecej (Foucault 1999:
205). Foucault wymienit dwie podstawowe funkcje nazwiska autora:
zapewnienie klasyfikacji - ,,[...] dane nazwisko pozwala zgrupowac
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pewng ilos¢ tekstow i oddzieli¢ je od innych” — oraz charakteryzowa-
nie pewnego sposobu istnienia wypowiedzi, poniewaz opatrzenie
wypowiedzi nazwiskiem autora zapewnia jej w naszej kulturze okres-
lony status (Foucault 1999: 206). Analiza Foucaulta odnosita si¢ do
sposobu funkcjonowania autorstwa na Zachodzie, a nie do kondycji
autora empirycznego. To, co analizowal - nazwisko autora - znajdu-
je sie ,,na granicy tekstow, oddzielajac jedne od drugich, jak migso
od kosci’, ,podkresla zaistnienie pewnego zbioru wypowiedzi i od-
syla do statusu owej wypowiedzi” (Foucault 1999: 206-207), nie jest
zatem umieszczone w tekscie, ale tez nie odsyta do tego, co istnie-
je poza nim, czyli do empirycznego autora. Nazwisko autora pro-
dukuje niejako konkretny zasob tekstow i to, jak sg one kulturowo
przyjmowane. ,Funkcja autora charakteryzuje wiec pewien sposob
istnienia wypowiedzi, jej obieg i funkcjonowanie w ramach dane-
go spoleczenstwa” (Foucault 1999: 207). Funkcja autora jest tym,
co tworzy literature jako specyficzny zbidr tekstow. Autor jest zas
efektem i wtdrnie ustanawianym zrédlem literatury. Status insty-
tucji autorstwa sprowadza si¢ do ustanawiania literatury, szczegdlnej
grupy tekstow, ktore postrzegamy jako literackie. Autor nie jest em-
piryczny czy dyskursywny, ale spoleczny.

W jaki sposéb autor-funkcja charakteryzuje literature? ,,Po
pierwsze, mamy tu do czynienia z przedmiotem bedacym czyja$
wlasnoscig” (Foucault 1999: 207), co odnosi si¢ do tego, ze wypo-
wiedz (tekst) nie jest przedmiotem, lecz aktem (jak w rozumieniu
Sidneya). Foucault odwolywat si¢ do historycznego ustanowienia
autorstwa jako wymogu ponoszenia konsekwencji za swoje czy-
ny (tekstu), zawartego w nich potencjalu wykroczenia (transgresji).
Zauwazyl tez, ze ,funkcja autora nie jest ani powszechna, ani sta-
ta i rézni si¢ w zaleznosci od rodzaju wypowiedzi” (Foucault 1999:
208), poniewaz istnial okres w historii kultury zachodniej, gdy teksty
literackie funkcjonowaly bez autorstwa, a takze nie kazdy typ tekstu
domaga sie autora w rownym zakresie (wypowiedzi prasowe, anoni-
mowe itd.). Obecnie jednak ,,nie mozna znies¢ literackiej anonimo-
wosci, a jesli tak, to tylko w postaci zagadki”. Prowadzito to do kon-
kluzji, ze ,,funkcja autora niepodzielnie panuje w naszej literaturze”.
Po trzecie, ustanawia ona autorstwo: ,,[...] funkcja autora jest wyni-
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kiem zloZonej operacji, tworzonej przez racjonalng calos¢ zwang au-
torem” (Foucault 1999: 209). W autorstwie nie ma nic spontaniczne-
go, nie polega ono na prostym natozeniu kulturowych wymogéw na
sygnature empirycznego autora. Autorstwo jest w znacznej mierze
konstruowane przez krytyke literacka i inne kulturowe instytucje:

W rzeczywistosci to, co chcieliby$smy w jednostce okre$li¢ mianem au-
tora (lub to, co z jednostki czyni autora), jest wylacznie mniej lub bar-
dziej psychologiczng projekcja naszego sposobu obchodzenia sie
z tekstem: wylawiania cech fundamentalnych, ustanawiania ciaglosci,
ustalania granic. Wszystkie te operacje zmieniaja si¢ w zaleznoséci od
epoki i typu wypowiedzi (Foucault 1999: 209).

Foucault wyrdznil cztery modalnosci, za pomoca ktérych wspol-
czesna krytyka wprowadza w Zycie autora-funkcje (Foucault 1999:
211). Byly to: autor jako wyznacznik poziomu, jednos$¢ stylu, pole
pojeciowe lub pole teoretycznego uspdjnienia, a wreszcie okreslanie
autora przez moment historyczny: ,,Autor jest tym, co pozwala wy-
jasni¢ zaréwno obecnos¢ pewnych zdarzen w dziele, jak i ich prze-
ksztalcenia, znieksztalcenia, rozmaite modyfikacje” i dalej: ,,Autor
to takze zasada jedno$ci pisania: wszystkie roznice powinny zostaé
zniesione - przynajmniej w duzej cze¢sci — dzigki zasadzie dojrzewa-
nia, ewolucji i wyplywu. Dzigki kategorii autora mozna takze zredu-
kowac¢ roznice pomiedzy poszczegolnymi tekstami” (Foucault 1999:
210), o ile to teksty opatrzone jednym podpisem - zasadniczo jed-
nak podpis autora stuzy do ustanawiania granicy miedzy tekstami
w spolecznym obiegu.

Foucault zauwazyt réwniez, ze autor-funkcja ,nie jest wyltacz-
nie prosta rekonstrukcja, wtérng wobec danego tekstu”; tekst zawie-
ra w sobie ,pewng ilo$¢ znakéw odsytajacych do autora” (Foucault
1999: 211), co jest ciekawe w kontekscie wczesniejszego stwierdze-
nia, Ze autor ma charakter pozatekstowy. Filozof doprecyzowat wigc:
»[...] na prézno szukac autora zaréwno po stronie pisarza realnego,
jak i po stronie fikcyjnego méwcy. Funkcja autora wylania sie do-
ktadnie pomiedzy nimi, po$rodku rozpostartego pomiedzy nimi dy-
stansu’, i dodal: ,,[...] we wszystkich dyskursach, w ktérych mamy
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do czynienia z funkcjg autora, wystepuje owo zwielokrotnienie »ja«”
(Foucault 1999: 211). Tym samym autor-funkcja stat si¢ kategoria
pokrewng strukturalistycznym instancjom nadawczym w tekscie,
jednakze jego charakter byt bardziej spoteczny niz tekstualny:

Funkcja autora zwigzana jest z prawnym i instytucjonalnym systemem,
ktory otacza, okresla i umozliwia uniwersum dyskursu; nie wystepuje
nigdy w ten sam sposob we wszystkich typach dyskurséw, we wszyst-
kich epokach i typach cywilizacji; nie daje si¢ zdefiniowa¢ przez spon-
taniczng atrybucje dyskursu do jego tworcy, lecz przez bardzo zlozony
cigg operacji; nie odsyla zwyczajnie do rzeczywistej osoby, powoluje na-
tomiast do istnienia wiele instancji méwigcych, wiele podmiotowych po-
zycji, gotowych na przyjecie wielu klas indywiduéw (Foucault 1999: 212).

Jak zauwaza Alexander Nehamas w eseju What an Author Is (1986:
686), autorstwo u Foucaulta jest tym, co pozwala traktowaé prace
krytycznoliteracka jako czysto deskryptywna, odstaniajacg istniejg-
ce niezaleznie i uprzednio wobec krytyki znaczenia, w opozycji do
ujecia tejze krytyki jako aktywnie konstruujgcej sensy w konteks-
cie okreslonych (najczesciej dominujacych) dyskursow spotecznych.
W tym ujeciu krytyka literacka czy ogolnie literaturoznawstwo to ,,li-
teratura, ktorej jedynym tematem jest literatura. Atakujac autorstwo,
Foucault atakowal jednoczesnie deskryptywna i interpretatywna
koncepcje krytyki literackiej jako takiej” (Nehamas 1986: 686). Au-
tor jest funkcja formalna, powolana, aby przewodzi¢ krytyce, kto-
ra autorstwo wytwarza. Innymi slowy, autor jest zautoryzowaniem
roszczen formalnych krytyki (Nehamas 1986: 686). Nehamas pod-
sumowuje takze wyrazony przez Foucaulta zlozony proces konstru-
owania autora za pomocg prostego ciggu: ,,Pisarz tworzy tekst, tekst
jest interpretowany i tym samym konstruowany jako dzielo, dzielo
generuje figure autora, ktdra si¢ w nim manifestuje”. Co oznacza, ze
~teksty sg dzielami, jesli wygenerujg autorow, ktorzy stanowig kon-
strukt interpretacyjny, a nie niezalezne jednostki” (Nehamas 1986:
688-689). Badacz rekapituluje scharakteryzowang przez Foucaulta
autora-funkcje jako historyczng wariacje na temat pisarza, postac,
jaka mogt przybra¢ 6w pisarz w konkretnych warunkach spotecz-
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nych. ,,Autor, tworzony calosciowo przez pisarza i tekst, przez dzie-
to i krytyke, nie jest osoba; jest postacig, ktora jest wszystkim, co po-
kazuje tekst, i ktéra w zamian determinuje, co tekst pokazuje. Autor
nie ma glebi” (Nehamas 1986: 689). I tak przeprowadzona dekon-
strukcja autorstwa pozwala pojaé, ze zrozumienie tekstu nie polega
na odtworzeniu czyjego$ zamystu, co stanowi podstawowy mecha-
nizm interpretacyjny tradycyjnej krytyki literackie;j.

Chociaz Foucault deklarowal na wstepie eseju, Ze jego celem nie
jest socjohistoryczna analiza autorstwa, calo$¢ zaoferowanej przez
niego analizy wskazuje na zalozenie historycznego, zmiennego i ar-
bitralnego charakteru autorstwa, ujmowanego niemal instrumen-
talnie jako spoleczna funkcja produkcji okreslonego typu dys-
kursu. W ten sposob esej Kim jest autor? stworzyt podwaliny pod
socjohistoryczne analizy uwarunkowania autorstwa i stanowit istot-
ne uzupelnienie Smierci autora Barthes’a, poniewaz dopiero uswia-
domienie sobie historycznego charakteru obowigzujacego mode-
lu autorstwa umozliwia jego dekonstrukeje. Zaproponowane przez
francuskich myslicieli koncepcje dopraszaja sie o kontynuacje utrzy-
mang w tonie ,,inne autorstwo jest mozliwe”, gdyz Smierc¢ autora to
nie tyle apel o zniesienie dominacji zbiografizowanej autorskiej in-
tencjonalnodci, ile projekt zupelnie innego postrzegania autorstwa.

Istnieje wiele podobienistw miedzy Smiercig autora a Kim jest
autor? Oba eseje s pisane w powigzaniu z innymi pracami swoich
tworcow. W przypadku Barthesa sg to Od dziela do tekstu oraz Teo-
ria tekstu, w przypadku Foucaulta dwie jego wielkie rozprawy: Stowa
i rzeczy oraz Archeologia wiedzy. Oba tez stanowia teoretyczng wy-
kladnie dla praktyki pisania swoich autoréw: Smier¢ autora to teoria
tego, co zostaje w praktyce zastosowane przez Barthesa w S/Z, a Kim
jest autor? to teoria Archeologii wiedzy jako prezentacji bezosobo-
wych mechanizméw ksztattowania si¢ dyskursu. Oba przynosza wy-
kladnie metodologii pracy tych dwdch myslicieli i s3 fundacyjny-
mi manifestami postmodernizmu. Oba opierajg si¢ na przekonaniu
o zaniknieciu dominujgcego dotad ekspresyjnego modelu autorstwa
i nastania nowej jego formuly zasadzajacej si¢ na dekonstrukcji pod-
miotu, przy czym napisano je tak, jakby proces ten byt zakonczonym
projektem. Oba odgrywaja istotng role w konstytuowaniu kategorii



262 ROZDZIAL 3

tekstu i twdrczosci zastepujacych tradycyjne kategorie ksigzki, dzieta
i autora. Oba réwniez wprowadzaja rozréznienie miedzy empirycz-
na postacia pisarza a historycznie uwarunkowang postacia autora,
co oznacza, ze wszystkie teksty majg pisarzy, ale nie wszystkie maja
autorow: aby traktowac pisarzy jako autordw, nalezy odnosi¢ sie do
ich tekstow szczegdlnie. Zasadnicze réznice migedzy oboma tekstami
polegaja na tym, ze Barthes krytykowal posta¢ autora jako autory-
tarng, ograniczajaca figure w stuzbie literackich instytucji, Foucault
natomiast egzaminowal sposob, w jaki autor jest przez te instytucje
kreowany, i co proces tejze kreacji ma na celu. Foucault odnosil swo-
ja analize takze do pozaliterackich dyskurséw, w tym do dyskursu
naukowego (Foucault 1999: 212-219).

Istnieje zauwazalna tendencja we wspoltczesnej mysli krytycznej
do faczenia ze sobg $mierci autora u Barthesa i $mierci czlowieka
u Foucaulta, przedstawiania ich jako proceséw analogicznych lub tez
dwoch stron tego samego procesu dekonstrukeji podmiotu. Wska-
zuje to, do jakiego stopnia cztowiek i autor spotykaja si¢ w kategorii
podmiotu. Burke we wspomnianej wcze$niej monografii The Death
and Return of the Author czyni $mier¢ cztowieka podstawa anali-
zy Kim jest autor? Konsekwencja obwieszczonej przez Foucaulta
$mierci kantowskiego podmiotu transcendentalnego (dubletu em-
piryczno-transcendentalnego, cztowieka jako podmiotu i przedmio-
tu wiedzy) czy raczej ogloszonej zmiany épistémeé na taka, w ktorej
czlowiek nie stanowi najwazniejszej kategorii, jest Smier¢ dotychcza-
sowego podmiotu wiedzy, co z kolei ,,owocuje $miercig autora jako
formalnej gwarancji znaczenia tekstu, co prowadzi do zanikniecia
psychobiograficznego znaczenia autora” (Burke 1999: 107). Innymi
stowy, $mier¢ cztowieka byla filozoficznym ugruntowaniem $mierci
autora, opierajac sie na wyprowadzeniu kategorii autorstwa z pod-
miotu transcendentalnego, ktéry widédl do oddzielenia empirycz-
nego autora jako sily sprawczej tekstu od autora jako ontologicznej
jego zasady (Burke 1999: 107). W takim ujeciu rolg autora nie byla
praca tworcza, lecz determinacja znaczenia, autor stawal sie ,,obiek-
tywna zasadg znaczenia” (Burke 1999: 109) i wlasnie temu rozumie-
niu autorstwa sprzeciwiala si¢ koncepcja $mierci autora. Burke prze-
prowadza wnikliwg krytyke Stow i rzeczy, zarzucajac Foucaultowi, ze
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traktuje narodziny czlowieka (podmiotu wiedzy w antropocentrycz-
nej épistémeé XIX wieku) jako przygotowanie do jego usmiercenia.
Oznacza to, ze caly wywod Foucaulta — rozdzielenie kartezjanskie-
go cogito i kantowskiego podmiotu transcendentalnego w zwigzku
z integralnoscig dwoch réznych épistéme (klasycznej, w ktorej pod-
miot jest nieobecny, i nowozytnej, w ktorej pojawia si¢ obca forma
podmiotu w postaci ,,cztowieka”) — ma jedynie retoryczny wymiar
i stuzy ukazaniu podmiotu w postaci czlowieka jako bezpreceden-
sowego, historycznego, okreslonego przez konkretny porzadek epi-
stemologiczny i w zwigzku z tym - niekoniecznego poza tym po-
rzadkiem (Burke 1999: 71). Burke czyni takze interesujaca uwage na
temat funkcjonowania idealu bezosobowego autorstwa w metaforze
$mierci autora. Zauwaza, Ze to nastepna potencjalna zapa$¢ w trans-
cendentalng podmiotowos¢: ,, Transcendentalno$¢ i impersonalnosé
zawsze idg reka w reke” (Burke 1999: 110). Foucault zresztg rowniez
przestrzegal przed takim transcendentalnym idealizmem écriture
czy traktowaniem jezyka jako sity sprawczej tekstu (Foucault 1999:
203-204). Burke konkluduje swoj wywod, stwierdzajac, ze ,pra-
ce Foucaulta mozna odczytywac jak dluga medytacje nad podmio-
towoscig, a nie namyst nad nieobecnoscig podmiotu. Smieré czlo-
wieka to hiperboliczny wyraz watpliwosci, czy podmiotowo$¢ moze
uwolni¢ sie¢ od transcendentalnych konotacji” (Burke 1999: 114).

Ograniczajac analize Kim jest autor? do kwestii podmiotowo-
$ci, Burke ignoruje istotny kontekst, jakim jest rozumienie przez
Foucaulta literatury jako pola, w ktérym uwidacznia si¢ powino-
wactwo jezyka i $mierci (Foucault 1999: 201). Foucault pisal o tym
zwigzku dos¢ enigmatycznie:

Nasza kultura nadata nowy ksztalt probom zwalczenia $mierci poprzez
opowie$¢. Pisanie przypomina dzi$ ofiare ztozong z zycia albo tez do-
browolne zniknigcie Ja, ktorego nie trzeba juz przedstawiaé w ksiaz-
kach, gdyz spelnia si¢ ono w egzystencji autora. Dzietu, ktére powinno
zapewni¢ autorowi nie$miertelno$¢, przypadla teraz rola jego zabdjcy
[...], 6w zwigzek pisania ze §miercig ujawnia si¢ takze w uniewaznieniu
indywidualnego charakteru piszacego podmiotu. Umieszczajac pomie-
dzy sobg samym a tekstem calym arsenal pisarskich chwytéw, piszacy
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podmiot pozbywa si¢ znakow swej wyjatkowosci 1 przez to wyrdznia
go jedynie osobliwa forma nieobecnosci. Cecha zasadnicza jego pisar-
stwa staje sie Smier¢ (Foucault 1999: 201-202).

To jeden z najbardziej frapujacych fragmentdw eseju Kim jest autor?,
ktory moze by¢ zrozumiany tylko w kontekscie tego, jak Foucault
postrzega jezyk, co wyrazil w innych swoich pracach, szczegdlnie
w monografii Raymond Roussel z 1963 roku. Ksigzka ta ujawnia, ze
zagadnienie autora u Foucaulta to bardziej kwestia jezyka niz pod-
miotu. Nalezy tu zaznaczy¢, ze tak pojmowane autorstwo nie jest
tym samym, co autor-funkcja. Oznacza nie tyle dyskursywne uje-
cie autorstwa, ile zakorzenienie go w jezyku i odnosi si¢ do literatu-
ry nie jako wyodrebnionej grupy tekstow o specjalnym statusie, ale
jako domeny jezyka. Takze w Kim jest autor? Foucault podkreslat:
»W pisaniu nie chodzi o objawienie lub uwznioslenie gestu pisania,
nie chodzi tez o przyszpilenie podmiotu w jezyku. Chodzi natomiast
o otwarcie przestrzeni, w ktorej piszacy podmiot nieustannie zanika”
(Foucault 1999: 201). Przestrzen ta musi nieuchronnie mie¢ charak-
ter jezykowy, co oznacza, ze struktura autorstwa rozumianego jako
praca w jezyku nosi cechy nadane jej przez 6w jezyk.

Na najbardziej elementarnym poziomie mozna traktowaé prze-
prowadzona przez Foucaulta analize twdrczo$ci Roussela jako prak-
tyke postulowanej $mierci autora, gdzie Roussel przestaje by¢ dyspo-
nentem znaczen swoich tekstow, a nawet — tworczym podmiotem.
Juz nazwisko pisarza staje si¢ synonimem procedury, ktéra powo-
tala do istnienia jego poezje. ,Roussel” moze zosta¢ odebrany jako
swoisty mechanizm pisania, maszyneria produkcji tekstu, drobia-
zgowa i formalna procedura pracy na jezyku. Foucault szczegdto-
wo charakteryzowal procedure jezykowa Roussela jako mechanizm
powtdrzenia i rdéznicy: ,Cata Rousselowska mowa [...] zamierza
wypowiedzie¢, cho¢ po kryjomu, rzeczy rézne, a tymi samymi sto-
wy”s »[...] zwichniecie i niejakie obrdcenie stow [...] ujawnia cala
game bezwzglednie wytyczonego okregu, po ktérym sprowadza on
[Roussel] wyraz do punktu wyjscia na mocy obostrzen wynikajacych
z przepiséw procedury” (Foucault 2001: 38). Procedura stanowila
wigc operacje na sensach stow, ,,jezykowy okrezny nawrdt, przypisu-
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jacy inne znaczenie sfowom niemalze tozsamym” (Foucault 2001: 43).
Stad okredlenie ,maszyneria mowy’, ,,bezglosna praca maszynerii
jezyka” (Foucault 2001: 43, 67): matryca produkcji, w ktdrej tekst
sam siebie tworzy, ujawniajac przy tym, ze nie mozna dwukrotnie
wymowic¢ tego samego w identyczny sposob (Foucault 2001: 46).
Jednakze Foucault nie okreslal procedury Roussela jako bezosobo-
wego pisma automatycznego, ale wprost przeciwnie, widzial w niej
pisarstwo ,,najbardziej ze wszystkich $wiadome”, usuwajace ,wszelka
dowolnos¢ zgromadzong u zrédet mowy” (Foucault 2001: 70). ,,Pro-
cedura polega wlasnie na oczyszczeniu mowy ze wszelkich falszy-
wych przypadkéw natchnienia, fantazji, ponoszacej lekkosci pidra,
aby ja postawi¢ wobec niezno$nej oczywistosci, jaka jest jej pocho-
dzenie” (Foucault 2001: 71). Literatura zostaje tu uwolniona z obo-
wigzku ekspresji, ktory stanowi cze$¢ romantycznego modelu au-
torstwa i referencji jako mimetycznej funkgji literatury. Procedura
Roussela ujawnia wiec nature jezyka literackiego, przynajmniej w ta-
kiej postaci, w jakiej rozumiat go Foucault, i to jest tez wlasciwy po-
ziom analizy autorstwa jako funkcji jezyka.
Foucault pisal takze w Kim jest autor?:

[...] dzisiejsza literatura wyzwolita si¢ z tematu ekspresji: odsyla jedy-
nie do same;j siebie, a jednak nie zostaje pochwycona w sidta wewnetrz-
noéci, gdyz utozsamia si¢ z wlasnym zewnetrzem. Oznacza to, ze jest
ona polem gry znakéw podporzadkowanych nie tyle oznaczonej tresci,
co samym elementom znaczacym (Foucault 1999: 201).

Charles Lemert i Garth Gillan podsumowuja ten wywod stwierdze-
niem, ze dla Foucaulta , literatura jest takim jezykiem, ktory mimo
ze czasem do tego dazy, nigdy nie reprezentuje rzeczywisto$ci” (Le-
mert, Gillan 1999: 53). Procedura Roussela uwidacznia t¢ szcze-
g6lng wilasciwos¢ literatury. ,Jest to zatem jezyk, ktory moze mo-
wic wszystko i nic. Usilujac tego dokona¢, zdaje sobie sprawe, ze nie
moze powiedzie¢ wszystkiego. Jezyk w literaturze musi natkna¢ sie
na milczenie, wewnatrz ktérego istnieje” (Lemert, Gillan 1999: 53).
Innymi stowy, jezyk jest niekomunikatywny, a Rousselowska mowa
objawia problem niezrozumialosci jezyka. Foucault skupia si¢ na za-
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gadnieniu granicy jezyka — granicy zrozumialosci i reprezentacji. To
wladnie ona sprawia, ze realistyczny postulat reprezentacji stawiany
literaturze, domaganie si¢ wyrazania prawdy istnienia, okazuje si¢
bezprzedmiotowy. Jezyk jest skonczony, w przeciwienstwie do §wia-
ta, ktory mialby opisywac. Granica jezyka to takze granica $mier-
ci, koniecznego milczenia, dos§wiadczenia niemozliwego do wyraze-
nia w jezyku. Epikurejskie ,,gdy jestesmy my, nie ma $mierci, gdy jest
$mier¢, nie ma nas” mozna tu przeksztatci¢ w ,,gdy jestesmy, jesteSmy
w jezyku, gdy nas nie ma, jest milczenie”. Ale milczenie stanowi tez
podstawe ludzkiej kondycji w $wiecie pozbawionym metafizycznych
zapewnien. Milczenie nadaje ksztalt naszej mowie, jest jej pustym,
amorficznym wnetrzem, poniewaz wszelka mowa odbywa sie w cie-
niu i $wiadomosci nieuchronnego milczenia, tj. niemoznosci wy-
powiedzenia pewnych do§wiadczen, niemoznoéci zrozumienia, bo
nie rozumiemy tego, czego nie mozemy wypowiedzie¢. W ten spo-
sob jezyk produkuje granice tego, co zrozumiale, i stoi na ich strazy
(Lemert, Gillan 1999: 52). Smieré¢ Boga obwieszczona przez Nie-
tzschego i $mier¢ cztowieka u Foucaulta, a wiec zanikniecie ,wszel-
kich metafizycznych zasad ostatecznego porzadku”, uwalniajg jezyk
z sidel reprezentacji, ale takze stawiaja go wobec pustki, przypie-
czetowuja zwigzek jezyka ze $miercig (Lemert, Gillan 1999: 55-56).
Czytamy: ,,[...] owe $mierci rozbijajg jezyk na nieskonczonos¢ sto-
sunkow, w ktorych czlowiek, postawiony w obliczu pustki, miesz-
ka w swych granicach” (Lemert, Gillan 1999: 57). Jezyk nie znajdu-
je sie w centrum, ale na owej granicy z pustka $mierci, co dobitnie
wyraza tworczo$¢ Roussela, mozliwa wlasnie dzieki jego samobdj-
stwu. ,Machiny Rousselowskie [...] powtarzaja wszystko, co mil-
czace, martwe i potajemne, we wszystkim, co wypowiedziane” (Fou-
cault 2001: 87). I dalej:

Rajmund Roussel jest aktorem maszynerii mowy, ktore nie posiada-
ja juz — z wyjatkiem procedury - zadnego innego stopnia wtajem-
niczenia poza widzialnym i glebokim stosunkiem utrzymywanym,
rozwigzywanym i na powrdt podejmowanym i bez konca powtarza-
nym przez wszelka mowe. A jest to relacja machin [mowy] i $mierci
(Foucault 2001: 87).
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Szybko jednak Foucault wprowadzit korekte do powyzszego zdania,
gdyz kilka stron pdzniej pisat o ,,kolejnym stopniu wtajemniczenia”
Rousselowskiej mowy, o ,,iglach, sznurkach i kotach zebatych” pro-
cedury: o $mierci Roussela (Foucault 2001: 92). Ta ostatnia stanowi
cze$¢ jego procedury, poniewaz objawia nature jezyka.

Nastepnie [...] procedura zostaje ponownie ujeta — tym razem na pla-
nie anegdotycznego a stopniowego uplywu czasu, ktdrego poczatek
zbiega si¢ z chwilg narodzin Rajmunda Roussela, aby znalez¢é swéj kres
w nawrdceniu ku procedurze, wobec ktérej wlasny zyciorys Autora wy-
daje sie spelnia¢ jednocze$nie role opakowania i zawarto$ci (Foucault
2001: 102).

Foucault reinterpretowal w ten sposéb wyswiechtany postulat jed-
nosci zycia i twérczosci. W klasycznym rozumieniu byt on domaga-
niem si¢ tego, by autor swoim zyciem zaswiadczal o prawdziwosci
wlasnych dziel, tj. aby twdrczo$¢ stanowila przedluzenie zycia w ca-
tej jego autentycznosci. W przypadku Rousselowskiej procedury po-
rzadek ten si¢ odwraca i zycie okazuje si¢ przediuzeniem tworczosci
w tym sensie, ze ujawnia pustke milczenia, ktéra pozostaje w rowne;j
mierze ciemng strong jezyka i egzystencji. ,,[...] owa zupelnie »inna
rzecz«, mowa spod podszewki, widzialna i niewidzialna w »potajem-
nym a po$miertnyme« tekécie, opiera swoj sekret na tym, ze ma taka
mowg zosta poza grobem, ze dopiero $mier¢ stanowi dla niej sfowo
wywolawcze” (Foucault 2001: 103). To wlasnie $mier¢ Roussela stwa-
rza jego tworczosé, a wyjatkowosc jego przypadku polega na naswiet-
leniu klarownosci zwigzku miedzy jezykiem a $miercig: ,[...] ukry-
ta w objawieniu mowa ujawnia tylko to, ze tam, poza, nie ma juz
mowy, i ze to, co milczaco zabiera w niej glos, to samo milczenie”
(Foucault 2001: 103). Russel pozwolil ,,przeméwi¢” temu milcze-
niu czy raczej dal mu $wiadectwo, co Foucault nazywa ,,dominujg-
ca obecnoscig $mierci w dziele [Roussela] za sprawg gry podwojent
i powtorzen mowy” (Foucault 2001: 207). Dzielo Roussela to ,ra-
dykalne do$wiadczenie mowy” (Foucault 2001: 208), czyli jezyka'.

7" W réwnie dramatycznym ujeciu kwestia autorstwa pojawia sie u Derridy, dla
ktérego jest ono zmaganiem si¢ woli powiedzenia czego$ z materia jezyka,
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Raymond Roussel oferuje kontekst dla postrzegania przez Fou-
caulta pisania jako ,dobrowolnego zanikniecia podmiotu”. W ta-
kim ujeciu rolg autora jest ustapi¢ miejsca mowie, jezykowi, stac sie
funkcja jezyka, a nie dyskursu. ,,Dobrowolne zanikniecie” prezen-
tuje si¢ jako nastepna odstona $mierci autora, ale potraktowana jed-
noczes$nie bardziej i mniej dostownie niz metafora $mierci autora
u Barthes’a. Smier¢ autora u Foucaulta oznacza rzeczywista $mieré,
a nie dekonstrukcje obiektywnej zasady znaczenia autorytarnego
autorstwa. Jest to jednak $mier¢ rozumiana jako granica mowy, zro-
zumialosci jezyka, jako do$wiadczenie egzystencjonalne. Tworczosé

gdzie ,podmiot [...] méwi zawsze mniej, wigcej lub cos innego niz to, co chcial-
by powiedzie¢” (Derrida 2011: 211). W O gramatologii stwierdza, ze ,pisarz pi-
sze w jezyku i w obrebie pewnej logiki, nad ktérych systemem, prawami i zy-
ciem jego dyskurs z definicji nie moze w petni zapanowa¢. Postugujac sie nimi,
pozwala zatem, by w jakis sposob i do pewnego stopnia wladat nimi 6w sys-
tem” (Derrida 2011: 211). Co ciekawe, Derrida nie utozsamia ,woli powiedze-
nia czegos” z autorskg intencjonalnoécig biograficzno-historyczng. W Limited
Inc pisze bowiem: ,[...] tym, co kwestionujg, nie jest intencja badz intencjo-
nalnosc, ale ich telos, ktory ukierunkowuje oraz organizuje ruch i mozliwos¢
wypelnienia, realizacji i aktualizacji w pelni, ktéra bytaby obecna i identycz-
na sama z sobg” (Derrida 1988: 56; thum. T.S. Markiewka). W ten sposdb opi-
sany przez niego mechanizm nie odnosi si¢ do zagadnienia intencji autorskiej
jako instancji interpretacji, ale do modalnosci pisania jako takiego, $wiadomo-
$ci jezykowych ograniczen, na ktore jest skazany podmiot piszacy, podejmuja-
cy skazane na porazke zmagania z materig jezyka. Derrida wysuwa wiec teze
ograniczen autorstwa, ktéra zasadniczo podwaza traktowanie intencji autor-
skiej jak instancji interpretacji, poniewaz materia jezyka nie pozwala na wyra-
zenie w pelni tejze intencji. Mechanizm ten opisuje wraz z calym jego drama-
tycznym (i udramatycznionym) potencjatem Agata Bielik-Robson: ,,Cokolwiek
piszacy pragnie uczyni¢ z tekstem — wypelni¢ go swym wlasnym, idiomatycz-
nym zamystem, ktory objawitby co$ nowego czytelnikowi, przekaza¢ mu wlas-
ng tozsamo$¢, stworzy¢ z nim nietzscheaniskg wiez - to, co stare i uprzednie,
czyli machina juz zaistniatych tropow, ciggnacych za sobg nieprzejrzyste dzieje
znaczen, zabija to, co nowe. I z drugiej strony: bez wzgledu na to, jak bardzo pi-
szacy chciatby opanowa¢ jezyk i narzuci¢ mu swoje znaczenie, tekst — wlasnie
dlatego, ze jest tekstem — uczyni z tym znaczeniem to, co chce; sprawi, ze i tak
wymbknie si¢ ono spod kontroli” (Bielik-Robson 2005: 190-191). Wiecej o kon-
cepcji autorstwa u Derridy zob. Markowski 1997 - ze wzgledu na wnikliwe
analizy Markowskiego nie omawiam tutaj szczegétowo mysli Derridy, aczkol-
wiek zamierzam odnie$¢ sie do problemu dekonstrukeji wobec dyskursu autor-
stwa w nastepnych pracach.
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Roussela wyraza to, co niewyrazalne, stanowi modelowy przykiad
réwnoczesnego istnienia granic jezyka i ich przekraczania, zgodnie
z tym, jak Foucault okreslit strukture literatury:

[...] nieustannie balansuje ona na granicy eksperymentu, co sprawia,
ze stale przekracza samg siebie, reguly, ktorym jest podporzadkowana
i ktére wciaz wystawia na probe. Pisanie rozwija si¢ nieuchronnie jako
gra, ktéra zmierza nieuchronnie poza wlasne granice i kieruje si¢ ku ze-
wnetrzu (Foucault 1999: 201).

W tym stwierdzeniu nie tyle chodzi o eksperymenty formalne, ile
wladnie o jezykowy charakter literatury, ktéra objawia granice jezy-
ka i je przekracza, czynigc zrozumialym to, co dla nas niedostepne
i niezrozumiale, co obecne w milczeniu.

Foucault nie u$émiercal ani nawet nie egzorcyzmowat autora tak
radykalnie, jak zrobil to Barthes, a jedynie obnazyt strukture autor-
stwa jako funkcji dyskursu i jezyka. W Kim jest autor? filozof propo-
nowat takze ciekawa kategorie autorstwa, piszac o fundatorach dys-
kursu, co problematyzuje jego wczesniejszy wywod ze Stow i rzeczy,
gdzie stwierdzil, jakoby to épistémé determinowala tworczos¢. Nasu-
wa si¢ tutaj oczywiste skojarzenie z fundatorami jezyka u Barthes’,
jednak kategorie nie sg ze sobg jednoznaczne. Foucault pisat o fun-
datorach dyskursu: ,,[...] w przypadku dyskursu mozna by¢ autorem
wiecej niz jednej ksigzki - jednej teorii, jednej tradycji, jednej dys-
cypliny, w obrebie ktdrej bedg sie¢ mogly znalez¢ takze inne ksigz-
ki innych autoréw. Powiedzialbym, Ze autorzy tego rodzaju zajmu-
ja pozycje »transdyskursywng«” (Foucault 1999: 213). Fundatorzy
dyskursu to ci, ktorych autorstwo nie obejmuje tylko spisanych
przez nich prac, ale ci, ktorzy stworzyli ,,mozliwos¢ i regule two-
rzenia innych tekstow” (Foucault 1999: 213). Jako przykladowych
fundatoréw dyskursu Foucault wymienit Karla Marxa i Sigmun-
da Freuda, ktorzy ,ustanowili nieskonczong mozliwos¢ wytwarza-
nia dyskursu’, czyli stworzyli marksizm i psychoanalize — dyskursy,
w ramach ktérych mozna produkowa¢ nieskonczone ilosci nowych
prac, dostatecznie podobnych do prac Marxa i Freuda, ale tez dosta-
tecznie od nich réznych (Foucault 1999: 213-214). ,,Otwarli przes-
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trzen, ktéra cho¢ przynalezy do ich wypowiedzi, to takze je przekra-
cza” (Foucault 1999: 214). Oznacza to, ze rewizja ich prac odbywa si¢
w obrebie tego samego korpusu tekstow, ktory ten dyskursu ufun-
dowal, w cyklicznym powrocie do tego samego, czego przykladem
moze by¢ chociazby Lacanowski ,,powr6t do Freuda”. Burke zauwa-
za, ze Foucault odwrocil tu teze Archeologii wiedzy: to nie autor jest
definiowany przez dyskurs, ale dyskurs zalezy od pracy indywidu-
alnego autora (Burke 1999: 92), poniewaz odnalezienie zaginio-
nej pracy Marxa lub Freuda znaczaco zmienialoby stworzone przez
nich dyskursy. Taki odnaleziony ,tekst zyskuje moc zalozycielska
dzigki swemu autorowi” (Foucault 1999: 217). Foucault pisze tak-
ze 0 ,posrednim autorze”, okreslajac tak wiasnie fundatora dyskur-
su, ktorego wigz z korpusem tekstow fundujacych dyskurs jest inna
niz u ,autora bezposredniego’, czyli tworce danego tekstu. Uwaga
Burkea pomija jednak to, ze w przypadku fundatora dyskursu au-
tor jest bardziej funkcja dyskursu, nazwiskiem jako markerem, a nie
wskazaniem konkretnej osoby, i ze wlasnie w roli fundatora dyskur-
su uwidacznia si¢ w petni ujednolicajgca funkcja autora. Tak definio-
wane autorstwo nie podwaza opisanych w Sfowach i rzeczach oraz
Archeologii wiedzy mechanizméw dyskursywnych. Fundator dys-
kursu moze zosta¢ okreslony jako autor-funkcja par exellence, me-
taautorska figura, ktdra tworzy i nieustannie odtwarza sposob funk-
cjonowania ustanowionego przez siebie dyskursu.
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3.5. Feministyczna rewizja $mierci autora.
Autorstwo filmowe i podmiot ucielesniony

Bedg¢ pamietala o autorze poddanym dyskursywnym ograniczeniom
[...], autorze pozatekstowym, ktory pojawia sie jako $nigcy, pragna-
cy, samopotwierdzajacy sie podmiot tylko przez inskrypcje autora we-
wnatrztekstowego i ktory nie moze roscic¢ sobie prawa do zadnej rady-
kalnej zewnetrzno$ci, nawet jesli przybiera maske autoprezentacji.
(Kaja Silverman, The Acoustic Mirror. The Female Voice in Psychoana-
lysis and Cinema, 1988)

Andrzej Zawadzki w swojej analizie wspolczesnej kondycji autor-
skiej zawartej w pracy Autor. Podmiot literacki (2010: 239) zauwaza,
ze Barthes i Foucault byli jednymi z pierwszych, ktérzy ,dazyli do
przywroécenia podmiotowi i autorowi (niektérych) praw obywatel-
stwa w teksécie — cho¢ na zupelnie innych zasadach i w innej postaci”.
Smieré autora oznacza nie tyle kres autorstwa — czy tez egzorcyzmo-
wanie i powrdt autora, jak ujal to Burke - ile wskazuje na zmiane
ogolnego modelu. Zawadzki wyréznia trzy obszary problemowe for-
mowania si¢ nowego modelu autorstwa i podmiotowosci (Zawadzki
2010: 240), ktore wskazujg, Ze ujecie autora jako modelowego pod-
miotu wcigZz stanowi podstawe dyskursu autorskiego. Zarysowane
przez badacza pola problemowe autorstwa po $mierci autora to:

1) ,Staba” ontologia okreslona w filozoficznych pismach Em-
manuela Lévinasa, Constantina Noica i Gianniego Vatti-
ma, ,filozofia $ladu, zaktadajaca traktowanie bytu nie w ka-
tegoriach »mocnychg, jako niezmiennej i trwalej istoty, lecz
w calym etymologicznym bogactwie tropow, sladow, »resz-
tek«” (Zawadzki 2010: 241). W tym ujeciu Zawadzki przed-
stawia powrét autora u Barthesa w postaci biografemow, czyli
w sposéb, w jaki autor powraca w Sade, Fourier, Loyola — jako
»podmiot do kochania’, rozproszony jak ,,popié! rzucony na
wiatr $mierci” (Barthes 1996: 10-11). W takim ujeciu ,tekst
[...] jest nosnikiem owych $ladow, ktore mogg istnie¢ tyl-
ko w jego niszczacej wszelkg stabilng tozsamo$¢ przestrze-
ni” (Zawadzki 2010: 242).
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Formy ,sobapisania™, ,akt pisania [...] traktowany nie
jako anihilacja »ja« w bezosobowej i anonimowej przestrze-
ni tekstu, lecz przeciwnie - jako akt konstytuowania pod-
miotowosci i budowania tozsamosci” (Zawadzki 2010: 242).
Tozsamos¢ zostaje tu ujeta jako opowies$¢, narracja tozsa-
mos$ciowa, opowiadanie siebie. ,,To doswiadczenie podmio-
towosci, polegajace na konstruowaniu, czy tez wymyslaniu
siebie w nierozerwalnym splocie do$wiadczenia i fikeji, zy-
cia i literatury” (Zawadzki 2010: 243). W takim rozumieniu
podmiot ma narracyjny charakter, ktory z tatwoscig prze-
kiada sie na ujecie autorstwa jako aktu snucia opowiesci
o sobie jako podmiocie za pomocg tekstow, a jednoczesnie
niezwykle komplikuje sytuacje podmiotu autorskiego, ktéry
na trwale splata si¢ z tekstem - tekst zaczyna stanowi¢ czg§¢
opowiesci o autorze, jaka ten tworzy na wlasny uzytek, za-
posredniczong forme autorskiej autonarracji. Zanika tu gra-
nica miedzy autorstwem jako pozatekstows i tekstowg ak-
tywnoscig. Przy czym trzeba zaznaczy¢, ze odbiorcy teksow
majg dostep jedynie do niewielkiego fragmentu autorskiej
autonarracji, bo nawet ta zawarta w tekstach to tylko czes¢
narracji tozsamo$ciowej podmiotu autorskiego.

Etyczno-empiryczny obszar problematyzacji podmiotu, ,,prze-
niesienie akcentu z podmiotu rozpatrywanego w plaszczyz-
nie uniwersalnej [...] na plaszczyzne etyczng, praktyczna,
potoczng, gdzie »ja« funkcjonuje nie jako czysty podmiot
gléwnie poznawczych operacji, ale jako »podmiot zycia«”
(Zawadzki 2010: 243-244). Ta postawa akcentuje to, co

18 Termin ,,sobapisanie” (fr. [écriture de soi, ang. self-writing) zaczerpnetam z ese-

ju Foucaulta o tym samym tytule. Dla Foucaulta sobgpisanie oznacza praktyko-

wanie troski o siebie, wlasciwej antycznemu etosowi, budowanie samego siebie
za pomocy tekstu, skupienie na sobie samym przez spojrzenie innego (obec-
ne w lekturze i przez czytanie). Tutaj uzywam terminu sobgpisania w nieco in-
nym sensie, odnoszac si¢ do praktyki narracji tozsamoéciowej. Nie odzegnu-

je si¢ jednak catkowicie od wykladni Foucaulta, tak rozumiane sobapisanie to

w dalszym ciaggu ,,do$wiadczenie osobiste poczynionego przez siebie dla siebie”
(Foucault 1999: 309).
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w podmiotowosci przygodne, akcydentalne, cielesne, wszel-
kie konkretyzacje i uwarunkowania Ja.

Za dziedzictwo strukturalizmu (ujecie poststrukturalistyczne)
we wspolczesnym dyskursie autorstwa (w autorstwie po $mierci au-
tora) mozna uzna¢ obowigzujacy podzial na autora empirycznego
(pozatekstowego) i autora wewnatrztekstowego, rézne wariacje na
temat podmiotowosci obecnej w komunikacji literackiej. Chociaz
$mier¢ autora miata stuzy¢ wlasnie odseparowaniu tekstu od auto-
ra pozatekstowego, ktéry przez rozmaite mediacje w postaci pod-
miotowosci literackiej funkcjonowal jako historyczno-biograficzna
intencjonalno$¢ tekstu, i egzorcyzmowaniu autorskiej intencji jako
instancji interpretacyjnej, to sa podejmowane nieustanne proby oca-
lenia tak rozumianego autorstwa (np. w formie jednej z mozliwych do
wyboru instancji interpretacyjnych, wcale nie dominujacej w teks-
cie)”. Ujawnia to glebokie przywiazanie teorii literatury do insty-
tucji autorstwa i przemozng trudnos$¢ przemodelowania dyskursu
autorstwa, nawet po ujawnieniu jego licznych spotecznych uwarun-
kowan i funkcji. Znacznie ciekawsze wydajg si¢ te propozycje teore-
tyczne, ktore daza do przemodelowania nie tylko zwiazku miedzy
autorem i tekstem, ale takze spolecznego postrzegania autorstwa,
wcigz opartego na romantycznym modelu®. Przy czym nalezy pa-
mietac, ze refleksje i hipotezy dotyczace autorstwa po $mierci auto-
ra moga wpisywac si¢ symultanicznie we wszystkie trzy pola pro-
blemowe scharakteryzowane przez Zawadzkiego. Przyktadem moze
by¢ teoria autorstwa filmowego Kai Silverman, psychoanalityczny
model autorstwa postmodernistycznego, ktory mozna okresli¢ jako
model autorstwa negocjacyjnego, uwzgledniajacy konstrukcyjny
wymiar autorstwa oraz punkty wezlowe w tekstach danego tworcy,
jakie sg zwigzane z historyczna i kulturowa specyfika doswiadczen
indywidualnych autoréw. W The Acoustic Mirror. The Female Voice

¥ Jak np. wprowadzona przez Bohuszewicza kategoria autora wirtualnego jako
czytelniczego wyobrazenia autora, powstatego na podstawie tekstu (Bohusze-
wicz, Markiewka 2014: 200), co niejako odnosi sie do scharakteryzowanego
przez Barthes’a czytelniczego pragnienia autora w tekscie.

** Co utwierdza sakramentalne dla instytucji edukacyjnych pytanie: ,Co autor
mial na mysli?”
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in Psychoanalysis and Cinema Silverman probuje rozwikla¢ naczelny
problem polityczny, jakim jest ogloszenie $mierci autora, w momen-
cie kiedy uciszane i opresjonowane glosy — kobiet, oséb kolorowych
i queerowych, wszystkie tzw. dyskursy mniejszosciowe - zacze-
ty by¢ styszalne w przestrzeni spolecznej i staly sie polem badaw-
czym wspolczesnej humanistyki. Dlatego filmoznawczyni stwierdza,
ze jest mozliwe okreslenie korpusu autorskich tekstow przy jedno-
czesnym uwzglednieniu mechanizmoéw spolecznego konstruowa-
nia autorstwa — w znacznym stopniu przez postrzeganie tego kor-
pusu jako spolecznie konstytuowanego.

Teoria Silverman okazuje si¢ niezwykle ztozona, zatem trzeba ja
szczegotowo przesledzié. Filmoznawczyni wychodzi od Smierci au-
tora jako tekstu obwieszczajacego nieuchronng zmiane w obowia-
zujacym modelu autorstwa, przy czym w jej interpretacji Barthes
nie dazy do usuniecia autora, ale wlasnie do jego odrodzenia w no-
wej postaci (Silverman 1988: 190). Odwoluje si¢ w znacznej mierze
do Przyjemnosci tekstu Barthes’a, gdzie autor odradza si¢ jako figura
wewnatrztekstowa, projekcja czytelniczego pragnienia: ,[...] cialo
autora staje si¢ (jawnie erotyzowanym) korpusem tekstow”. Okresla
Przyjemnos¢ tekstu jako ,ekshumacje autorskiego glosu” (Silverman
1988: 190), ktora prowadzi do ekshumacji autorskiego ciala. Barthes
pisal w tym dziele:

Gdyby mozna bylo wyobrazi¢ sobie estetyke przyjemnosci tekstualnej,
trzeba by do niej wlaczy¢ pisanie na glos [...], pisanie na glos nie jest
fonologiczne, lecz fonetyczne; jego celem nie jest jasnos$¢ przekazu, te-
atr emocji. Tym, ku czemu zmierza (w perspektywie rozkoszy), s ulot-
ne popedy, jest jezyk wyscielony skora, tekst, w ktorym mozna ustyszecé
niesienie gardla, patyne spolglosek, lubieznos¢ samogtosek, stereofonie
z glebi ciala: polaczenie ciala i systemu jezykowego, a nie sensu i jezy-
ka (Barthes 1997: 97-98).

Sens staje si¢ tu wytworem nie intelektu, lecz ciata, nie rozumowa-
niem, lecz doznawaniem (Klosinski 1999: 13-14). W Przyjemnosci
tekstu Barthes pisal dalej: ,,[...] kino uchwycito z bliska dzwigk stowa
[...]ipozwolilo ustysze¢ materialno$¢, zmystowos¢ oddechu, chrypy,
migkkosci warg, calg obecnos¢ ludzkiego pyska” (Barthes 1997: 98).
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Dla Silverman najistotniejsze jest wilasnie to ucielesnienie glo-
su autorskiego i jego kinowa aranzacja w tekscie. Filmoznawczy-
ni stwierdza, ze przez podanie nam autorskiego ciata jako zdefrag-
mentowanego, podanie nam jego wycinkow (jezyk, skdra, gardto,
wnetrznosci) Barthes usitowal utrzyma¢ ekskomunikowane przez
siebie cialo poza obszarem tradycyjnej reprezentacji, a tym samym
poza plci. ,Jednakze zaden dyskurs ciata nie moze na dluzsza mete
wyklucza¢ plci, ktéra ostatecznie zacznie funkcjonowaé jako struk-
turalny brak” (Silverman 1988: 191). Dla Silverman réznica plcio-
wa jest podstawa zmagania si¢ Barthes’a z tradycyjnym autorstwem
oraz sednem procesu przemiany tradycyjnego autora w postno-
woczesnego skryptora. Tym samym $mier¢ autora jest problemem
plci nie tylko na polu dekonstrukcji podmiotowosci, ale réwniez
uplciowienia dyskursu autorskiego. W duchu krytyki feministycz-
nej Silverman zauwaza, ze chociaz Barthes nie pisal tego wprost, tra-
dycyjny autor, ktérego usilowal przemodelowac¢, zajmowal wyraznie
meska pozycje. Tym wiec, co ma zdemontowaé Smier¢ autora, jest
patriarchalne obcigzenie autorstwa, ojcostwo tekstu jako ,fallicz-
na jedno$¢ dominujgcego znaczenia”. Posta¢ kastrata z opowiadania
Sarrasine Honoré de Balzaca przywotana na poczatku Smierci auto-
ra staje si¢ metaforg autorstwa, ktora neguje jego tradycyjne umo-
cowanie w meskim autorytecie przez anatomiczne odcigcie si¢ od
fallicznego elementu i przyjecie kobiecej persony. Silverman zauwa-
za jednak, ze kobiecy podmiot moze funkcjonowa¢d w tej ,,androge-
nicznej fantazji” jedynie posrednio — moze bowiem ,,asystowa¢ me-
skiemu podmiotowi autorskiemu w zrzuceniu szaty przywilejow, ale
sam nie ma co z siebie zrzuci¢” (Silverman 1988: 191-192). Kiedy
wiec tradycyjny autor zostaje zastgpiony w Przyjemnosci tekstu przez
autora-jako-ciato-tekstu, naczelnym zagadnieniem staje si¢ kwestia
kobiecego glosu autorskiego, ,,znalezienia miejsca, z ktdérego moz-
na mowic tak, aby by¢ styszang i nie zosta¢ przy tym obdartg z dys-
kursywnych praw” (Silverman 1988: 192). Silverman dazy tym sa-

* Warto zauwazy¢, ze jest to réwnie prawdziwe w odniesieniu do tozsamosci
plciowych spoza heterobinarnego spektrum, tj. tozsamosci niebinarnych, gen-
derqueerowych i aptciowych (agenderowych).
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mym do wypracowania pozytywnego modelu kobiecego autorstwa
(i podmiotowosci) w przeksztalcajagcym sie dyskursie autorstwa po
$mierci autora. Podaza przy tym za logika tej zmiany wyznaczona
przez Barthes’a, bo zauwaza, ze w tym celu musi dojs¢ do przemo-
delowania réznicy plciowej, tj. dyskursywnego ujmowania obu plci
w modelu autorstwa, zgodnie z ,,akceptowalng logika jednej z nich” -
i ze w tym przypadku jest to logika kobiecego podmiotu, stanowig-
ca nowy ,,preferowany standard autorstwa” (Silverman 1988: 192).
Totez zapoczatkowana przez Barthesa dekonstrukcja meskiego pod-
miotu autorskiego na wzor tego, jak byto konstytuowane autorstwo
kobiece, ustanawia nowy wzorzec autorstwa. Pozycja skryptora jest
pozycja kobiecego podmiotu:

Barthesowska fantazja oznacza nie tylko $mier¢ patriarchalnego auto-
ra, ale takze produkcje kobiecego glosu autorskiego. Zdaje si¢ tez na-
lega¢ na meska kastracje [symboliczng] albo wybrakowanie jako je-
den z warunkéw tej produkcji, poniewaz jesli, jak do tej pory, podmiot
kobiecy wypowiadat si¢ z pozycji autora, robil to w ramach systemu,
w ktérym postrzegany byt jako wybrakowany (Silverman 1988: 193).

Propozycja autorstwa u Silverman jest gteboko osadzona w reflek-
sji na temat autorstwa filmowego, ktérego formowanie sie stano-
wi ciekawy proces historyczny. Autorstwo filmowe zawiera w so-
bie pozycje rzemieslnika, figure geniusza w formie kina autorskiego
w opozycji do hollywoodzkiej umasowionej produkeji filmowej, fe-
ministyczna rewizje autorstwa oraz refleksje nad autorstwem zbio-
rowym. Na szczegdlng uwage zastuguje tutaj polityka kina autor-
skiego zwigzana z fenomenem francuskiej Nowej Fali, ktérag mozna
uzna¢ za filmowy odpowiednik romantycznego modelu autorstwa
dazacy do konsekracji autora-rezysera. Polityka autorska stanowi-
ta inicjatywe krytyki filmowej, ktora pozniej przeniosta sie na teo-
retyczny grunt filmoznawstwa. Lansowalo ja wpltywowe francuskie
czasopismo ,,Cahiers du cinéma” w latach 50. i 60., ale juz wczeéniej-
sze wypowiedzi filmowcédw zwiastowaly nadejscie polityki autor-
skiej. O autorstwie w kinie pisal Jean Epstein w 1921 roku, a Alexan-
dre Astruc opublikowal na tamach ,CEcran francais” w 1949 roku
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na swoj stynny manifest Narodziny nowej awangardy: kamera-pioro,
gdzie zapowiadal nadejscie epoki ,,piszacej kamery” i filmu bedace-
go $rodkiem autoekspresji, podobnym do tekstu literackiego i ma-
larstwa. Astruc upominal sie o nadanie filmowi miana dzieta sztuki,
co mialo zosta¢ osiggniete przez podkreslenie roli rezysera dokonu-
jacego w tekscie filmowym ekspresji wlasnego Ja oraz przez zauwa-
zenie niezaleznosci procesu filmowego wzgledem scenariusza. Rola
rezysera zostala nobilitowana kosztem wkiadu scenarzysty, ktory to
motyw powtarzal si¢ w nowofalowych manifestach. Zdaniem Astru-
ca film to wytwor kamery, a ten, kto nig operuje, jest rzeczywistym
tworcg filmu. Jak pisat:

Kino stopniowo staje si¢ jezykiem. Jezykiem, czyli forma, w ktdrej i po-
przez ktorg artysta moze wyrazi¢ swoja mysl, bez wzgledu na to, jak by-
taby ona abstrakcyjna, albo przekazac swoje obsesje, doktadnie tak, jak
robi sie to dzi§ w eseju albo powiesci. [...] Autor pisze kamera jak pi-
sarz pisze piorem (Astruc 2002: 60-63).

Astruc nie ukrywal, ze jego celem jest nobilitacja kina, ktore mia-
to sta¢ sie medium artystycznej ekspresji i zyska¢ status podobny li-
teraturze, chcial odciac¢ si¢ od postrzegania kina jako wylacznie jar-
marcznej albo popularnej rozrywki. Co znamienne, tego rodzaju
transformacja spotecznego postrzegania medium taczyta sie z wy-
nalezieniem pojedynczego filmowego autora w osobie rezysera, co
miato wpisa¢ produkcje filmowa w uznany spolecznie i historycznie
dyskurs autorstwa. Mozna si¢ tu zastanawiaé, na ile $wiadomi sta-
tusu autorstwa i kondycji autora jako spotecznego konstruktu byli
filmowcy, jesli zdecydowali si¢ wykorzysta¢ autorstwo jako najwaz-
niejsze narzedzie transformacji swojej profesji. By¢ moze zaistnienie
koncepcji kina autorskiego wskazuje tez na kulturowo zakorzenione
pragnienie autorstwa zdefiniowane przez Barthesa.

Francois Truffaut wprost pisat o ,,polityce autorskie;j’, podkresla-
jac praktyczny wymiar swoich wilasnych postulatéw. Uzycie termi-
nu ,,polityka” uwidacznia che¢ realizacji konkretnych celow. O pew-
nej tendencji kina francuskiego Truffauta z 1954 roku mozna uzna¢ za
o wiele radykalniejszy plan nobilitacji kina, niz zaktadat to Astruc.
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Manifest ten byt przede wszystkim atakiem na scenarzystow, Jeana
Aurenchea i Pierre’a Bosta, ktorzy zdaniem Truffauta narzucali swoj
styl obrazom filmowym. W mysl polityki autorskiej film powinien
wyraza¢ wylacznie styl rzeczywistego tworcy, czyli rezysera. Orygi-
nalna osobowos¢ tworcy w filmie nie przejawia si¢ bowiem w au-
tobiograficznych nawigzaniach, ale wlasnie w stylu, réwnie unika-
towym dla kazdej twodrczej jednostki, co osobowos¢é. Tym samym
Truffaut gloryfikowal amerykanskich filmowcéw, takich jak Orson
Welles, Alfred Hitchcock, Howard Hawks, ze wzgledu na zdolno$¢
przejawiania indywidualnego stylu w obrazach powstajacych w sys-
temie produkcji studyjnej, z silng rolg nie tylko producentéw, ale
takze rozbudowanego systemu cenzury w postaci Kodeksu Haysa.
Styl byl w tym rozumieniu analogiczny do oryginalnosci jako po-
chodna osobowosci twdrcy, forma autoekspresji.

Na gruncie anglosaskim polityka autorska zostala przechrzczona
na ,teorie autorsky’, co jednoczesnie wyabstrahowato jg z konkret-
nych celéw nobilitacji kina i nadalo jej nowy status obiektywnego
narzedzia opisu filmowej rzeczywistoéci. Byta to przede wszystkim
zastuga Andrew Sarrisa, krytyka filmowego wypowiadajacego sie na
tamach ,,Film Culture”. Nie oznacza to, ze Sarris nie mial wtasnych
celdw w przetransponowaniu francuskiej teorii na amerykanskie
kino. Jego autorska teoria zostala zawarta w dwoch tekstach: artyku-
le Notes on the Auteur Theory z 1962 roku i w ksigzce The American
Cinema. Directors and Directions, 1929-1968 z 1968 roku. W pierw-
szej z prac Sarris stwierdzil: ,,[...] rezyser to autor filmu, ktéry ob-
darza obraz dystynktywna jako$cig” (Sarris 1999: 561). Zaczal swoj
wywod od polemiki z krytyka narosta wokot polityki autorstwa, kto-
ra sprowadzil do obawy, ze wskutek przyjecia propozycji Truffauta
niemozliwa stanie si¢ sytuacja, w ktorej dobry rezyser stworzy kiep-
ski film i odwrotnie. Zauwazyl tez przytomnie, ze polityka autorstwa
nie ujmuje kazdego aspektu produkeji filmowej, nie jest teorig to-
talng. Sarris wyznaczyl trzy sfery, w ktérych konstytuuje si¢ filmo-
we autorstwo: techniczne kompetencje rezysera, jego dystynktywna
osobowos¢ i ,wewnetrzne znaczenie” filmu, ktore rodzi sie z napie-
cia miedzy osobowoscia twdrcy a materialem, na jakim ten pracu-
je. Pisal wprost, ze ,,charakterystyczny styl pelni funkcje podpisu’,
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a ,wykonanie filmu powinno odpowiada¢ indywidualnemu sposo-
bowi czucia i myslenia rezysera” (Sarris 1999: 562). Te trzy kryte-
ria staly sie elementami okreslania nie tylko filmowego autorstwa,
ale i jakosci obrazu filmowego, przez utozsamienie kina autorskie-
go z kinem artystycznym, jakosciowym. Ocenie podlegal przy tym
dorobek, a nie poszczegdlne filmy, poniewaz styl autora filmowego
powinien przejawia¢ si¢ w nastepnych dzietach w formie powraca-
jacych motywow. Zdaniem Sarrisa autor filmowy cale zycie tworzyt
jeden film w réznych wariacjach (Sarris 1999: 563). Uwazal tez, ze
amerykanscy filmowcy pracujacy w systemie studyjnym mieli zna-
czacy przewage nad europejskimi rezyserami: ograniczenie swobo-
dy wyboru tematu, scenariusza i aktoréw powodowalo bowiem, ze
o wiele bardziej skupiali si¢ na stylu (wizualnej ekspresji autorskie-
go Ja) niz ci, ktérzy nie zmagali si¢ z podobnymi trudno$ciami. Wy-
jasnia to, czemu ,wewnetrzne znaczenie” w teorii Sarrisa rodzito sie
z napiecia pracy nad ,niechcianym materiatem”, jaki dostarczat ame-
rykanski system produkeji filmowej. Styl wyrazal si¢ wbrew narzu-
canym tematom i motywom, stanowil przejaw autorskiej samoobro-
ny przed studyjnym systemem filmowym.

Pauline Kael, krytyczka filmowa w ,,The New Yorker”, napisata
polemiczny artykul wobec Notes on the Auteur Theory, ktory opu-
blikowata w ,,Film Quarterly” w 1963 roku. Circles and Squaers byt
zajadly, ale rzeczowa krytyka, ktora wytykala instrumentalne po-
traktowanie francuskiego nurtu przez Sarrisa. Krytyczka przede
wszystkim zauwazyla redundantny charakter tak ujmowanej teo-
rii autorstwa, poniewaz ,w kazdym medium krytyka dostrzega, kie-
dy autorzy pozyczaja ze swoich poprzednich prac oraz kiedy w ich
tworczoséci powracaja te same motywy” (Kael 1963: 13). Nie potrze-
ba teorii ani polityki autora, aby zauwaza¢ autozapozyczenia. Kael
podkreslala przy tym, ze ,powtérzenie bez zmiany to zanikanie”
(Kael 1963: 13), atakujac wprost to, co wedtug Sarrisa stanowifo naj-
wazniejszg jakos¢ estetyczng kina autorskiego: systematyczne i kon-
sekwentne budowanie dorobku twoérczego na tym samym temacie
czy motywie. Krytyczka byla tez w pelni $wiadoma zlozonych me-
chanizmoéw kulturowych produkujacych autorstwo. Pisala, ze tym,
co legitymizuje status autora filmowego, jest juz traktowanie jego
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dorobku jako filmowego. Jej zdaniem Sarris podchodzit do teorii
autorstwa instrumentalnie, dazac nie tylko do nobilitacji kina jako
sztuki, ale przede wszystkim do nobilitacji roli krytyka filmowego:
»Sarris chce zosta¢ amerykanskim Bazinem” (Kael 1963: 14). Pisala
réwniez, ze za pomocg wielu chwytdéw retorycznych Sarris powigzat
ze sobg krytyke i teori¢ autora: ,,[...] przeciwstawianie sie teorii au-
tora na gruncie amerykanskim sugeruje, ze nie mamy godnych tego
miana filmowcow ani krytykéw obdarzonych dostateczng wrazliwo-
$cia, aby rozpozna¢ kino autorskie” (Kael 1963: 13). Teoria autorska
stala si¢ kwestig prestizu filmu. Podobne zarzuty postawil Sarrisowi
Marek Haltof, skupiajac sie kanonie amerykanskiego kina autorskie-
go zaproponowanym przez krytyka:

Sarris wykorzystuje pojecie autora do stworzenia wlasnej listy holly-
woodzkich rezyseréw i promuje niektérych z nich do panteonu filmo-
wych autoréw. ,,Teoria autorska” w wydaniu Sarrisa staje si¢ wygodnym
narzedziem oceny i poreczng baza metodologiczng do pisania na nowo
historii kina amerykanskiego, tym razem jako historii tworzacych go
autoréw (Haltof 2001: 22).

Przez upowszechnienie teorii autorskiej Sarris dazyt przede wszyst-
kim do umocnienia swojej pozycji w $rodowisku filmoznawczym.
Z tego wynikata abstrakcyjnos¢ teorii autorskiej w jego ujeciu, gdzie
enigmatyczne ,wewnetrzne znaczenie” filmu miato czyms réznic si¢
od ,,po prostu znaczenia’, nie mozna jednak dookresli¢, na czym po-
legata ta réznica (Kael 1963: 13).

Najradykalniejsze zarzuty Kael dotyczyly wszakze androcen-
trycznego charakteru teorii kina autorskiego. Jej zdaniem kanon
zaproponowany przez Sarrisa, nobilitujacy filmy studyjne kosztem
kina artystycznego, od ktérego krytyk stanowczo sie odcinal, wy-
nikat z dwdch zalozen. Po pierwsze, z tego, jak amerykanska kul-
tura popularna w postaci filméw studyjnych byta odbierana przez
francuskich nowofalowcow: wielkie amerykanskie produkcje zosta-
ly blednie zinterpretowane przez francuska publike jako obdarzone
sintelektualnym i psychologicznym znaczeniem’, co zreszta jest tez
btedem, jaki zapewne amerykanska widownia popelnia wobec kina
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francuskiego. To pomytka mozliwa do wyjasnienia mi¢dzykulturo-
wym przekladem, co oznacza, ze nic nie ttumaczy, czemu Sarris jg
powiela na rodzimym materiale filmowym, odczytujac go zgodnie
z francuska interpretacjg. Nic poza ,narcystyczng meska fantazjg”
(Kael 1963: 22, 26).

W Anglii i w Stanach Zjednoczonych teoria autora stanowi probe
usprawiedliwienia si¢ dorostych mezczyzn, dlaczego pragng pozostaé
w waskim kregu swoich zainteresowan z okresu dorastania i miodo-
$ci, kiedy meskos¢ wydawala sie taka wspaniala i wazna, a sztuka byla
czyms, co interesuje tylko pozerdw i stabeuszy (Kael 1963: 26).

Kanon stworzony przez Sarrisa i powielany przez piewcow teorii au-
tora mial wybitnie androcentryczny wymiar: filmowcem-autorem
byt mezczyzna, a dzietem - film o wartosciach uznawanych za me-
skie. Ten zarzut mozna wystosowac zreszta wobec calego kina au-
torskiego, ktore wciaz pozostaje zamknietym klubem dla chiopcow.
Kael rozprawila sie takze posrednio z romantycznym modelem au-
torstwa stanowigcym grunt teorii kina autorskiego:

Teoria autora nie ma do zaoferowania nic nowego. Osobowo$¢ twor-
cy zawsze miafa znaczenie w ocenie sztuki. Teraz to musi by¢ konkret-
ny rodzaj osobowosci dystynktywnej. Osobowos¢ nie jest jasnym kry-
terium oceny, a jej ekspresja nie tworzy automatycznie dobrego filmu
(Kael 1963: 15).

Co wigcej, teoria autora ignoruje realia produkeji filmowej, w kto-
rg angazuje si¢ wiele oséb (Sarris nazywatl aktoréw ,,podautorami”),
stanowi wyabstrahowanie rezysera z jego srodowiska pracy (Kael
1963: 16).

Kwestie okreslenia pozycji rezysera w procesie powstania filmu,
roli stylu czy upodmiotowienia komunikacji filmowej na dobre za-
gniezdzily sie w dyskursie filmowym w latach 60. W klasycznej juz
monografii filmoznawczej Petera Wollena z 1969 roku - Signs and
Meaning in the Cinema — autorstwo zostato ukazane nie jako eks-
presja tworczego Ja, ale jako binarna opozycja miedzy filmami sy-
gnowanymi nazwiskiem rezysera. Wollen nie przyznawal autorowi
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calo$ciowej i $wiadomej kontroli nad sensami, lecz okreslat go jako
»mentalna modalnos¢ odpowiedzialng za prymarny poziom filmo-
wego znaczenia® (Silverman 1988: 195). Chociaz wprowadzat po-
dzial na autora pozatekstowego i wewnatrztekstowego, odnoszac si¢
w swojej pracy do tej drugiej formy jako podmiotowos$ci w komuni-
kacji tekstu filmowego, ten sam wewnatrztekstowy autor funkcjono-
wal jako znak autora pozatekstowego, ,,zrodta i zapewnienia funda-
mentalnej pewnosci” (Silverman 1988: 195). Signs and Meaning in
the Cinema to jawnie strukturalistyczne ujecie filmu. Jednakze jego
reedycja z 1972 roku wprowadza znaczace komplikacje, ktore wska-
zuja na ewolucje pogladow Wollena w kierunku poststrukturalizmu.
W tym wydaniu autor pozatekstowy staje sie projekcja autora we-
wnatrztekstowego, co odwraca dotychczasowy porzadek. Wollen
odwolywat sie takze do psychoanalizy, podkreslajac nieswiadomy
status autorskiego wktadu w film:

Struktura jest przypisana pojedynczemu tworcy (rezyserowi) nie dlate-
go, ze ten odgrywa role artysty, wyrazajac siebie lub swojg wizje filmu,
ale dlatego, ze ze wzgledu na zajmowang przez niego pozycje, nieswia-
dome, nieintencjonalne znaczenie moze zosta¢ zakodowane w struktu-
rze filmu, zwykle ku zaskoczeniu samego rezysera. Film to nie komu-
nikat, ale artefakt, ktory jest nieSwiadomie konstruowany w okreslony
sposob. Analiza filmu nie opiera si¢ na sprowadzeniu tekstu filmowego
do jego zrédel, do kreatywnego rdzenia. Polega na $ledzeniu struktury,
a nie komunikatu, ktora nastepnie, post factum, moze zostaé przypisana
do okreslonej jednostki, rezysera (Wollen 1972: 167-168).

Tym samym autor wewnatrztekstowy nie jest juz prymarnym po-
ziomem znaczenia, ale jednym z licznych gltosow wypowiadajacych
sie w tekscie filmowym, w dyskursie danego filmu. Nie petni funkcji
unifikujacej (Silverman 1988: 196). Tym samym tekst filmowy zo-
staje zdestabilizowany i rozproszony: ,,[...] wizja filmu w formie do-
$rodkowo organizowanych obrazéw skupionych wokot autorskiego
znaczenia ustgpuje miejsca wizji filmu jako od$rodkowo rozproszo-
nych kodéw zaangazowanych w niekonczacy si¢ dialog, ktory prze-
kracza bariery samego tekstu” (Silverman 1988: 197). Nie tylko re-
zyser jako autor jest nieSwiadomy swojego wkladu w film; réwnie
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nie$wiadomy swoich sensow i znaczen jest film jako tekst: ,[...] jak
sen obraz filmowy przedstawia seri¢ mniej lub bardziej spojnych
i sensownych reprezentacji, za ktérymi znajduje si¢ autor wewnatrz-
tekstowy, teraz przedstawiany jako organizujacy zespol pragnien”
(Silverman 1988: 197). Autor jest tu kateksyjny, oznacza wybodr
obiektu popedu, proces inwestycji energii libidalnej w wyobrazenie,
ktore zaspokaja poped. Pragnienie zastepuje binarng opozycje struk-
turalistycznego modelu: to wigc charakterystyczny element, ktory
przejawia si¢ w kazdym tekscie zawartym w autorskim korpusie (Sil-
verman 1988: 197).

Roéwnie istotnym wkladem w teorig¢ Silverman jest praca Stephe-
na Heatha Comment on “The Idea of Authorship” z 1972 roku. We-
dlug Heatha jednostka nie moze by¢ zrodlem dyskursu ze wzgledu
na spoleczne uwarunkowania jezyka. Jego esej analizowal dwie kate-
gorie powigzane z ideg autorstwa — podmiotowo$¢ i ideologie. Wy-
chodzit tez od jednego z podstawowych zalozen psychoanalitycznej
teorii filmu, czyli stwierdzenia, Ze odbiorca stanowi konstrukcje ob-
razu filmowego. W takim ujeciu ideologia zajmuje miejsce autora
jako punkt narodzin tekstu, zrédlo przekazu. Kino nie jest wiec eks-
presja indywidualnej wizji, ale ,,formacjg ideologiczng”. Przypisywa-
nie znaczenia danego obrazu filmowego indywidualnemu wkiado-
wi rezysera maskuje ideologiczny wymiar produkeji filmowej. Heath
pisal o efekcie idei autorstwa, jakim jest podtrzymywanie wiary
w to, Ze podmiot nadaje znaczenie, co przeslania ideologiczny cha-
rakter przekazu filmowego oraz to, ze podmiot autorski jest ideolo-
gicznie konstruowany na wzor tego, jak przekaz filmowy konstruuje
swojego widza (Silverman 1988: 198). Efekt idei autorstwa to sposob
na unikniecie myslenia o tekscie i autorze w odniesieniu do ideolo-
gii, przypisanie indywidualnemu wkladowi tego, co jest konstruowa-
ne spolecznie i dyskursywnie. Takze Christian Metz w klasycznym
eseju History/Discourse. A Note on Two Kinds of Voyeurism z 1975
roku zauwazyt, ze film dgzy do usuniecia sladéw wlasnej produk-
¢ji i prezentowania si¢ jak opowie$¢ bez opowiadajacego, narracja
bez narratora (Silverman 1988: 198). Zagadnienie ideologii stano-
wi wazny element psychoanalitycznej teorii filmu, ktora identyfikuje
dyskursywna funkcje filmu z jego aspektem wizualnym, co oznacza,
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ze pytanie: kto méwi? — w odniesieniu do obrazu filmowego przy-
biera forme: kto patrzy? Tradycyjna odpowiedz na to pytanie brzmi:
kamera, przy czym kamera wystepuje tutaj jako synekdocha catego
aparatu produkcyjnego, a w mysl polityki kina autorskiego — rezyse-
ra. Odpowiedz odnosi si¢ réwniez do ideologicznosci spojrzenia fil-
mowego, poniewaz organizuje to, co przedstawia zgodnie z okreslo-
na perspektywa. W ten sposéb dochodzi do konstrukcji widza, ktory
bezrefleksyjnie identyfikuje si¢ z nacechowanym ideologicznie spoj-
rzeniem kamery. Wkladem psychoanalitycznej teorii filmu w dys-
kurs autorstwa jest zauwazanie, ze ten sam mechanizm konstruuje
takze autora jako fantazmatyczne ujecie spojrzenia kamery. Autor
i widz dziela punkt widzenia, czy tez raczej perspektywa autora zo-
staje narzucona widzowi jako jedyna dostepna.

Z takim wlasnie zapleczem teoretycznym o autorstwie wypowia-
dat sie Raymond Bellour w swoich esejach i wywiadach publikowa-
nych w ,Camera Obscura” w latach 1977-1979. Dla Belloura autor
stanowil wyobrazong plaszczyzne przecigcia sie dwoch podmio-
tow: podmiotu mowiacego i podmiotu mowy; zdanie ,, Mowie, ze je-
stem” odnosi sie do tego, ktory je wypowiada, i do podmiotu zdania
okreslonego zaimkiem ,,ja” Dla Belloura podmiot mdéwigcy jest tym,
z czego wychodza ,,uporzadkowane i zorganizowane reprezentacje’,
i tym, do czego si¢ one odnoszg. ,Wewnatrztekstowe tropy odno-
szg si¢ do rezysera jako ich zrédla, ale réwniez konstruuja jego figu-
re, ktéra nie posiada Zadnej autorskiej tozsamosci poza ta tworzona
przez tekst” (Silverman 1988: 203). Podobnie jak u Wollena, autor
pozatekstowy stanowi projekcje autora wewnatrztekstowego — pod-
miot mowy kreuje podmiot méwigcy. Dla Belloura autor to takze
punkt zrédlowy pragnienia, ,,antropomorfizacja punktu, ktory jest
jednocze$nie produktywny i pusty” (Silverman 1988: 203), z ktdre-
go znaczenia pochodzg, ale ktdry jest przez nie kreowany retrospek-
tywnie. Bellour tez okreslat autora jako podmiot dyskursywny i upt-
ciowiony: ,,Nazwisko »Hitchcock« w konsekwencji wskazuje nie tyle
osobe, ile symboliczng pozycje zajmowang przez wzorcowy meski
podmiot, podtrzymywang przez falliczng identyfikacje, wymiane
kobiet i to, co mozna okresli¢ jako »zbiorowe wykluczenie«” (Silver-
man 1988: 204). Bellour zauwazyl, ze klasyczne kino hollywoodzkie
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jest ufundowane na systemie, ktory opiera si¢ na wykluczeniu ko-
biet ,,przez zdeterminowanie obrazéw kobiecosci w odniesieniu do
meskiego pozadania’, co jednocze$nie okresla rowniez meskosc, kto-
ra definiuje samag siebie przez to zdeterminowanie (Silverman 1988:
204). Dochodzi wigc do identycznych wnioskdw, co Irigaray: repre-
zentacja plci odbywa si¢ zawsze zgodnie z dominujaca logika jednej
z nich. Bellour konkludowal stwierdzeniem, ze zasadniczo niemoz-
liwa jest produkcja kobiecego glosu autorskiego w obowiazujacym
systemie (Silverman 1988: 204).

Ta wlasnie aporia stanowi sedno feministycznego ujecia psy-
choanalitycznej teorii filmu, ktéra dazy do wypracowania modelu
kobiecego autorstwa jako pozytywnego, tj. niekonceptualizowane-
go jako brak, niewypowiadajacego si¢ z pozycji wykluczenia. Claire
Johnston w The Work of Dorothy Arzner z 1975 roku zauwazyla, ze
kobiecy glos moze uczyni¢ siebie styszalnym tylko przez przerwy
i wyrwy w tekstualnej ekonomii klasycznej formuty kinowej opar-
tej na binarnej logice (Silverman 1988: 206). Tym samym dyskurs
filmowy zostal okreslony jako patriarchalny, gdzie meskie autor-
stwo zréwnano z formalng i narracyjng artykulacja filmu, a kobie-
ce — z chwilowymi, ulotnymi transgresjami w postaci zenskich glo-
sOw 1 pragnien w filmowej diegezie. Meskie autorstwo jest wigc tym,
co w filmie zewnetrzne, a kobiece tym, co wewnetrzne, mamy zatem
do czynienia z przelozeniem kulturowego obrazu podzialu ptciowe-
go — na publiczne i prywatne — na obraz filmowy. Takie ujecie poja-
wia sie takze u Sandy Flitterman i Jacqueline Suter, badaczek stosujg-
cych psychoanalityczng teori¢ filmu w feministycznym odgalezieniu
filmoznawstwa.

Silverman stwierdza wiec:

[...] tylko rezyser przemawiajacy z pozycji bezproblemowo pokrywaja-
cej sie z aparatem produkeji filmowej — czyli z pozycji meskiej domina-
¢ji - bedzie zdolny do zidentyfikowania wlasnej wizji filmu z systemem
hollywoodzkiej produkgji tak $cisle, aby wydawala sie¢ przedtuzeniem
jego samego (Silverman 1988: 209).
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Wszystkie inne podmioty autorskie beda wypowiada¢ sie w opo-
zycji do tego samego systemu produkgcji, ktory reprodukuje ich wy-
kluczenie, a przez to stang si¢ niezdolne do pelnej i bezproblemowej
identyfikacji z efektem pracy w obrebie tego systemu. ,,Glosy autor-
skie, ktore przemawiajg w opozycji do dominujgcych znaczen, mani-
festujg si¢ przez wyizolowane formalne i diegetyczne nieregularno-
$ci, a nie przez formalng systemowos¢” (Silverman 1988: 209), przez
co ich autorska pozycja jest trudna do zrekonstruowania - tekst nie
dostarcza bowiem dostatecznej liczby jawnych tropéw autora we-
wnatrztekstowego, aby na jego podstawie stworzy¢ projekcje auto-
ra pozatekstowego.

Mimo takiego zaplecza Silverman prébuje wypracowaé pozy-
tywny model autorstwa dla kobiecego glosu. Zauwaza wiec, ze pod-
miotowo$¢ autorska zostaje zapisana w tekscie na dwa sposoby:
przez identyfikacje¢ i pragnienie (Silverman 1988: 212). Mecha-
nizm identyfikacji odnosi sie do zidentyfikowanego przez Bellou-
ra przecigcia podmiotu moéwigcego i podmiotu mowy. Pragnienie
oznacza libidalng spdjnos¢, cyrkulacje w filmowych obrazach poza-
dania, mniej lub bardziej jawnie widocznego. Badaczka pisze: ,[...]
tekst filmowy moze zawiera¢ pewne dzwieki, obrazy, motywy cha-
rakterologiczne, wzorce narracyjne i/lub formalne elementy, ktére
stanowig filmowe odpowiedniki jezykowych wskaznikéw, przez kto-
re aktualizuje si¢ podmiotowos¢ autorska” (Silverman 1988: 212).
Stwierdza, jak Wollen, ze film nie jest odbiciem pozatekstowego au-
tora, ale konstytuuje jego/ja w podobny sposoéb, w jaki lustrzane od-
bicie tworzy tozsamos¢ dziecka (Silverman 1988: 213), odnoszac si¢
do lacanowskiej fazy lustra, gdzie przez rozpoznanie odbicia w lu-
strze jako obrazu siebie dochodzi do uksztaltowania si¢ §wiadomej
podmiotowosci. Sednem lustrzanego odbicia jest uchwycenie obra-
zu siebie w syntetycznym, calo$ciowym ujeciu, co pozwala przenies¢
doswiadczenie ciala z poziomu Realnego do Wyobrazeniowego,
a nastepnie do Symbolicznego, do potwierdzenia tozsamosci w po-
rzadku spolecznym. Wedlug Silverman autor pozatekstowy (empi-
ryczny) odnajduje swoje lustro w korpusie tekstow, konstytuuje
autorska podmiotowos$¢ przez identyfikacje z odbiciem w posta-
ci autora wewnatrztekstowego. Co wiecej, zdaniem badaczki dzigki
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tej identyfikacji obecnos¢ autorska w tekscie (jako formy podmioto-
wosci w akcie komunikacji), nawet jesli okaze sie jedynie formal-
na lub narracyjna (albo bedzie polaczeniem obu tych elementéw),
jest nacechowana plciowo, historycznie i ideologicznie (Silverman
1988: 215). Silverman przedstawia autorstwo jako ekonomie libi-
dalna, proces, w ktérym identyfikacja i pragnienie nakladaja si¢ na
siebie tak §cisle, ze jedno z nich czesto odstania drugie, czy tez w kto-
rym prowadzg do siebie nawzajem. ,,Co sprawia, ze korpus tekstow
posiada libidalng sp6jnos$c¢? Nie autor w tekscie, ale tekst w auto-
rze — scenariusz pragnienia” (Silverman 1988: 216). Zdaniem filmo-
znawczyni korpus tekstow odstania ,scene¢ pierwotng autorskiego
pragnienia’, fantazmat autora, ktéry strukturuje wybodr obiektu pra-
gnienia, a przez to autorska tozsamos¢. Korpus tekstow tworzy wiec
nie$wiadomg narracje tozsamos$ciows.

Badaczka proponuje tez dynamiczne ujecie fantazmatu. Fan-
tazmat tworzy sceng, na ktorej podmiot zostaje osadzony, swoisty
spektakl nie§wiadomosci, ktorego celem jest wlasnie zobrazowa-
nie podmiotu: ,,[...] fantazmat jest nieustannie odtwarzany, a zaan-
gazowani w niego aktorzy, poza jednym [podmiotem pragnacym],
wcigZz na nowo obsadzani. A nawet ten staly gracz moze przybiera¢
w ramach fantazmatu rézne role przy réznych okazjach” (Silverman
1988: 216). Fantazmat znosi rozrdznienie miedzy identyfikacja
a pragnieniem, poniewaz autorska identyfikacja z tekstem jest zde-
terminowana przez pozycje podmiotu w fantazmacie, odtworzonym
przez narracje (filmowa) niejasno i niebezposrednio. Autorska iden-
tyfikacja i pragnienie odnosza si¢ do siebie nawzajem. Przy czym
pozycja podmiotu, jaka autor przyjmuje w fantazmatycznym od-
tworzeniu, przekracza ramy plci biologicznej - identyfikacja moze
mie¢ charakter miedzyplciowy. Jednoczesnie badaczka zauwaza, ze
libidalna meskos¢ i kobieco$¢ powinny zosta¢ odniesione do tozsa-
mosci plciowej autora pozatekstowego, gdyz meski podmiot wypo-
wiadajgcy sie kobiecym glosem zajmuje inng pozycje spoteczng i po-
lityczna niz kobiecy podmiot w tej samej sytuacji (Silverman 1988:
217). Fantazmat nieustannie przyswaja nowy material, poniewaz nie
jest zamkniety i skonczony, ciagle absorbuje $wiat zewnetrzny, jest
angazowany w nowe polityczne i spoteczne konteksty, w efekcie cze-
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go moze doj$¢ do przebudowania calej sceny. Dlatego w toku anali-
zy nalezy autorskiemu pragnieniu stawia¢ pytania: jak zasymilowa-
fo dang historie i jak ona na nie wplynela. Wstepem do libidalnej
ekonomii, ktdra organizuje korpus tekstow, sa punkty weztowe, czyli
konkretne dzwigki, obrazy, sceny, akcje lub miejsca, jakie powracaja
w tekstach z korpusu (Silverman 1988: 218).

Zgodnie z tym modelem Silverman analizuje autorstwo w twor-
czoéci Liliany Cavani, co mozZe stanowi¢ case study ujecia autorstwa
jako ekonomii libidalnej. Jako sceng pierwotng fantazmatu Cavani
identyfikuje kastracje, ale odczytuje ja wedlug swojej interpretacji
poczatkowych akapitéw Smierci autora. Twérczoé¢ Cavani to ,,fanta-
zmat kobiecego podmiotu wyrzekajacego sie wladzy, zamaskowany
identyfikacja z meskimi postaciami, bo tylko meski podmiot znajdu-
je sie w sytuacji, gdzie takie wyrzeczenie ma sens” (Silverman 1988:
225). Powracanie w tworczoséci Cavani wybrakowanych (zmargina-
lizowanych) mezczyzn Silverman odczytuje jako pragnienie ,,stop-
nia zero podmiotowosci” (Silverman 1988: 224), ktéra wymyka sie
z symbolicznego spektrum binarnych opozycji plciowych, przez
co znieksztalca konstytuowanie plci. Filmy rezyserki przedstawiaja
wiec ten sam spektakl usuniecia meskiego autora, ktory produkuje
kobiecy glos, jaki Silverman wyczytata w eseju Barthesa.

Meska kastracja jest nie tylko narzedziem, za pomocg ktérego meski
podmiot musi si¢ zmierzy¢ z wlasnym brakiem i zostaje przemodelo-
wany na wzor kobiecego podmiotu, ale takze sposobem konstrukeji
kobiecego podmiotu jako moéwigcego, pojawienia sie kobiecego pod-
miotu jako wewnatrztekstowej figury (Silverman 1988: 225).

Psychoanalityczny model autorstwa Silverman jest zasadniczo anty-
-Barthesowski, poniewaz powraca do autora pozatekstowego jako
narzedzia weryfikacji politycznego i spolecznego zaplecza auto-
ra wewnatrztekstowego. Trudno tez okresli¢, czy przelamuje aporie
psychoanalitycznej teorii filmu i konstruuje pozytywny model ko-
biecego autorstwa (filmowego), chociaz autorstwo jako ekonomia
libidalna odnosi si¢ w réwnej mierze do kazdej tozsamosci plcio-
wej i niewatpliwie pozwala na zniuansowang analize. Rodzi ponad-
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to watpliwosci, czy tak przeprowadzona analiza bedzie $wiadectwem
fantazmatu wewnatrztekstowego autora czy odbiorcy. Pomijajac jed-
nak klopot z uchwyceniem specyfiki kobiecego autorstwa w domi-
nujacym porzadku kulturowym jako systemie produkcji, w ktérym
podmiot kobiecy zajmuje pozycje marginalng, model Silverman na-
potyka inng przeszkode, jaka jest usmiercenie autora jako punktu
odniesienia tekstu i pragnienie zachowania politycznego potencja-
tu wypowiedzi jako pochodzacej z okreslonego miejsca w tymze po-
rzadku kulturowym (gtosu kobiety, czarnej, lesbijki itd.). Wtasnie to
pragnienie zachowania politycznego wymiaru wypowiedzi (w poli-
tyce tozsamos$ciowej) prowadzi do odniesienia do autora pozateks-
towego, ktory w tym przypadku staje si¢ gwarancja autentyczno-
$ci wypowiedzi raczej niz stusznosci interpretacji. Stabos¢ modelu
Silverman tkwi w jego psychoanalitycznym zapleczu, ktére jedno-
czesnie jest najciekawszym aspektem jej propozycji. Oznacza to, ze
wymaga on daleko posunietej rekontekstualizacji, aby przezwycie-
zy¢ ograniczenia klasycznej psychoanalizy freudowskiej, ktora jest
zakorzeniona w kulturze patriarchalnej. Réwnoczesnie jednak za-
oferowane przez psychoanalityczng teori¢ filmu zdefiniowanie re-
lacji miedzy autorem pozatekstowym i wewnatrztekstowym jako
retrospektywnego konstruowania autora pozatekstowego stano-
wi interesujacy wklad w rozwoj wspdtczesnego dyskursu autorskie-
go. Ujecie tej relacji przez Silverman jako mechanizmu identyfikacji
analogicznego do lacanowskiej fazy lustra to ciekawa uwaga w kon-
tekscie ustalania tozsamo$ci wspolczesnego autora, wiec mogtoby
znalez¢ szersze zastosowanie w analizie dyskursu autorstwa.
Zupelnie inng interpretacje¢ uplciowienia autorstwa po $mierci
autora oferuje wspomniana wczeéniej Sara Ahmed. W monografii
Differences That Matter. Feminist Theory and Postmodernism badacz-
ka réwniez wychodzi od pierwszego akapitu Smierci autora, czyli od
interpretacji Sarrasinea Balzaca przeprowadzonej przez Barthes’a:

[Barthes] zwraca nasza uwage na to, jak wyraznie potwierdzenie praw-
dy tozsamosci plciowej moze zosta¢ skomplikowane, Ze tozsamo$é
ta jest zawsze podatna na zagrozenia, jakimi sg kostiumy i podste-
py. Nadanie kontekstu zdaniu przytoczonemu z Balzaca kwestionuje
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mozliwos$¢ napotkania w tekscie prawdy tozsamosci piciowej (Ahmed
2004: 121).

Jednakze dalszy wywdd Barthesa prowadzi nie tyle do komplika-
cji kontekstu i uplciowienia autorstwa, ile do utraty zrdédta tekstu
w postaci autorskiej tozsamosci: ,,Czyniac to zdanie ilustracjg $mier-
ci autora, Barthes efektywnie pomija pytanie o kobiecos¢, jakie zo-
staje w tym zdaniu zadane” (Ahmed 2004: 122). Zdaniem Ahmed fi-
lozof celowo pomija w swoim wywodzie problematyke plciowosci.
Sarrasine podsuwa mozliwos¢ interpretowania kobiecosci jako zna-
czenia, jako tekstu czy kulturowego skryptu, co prowadzi do funk-
cjonowania podziatu na meski podmiot piszacy i pisang kobiecos¢,
a wiec zwraca uwage na - omowiong w poprzednim rozdziale — nie-
mozliwo$¢ zaistnienia kobiecego autorstwa. Tak postawiona kwestia
strukturyzowania autorstwa — jako meskiej pozycji zdeterminowa-
nej przez uprzedmiotowienie kobiecoéci - moze kierowa¢ ku dwo-
jakiemu rozwigzaniu tego zagadnienia: zwrdceniu si¢ w strone au-
torstwa jako zrodla znaczenia tekstu lub ogloszeniu $mierci autora,
braku zrodta (Ahmed 2004: 122). W tej perspektywie plciowa ma-
skarada, jaka rozgrywa si¢ na kartach Sarrasinea, zwraca uwage na
to, ze ma znaczenie, kto méwi, a wiec — na pozycje autora i podmio-
towosci literackiej, jednak nie w tradycyjnym ujeciu autora jako zro-
dla sensu. U Ahmed autor staje sie wyznacznikiem spolecznego
kontekstu tekstu, stuzy lokalizacji specyficznego miejsca danej wy-
powiedzi w dyskursie. ,, Tekst moze nie naleze¢ do »tego, kto méwi«
jako wyznacznika autorskiej i plciowej tozsamosci, ale »kto méwic
otwiera szerszy kontekst spoteczny, ktéry nie znajduje si¢ ani poza,
ani wewnatrz samego tekstu” (Ahmed 2004: 122). U Barthesa wy-
mazanie tozsamo$ci autora prowadzi do utraty kontekstu. A przeciez
»tekst zakorzeniony jest w szerszych relacjach wtadzy wyznaczonych
przez rozréznienie miedzy podmiotem i przedmiotem formacji dys-
kursywnej” (Ahmed 2004: 122). Cytat z Balzaca wpisuje sie¢ w diu-
ga historie literackiego uprzedmiotowienia kobiet i uprzywilejowa-
nia meskiego autorstwa. Tym samym tozsamos¢ (piciowa, autorska)
moze uchodzi¢ za iluzoryczng jedynie w oderwaniu od spotecznego
kontekstu. Dlatego tez cialo (autora, korpus tekstow), o ktérym pi-
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sze Barthes, jest bezprzedmiotowe, pozbawione kontekstu, jest cia-
tem nikogo (nobody), a przez to nieciatem (no-body) (Ahmed 2004:
122-123). To doktadnie to samo odcielesnienie, na ktorym opie-
ra si¢ uniwersalizacja meskiej perspektywy, przedstawienie ciata
meskiego jako nieoznakowanego plciowo. Totez Barthes nie wyta-
muje si¢ z tradycyjnego modelu autorstwa i powinien zosta¢ pod-
dany feministycznej rewizji, ktéra zwrdci uwage na ograniczenia
jego postulatu $mierci autora. Ahmed wychodzi od niemozliwej fi-
gury autorki, aby podkresli¢ jej specyficzng kondycje jako podmio-
tu autorskiego, ktory nie jest ani zywy (nigdy nie zyskal pelnopraw-
nej pozycji w dyskursie autorskim), ani martwy (metafora $mierci
autora go nie dotyczy, poniewaz nie zajmuje réwnie uprzywilejowa-
nej pozycji, co tradycyjne autorstwo, ktére dekonstruuje Barthes).
Ten specyficzny model autora, ktory nie jest ani Zzywy, ani martwy,
tkwi miedzy zyciem a $miercia, oznacza autora, ktéry nie znajduje
sie w tek$cie lub poza nim, ale jest tworzony przez relacje z tekstem
(Ahmed 2004: 141). To znowu autorstwo konstruowane retrospek-
tywnie, gdzie jednak nie tyle tekst, ile tekst i kontekst stwarzajg au-
torstwo i sposob jego funkcjonowania. Jak postuluje badaczka, ,,fe-
ministyczna perspektywa powinna klas¢ nacisk na cielesny aspekt
pisania, aby podwazy¢ zatozony uniwersalizm, zlokalizowa¢ go i ob-
nazy¢ przemoc powodowang jego przypadkowoscig i szczegélnoscig”
(Ahmed 2004: 123). W kontekscie $mierci autora - jako niemozliwego
do pominiecia przeformutowania dyskursu autorstwa - Ahmed pyta,
czy da sie steoretyzowa¢ zwigzek miedzy pisaniem a ciatem, ktdre
nie zaklada tradycyjnej autorskiej tozsamosci. To tym istotniejsze,
ze wlasnie tradycyjny model autorstwa jest produktem i narzedziem
podtrzymania plciowej asymetrii, ktéra uniemozliwia kobiece au-
torstwo. Ahmed postuluje wiec historyzacje i konkretyzacje auto-
ra jako ucielesnionego podmiotu. Takie ujecie nie ma stuzy¢ po-
nownemu zamknieciu tekstu w odniesieniu do autorskiej intencji,
ale stanowi¢ narzedzie otwarcia tekstu na szersze konteksty spo-
teczne (Ahmed 2004: 123).

Ahmed zwraca uwage na konstytutywne dla formowania si¢ au-
tora jako ucielesnionego podmiotu zwigzki miedzy pisaniem a auto/
/biografia:
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[...] granica pomiedzy tekstem a zyciem jest niestabilna, co prowadzi
do kontekstualizacji tekstu (zycia, ktore nie znajduje si¢ ani wewnatrz,
ani na zewnatrz tekstu) i tekstualizacji kontekstu (tekstu, ktéry nie
znajduje sie ani poza zyciem, ani wewnatrz niego). Jesli podmiot autor-
ski rozumie si¢ nie jako pozatekstowy (nieodciety catkowicie od teks-
tu), trudniejsze staje si¢ wytyczenie granic tekstu (Ahmed 2004: 123).

Relacje miedzy ucielesnionym podmiotem, tym, co literackie, a tym,
co spoleczne, sprawiajg, ze niemozliwe staje si¢ oddzielenie od sie-
bie poszczegolnych tekstow. Kontekst oznacza tutaj nie tyle ogra-
niczenie tekstu w interpretacji, ile zasade wprowadzania do niego
niepewnosci i problematyzowania go. Ten model autorstwa zakla-
da przeniesienie punktu skupienia ze zrodla tekstu do kontekstu,
w ktorym tekst powstaje i zostaje odczytany, czyli zwrdcenie uwa-
gi, jak pisanie jest determinowane przez dyskursywne relacje, m.in.
kwestie tozsamosci plciowej (Ahmed 2004: 123, 136).

Jak jednak wprowadzi¢ do autorstwa problem tozsamosci picio-
wej, tak aby nie powrdci¢ do polegania na tradycyjnej autorskiej toz-
samosci (biograficzno-historycznej intencjonalnosci) jako gwaran-
¢ji znaczenia? Innymi stowy, jak nie popas¢ w zalozenie, ze relacja
miedzy tozsamoscig plciowa a podpisem autora jest bezproblemo-
wa, stanowi proste przelozenie jednej tozsamosci na druga? Ahmed
zauwaza, ze tzw. kobiece (lub meskie) pisanie nigdy nie funkcjo-
nuje jako kategoria sama w sobie, ale jest uzyte w okre$lonym celu
jako argument retoryczny (Ahmed 2004: 126-127). Jego zastosowa-
nie zaklada pewng przejrzystos¢ autorstwa i tekstow, gdy tekst sta-
je sie znakiem istniejacej poza nim tozsamosci, jej przedtuzeniem
niemalze, co stanowi esencjonalistyczne ujecie, ktore czyni kontekst
spoleczny (np. rasy i klasy) zasadniczo niewidocznym. ,,Pte¢ podpi-
su stuzy [...] stabilizacji strategii odczytania wlasnie dlatego, ze jest
oparta na zalozeniach na temat tego, czym jest tozsamo$¢ (a nawet
»kobieco$¢«)” (Ahmed 2004: 127). W ten sposob dochodzi si¢ tylko
do ponownego zamknigcia tekstow, do rozumienia autora jako zro-
dla sensu i znaczenia. Celem Ahmed jest to, co postulowal Barthes
i czego nie udato mu si¢ (wedlug badaczki) konsekwentnie prze-
prowadzi¢, czyli otwarcie tekstow na pluralizm znaczen, przy czym
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Ahmed chce skonkretyzowa¢ autorstwo jako mechanizm dyskur-
sywny, tak jak zrobil to Foucault, ale wzbogacajgc refleksje z Kim jest
autor? o zagadnienie istotnych kwestii, ktére podkreslaja role tego,
kto moéwi, tj. z jakiego miejsca w dyskursie wylania si¢ wypowiedz.
Jednakze wedle badaczki jest to mozliwe tylko przy uwzglednieniu
catego zaplecza kontekstéw spolecznych, takze tych, ktore okreslaja
autorstwo, co zostaje uosobione w figurze ucielesnionego podmio-
tu i pisania jako czynnosci cielesnej, angazujacej cialo, ktére tworzy
punkt przeciecia spolecznych dyskurséw.

Propozycja Ahmed jednocze$nie stanowi konkretne rozwigza-
nie impasu miedzy zmiang modelu autorstwa, postulowana przez
metafore §mierci autora, a kwestig zachowania politycznego poten-
cjalu wypowiedzi (literackiej, filmowej, artystycznej itd.). Niesie tez
za sobg zagrozenie popadnigcia z powrotem w autorstwo rozumia-
ne jako ontologia tekstu, dlatego jej zastosowanie wymaga nieustan-
nej czujnosci ze strony badacza, ktory jest skazany na ustawiczne eg-
zaminowanie uzywanego jezyka, tak aby zaznaczy¢ plynng granice
miedzy tym, co spoleczne, a tym, co jednostkowe, wypowiadajac sie
wlasnie o lokalizacji raczej niz o tozsamos$ci. Rozwazania Silverman
i Ahmed jawig si¢ jako wysoce abstrakcyjne i oderwane od praktyki
odbioru, w ktdrej powszechnie nie analizuje si¢ tak doktadnie pozy-
cji autora. Znacznie praktyczniejsze rozwigzanie proponuje Kristi-
na Busse w The Return of the Author. Ethos and Identity Politics. Ba-
daczka trzezwo zauwaza, ze wcigz znajdujemy sie bardzo daleko od
zniesienia intencji autorskiej jako podstawowej instancji interpreta-
cyjnej, a wspolczesne praktyki czytelnicze wymagaja obecnosci au-
tora w procesie interpretacji. Identyfikuje jednak zasadnicza zmiane,
jaka zaszta we wspodlczesnych praktykach interpretacyjnych, gdzie
jej zdaniem tym, co legitymizuje przestanie tekstu, jest nie tyle au-
torska intencja, ile autorska tozsamos¢. Nie pytamy Co autor miat
na mysli?, ale powtarzamy za Foucaultem Kim jest autor? Spolteczna
i kulturowa tozsamos$¢ nadawcy ksztaltuje znaczenie w ten sposob,
ze odnoszg sie one do jednostkowej odpowiedzialnosci i uprzywi-
lejowania, konkretyzujac kazdg wypowiedz wlasnie przez przecie-
cie spotecznych dyskurséw w danej tozsamosci (Busse 2013: 49).
Tendencja ta jest $wietnie widoczna w dobie ruchu spotecznego
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#metoo, gdzie jednym z celéw bylo spoleczne napietnowanie oséb
publicznych, ktérych zachowania pozostaja niemoralne i nielegalne,
co umniejsza prawomocno$¢ ich wypowiedzi. Doskonalym przykla-
dem s3 Roman Polanski czy Woody Allen, uznani przedstawiciele
kanonu kina autorskiego, sprawcy seksualnej przemocy. Ich tozsa-
mo$¢ jako napastnikow seksualnych staje si¢ narzedziem interpre-
tacji filmoéw, a takze ich samych jako oséb publicznych. Réwniez
transfobiczne publiczne wypowiedzi Joanne K. Rowling podwaza-
ja przeslanie jej najstynniejszej serii. Busse zauwaza, ze tozsamos$¢
staje sie miarg autorskiego etosu: autorska tozsamos¢ nadaje twor-
czoéci etyczny impet, ktory uprawomocnia autorstwo. Autor staje
sie tutaj istotny jako skonkretyzowany podmiot ucielesniony: po-
lityczna, narodowa, spoleczna i seksualna jednostka, ktora two-
rzy i jest odbierana w konkretnym kontekscie (Busse 2013: 55-
-56). Nazwisko autora w tym ujeciu nie stuzy ujednolicajacej funkcji
wewnatrztekstowej, nie jest markg ani znakiem jakosci, ale gwaran-
cja personalnej odpowiedzialno$ci. Uproszczeniem byloby sadzi¢,
ze to nastepna odstona postulatu jednosci sztuki i zycia. Kontekstem
jest tu spoteczna nier6wnos¢ wyrazajaca sie w dyskursach plci, rasy,
klasy itd., w ramach ktorej ma znaczenie, z jakiej pozycji wypowia-
da sie autor i o czym moéwi, co $wiadczy o tym, ze — wbrew teoriom
Barthes’a i Foucaulta - nie odeszlismy od referencyjnej funkeji twor-
czo$ci. Tekst odsyla wigc do autorskiej tozsamosci nie jako gwaran-
cji i zrodta sensu, ale spotecznego kontekstu jako narzedzia inter-
pretacji. Busse odwoluje si¢ do wprowadzonych przez Arystotelesa
w Etyce nikomachejskiej trzech filaréw stabilnej tozsamos$ci w po-
staci etosu, logosu i patosu, zauwazajac, ze odpowiadaja one tria-
dzie autor-tekst—czytelnik. W ten sposéb tozsamo$¢ autorska, rozu-
miana wiasnie jako etos, nabiera etycznych konotacji: ma znaczenie
nie tylko to, kim jest autor, ale tez jakich dokonuje wyboréw (Busse
2013: 55). To ujecie okazuje si¢ zdecydowanie blizsze wspolczesnej
praktyce odbioru, szczegélnie z uwzglednieniem takich zjawisk, jak
call-out culture — publiczne pigtnowanie i wzywanie okre§lonych
grup czy osob do wzigcia odpowiedzialnosci za swoje czyny oraz wy-
powiedzi — lub cancel culture, ktéra przyjmuje najczesciej forme boj-
kotu konsumenckiego jako kary za nieetyczne postgpowanie.
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Warto jeszcze zauwazy¢, ze Ahmed nie zastosowala postulo-
wanego przez siebie ujecia wzgledem omawianego autora, mylnie
identyfikujac pozycje autorskg Barthesa z hegemoniczna meskosciag
(Ahmed 2004: 122). Podobny blad przypisania Barthesowi pozycji
wypowiedzi meskiego autora popelnita Silverman (Silverman 1988:
192). To, co Silverman okresla ,,androgeniczng fantazjg’, a Ahmed
nazywa odciele$niong i odpiciowiong maskaradg meskiej uniwer-
salizacji - mozna réwniez odnies¢ do tego, Ze Barthes jako homo-
seksualista nie zajmowal kulturowo i spotecznie uprzywilejowanej
meskiej pozycji w takim samym stopniu, co mezczyzna heterosek-
sualny. Innymi stowy, przelozenie jego podpisu pod tekstem na toz-
samos¢ plciowa nie jest przezroczyste i bezproblemowe. Juz wspo-
mniana w poprzednim rozdziale Nancy K. Miller zauwazyta, ze
wyrazony metaforg $mierci autora kryzys autorstwa stanowi dekon-
strukcje tradycyjnej meskosci, chociaz dla niej oznaczato to jedynie
tyle, ze nie dotyczy on formowania si¢ kobiecego autorstwa. Wal-
ter Metz w swoim artykule John Waters Goes to Hollywood dostrze-
ga z kolei, ze dekonstrukeja tradycyjnego modelu autorstwa (ekspre-
sywnego autorstwa romantycznego) zostala przeprowadzona przez
dwoéch mezezyzn (Barthes’a i Foucaulta) podwazajacych swoja queer-
owoscig obowigzujaca heteroseksualng konstrukcje meskosci (Metz
2003: 172-173). Tym samym powracajacy argument, jakoby $mier¢
autora uniewazniala zmarginalizowane glosy czy pozbawiata je po-
litycznego potencjalu, wymaga ponownego przemyslenia. Analizu-
jac bowiem spoleczng lokalizacje $mierci autora, trzeba zauwazy¢,
ze pochodzi ona ze zmarginalizowanego glosu queerowych mez-
czyzn, do ktdrych nalezy doliczy¢ takze Forstera z jego anonimowo-
$cig literatury jako wczesna realizacjg $mierci autora. To, ze §mier¢
autora jako widzialna zmiana w dyskursie autorstwa pojawila sie
w dokladnie tym samym momencie historycznym, w ktérym zmar-
ginalizowane glosy zaczely uzyskiwaé autorskie uprawomocnienie
w postaci wlgczenia ich tekstéw do analiz akademickich (Metz 2003:
158), moze zosta¢ odczytane nie tyle jako przeciwstawne tej ten-
dencji do uslyszenia wykluczonego, ile jako jej czes¢. W ten sposob
$mier¢ autora bywa odczytywana jako najbardziej gléwnonurtowa
i wplywowa w refleksji humanistycznej teoria queerowa. Oznacza-
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toby to, Ze interpretacja Silverman, w ktorej $mier¢ autora to pewien
rodzaj fantazmatu kastracyjnego, jest trafna o tyle, o ile $mier¢ auto-
ra zdekonstruowata wlasnie tradycyjng (meska, pozorujaca uniwer-
salistyczng) pozycje autora na rowni z dokonaniami krytyki femini-
stycznej, zrobita to jednak niejako od $rodka, niczym kon trojanski
dyskursu autorskiego, poniewaz w tym przypadku dekonstrukcja
zaszla przez podmiot pozornie zajmujacy uprzywilejowana pozy-
cje. Metz w podobnym tonie analizuje pézne filmy Johna Water-
sa, stwierdzajac, ze awangardowy artysta ,,squeerowal mainstream-
owi hollywoodzka reprezentacj¢” (Metz 2003: 159).

Waters zaczal kreci¢ filmy w momencie, w ktérym ideologiczne zmiany
lat 70. podwazyly mozliwo$¢ stworzenia radykalnej awangardy kino-
wej. Jako homoseksualny rezyser Waters znalazt sposdb, aby przenies¢
queerowos¢ w kino hollywoodzkie. Czy ta strategia importu mogta
sprowadza¢ sie do czego$ innego niz wchloniecie przez hollywoodzka
machine, pozostaje kluczowym pytaniem analizy akademickiej (Metz
2003: 159).

Metz poréwnuje wczesne, awangardowe filmy Watersa z jego studyjny-
mi pracami i okresla jego pdzniejsza tworczo$¢ ,,heroicznym trium-
fem” (Metz 2003: 173), w ramach ktérego dochodzi do obnazenia
»patologii heteroseksualno$ci, odwrdcenia stereotypdéw heterosek-
sizmu” (Metz 2003: 171), ,odwrocenia homofobii w heterofobi¢”
i zwrdcenia uwagi na odraze kobiet wzgledem heteroseksualne-
go stosunku penetracyjnego (Metz 2003: 170). Mozna to uznac za
najradykalniejszg krytyke cisheteronormatywnosci, jaka pojawi-
ta si¢ w hollywoodzkiej produkeji, zachowujac przy tym pelen wy-
miar przywilejow zwigzanych z pozycja produkeji studyjnej, przede
wszystkim gldwnonurtowy obieg obrazu filmowego. Podobnie war-
to spojrze¢ na model autorstwa po $mieci autora, w tym przypad-
ku jednak maskarada uprzywilejowanej meskiej pozycji zadziala
w réwnej mierze na niekorzys¢ tego modelu. Wigczyta go bowiem
do gtéwnonurtowej refleksji humanistycznej, przez co stal si¢ zna-
mieniem i narzedziem postepujacej transformacji modelu autor-
stwa. Jednocze$nie ta sama maskarada sprawita, ze $mier¢ autora
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utracilta wlasciwy kontekst, jakim jest wlasnie dekonstrukcja hetero-
seksualnej meskiej pozycji autorstwa. Mozna sobie tylko wyobrazac,
o ile bardziej plodne poznawczo i ciekawsze bylyby analizy dyskur-
su autorskiego po $mierci autora i oferowane w ich ramach propo-
zycje teoretyczne, gdyby ten kontekst spoteczno-kulturowy zostat
uwzgledniony. Wystarczy wspomnie¢, ze ten kontekst obnaza jedy-
nie pozorny charakter impasu miedzy postulowang $miercig auto-
ra a politycznym wymiarem autorstwa, poniewaz $mier¢ autora ma
silny wywrotowy potencjal jako dekonstrukcja uniwersalnosci me-
skiego podmiotu. Takze w tym kontek$cie wybor Sarrasinen Balzaca
i zaczecie dysputy o $mierci autora przez Barthesa od konstrukeyj-
nego aspektu plci nie jest przypadkowe, ale wskazuje na zasadni-
cze ugruntowanie jego postulatéw w niehegemonicznej tozsamosci
plciowej i seksualnej.

Wydaje sie wlasciwe, aby zadac jeszcze jedno pytanie: czy autor
kiedykolwiek byl Zywy? Jesli zauwazy¢, ze tradycyjny, ekspresyjny
model autorstwa mial jedynie wymiar fantazmatyczny jako mysle-
nie Zyczeniowe na temat silnej podmiotowosci, ktdre sprowadzano
do autora jako zrodla i gwarancji znaczenia tekstu, w jakim stopniu
fantazmat ten wplywal na praktyke czytelnicza? Pomijajac przedsta-
wiona przez Foucaulta funkcjonalnos¢ tak ujetego autorstwa wzgle-
dem instytucji w rodzaju krytyki literackiej i teorii literatury, prakty-
ka czytelnicza wskazuje, ze autor jako gwarancja znaczenia nigdy nie
miat catkowitej wladzy nad czytelnikami. Historia literatury jest pet-
na odczytan na przekdr autorskiej intencji, czego dowodzi chociaz-
by sympatyzowanie z tytutowg bohaterka Anny Kareniny na przekor
moralnej pozycji Lwa Tolstoja, jaka miala zosta¢ zawarta w powiesci,
co mozna uzna¢ za jedng z leciwych literackich anegdot. Zagadnie-
nie spotecznego odbioru dyskursu autorstwa ciekawie ilustruje przy-
padek dwoch tekstow: The Birthplace Henryego Jamesa, opowiada-
nia z 1903 roku, ktore odnosi sie do modernistycznego pojmowania
autorstwa i jego romantycznych uwarunkowan, oraz Fight Club 2,
komiksu Chucka Palahniuka i Camerona Stewarta z 2015 roku, kto-
ry tematyzuje $mier¢ autora.

The Birthplace mozna potraktowa¢ niemal jako profetyczng za-
powiedz autora-funkcji u Foucaulta i argument na rzecz queero-
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wosci koncepcji $mierci autora ze wzgledu na tozsamos¢ seksualng
Jamesa. Opowiadanie stanowi satyre na bardolatrie, czyli kult Szek-
spira, chociaz to nazwisko nigdy nie pada w tekscie, a jest jedynie
sugerowane. Gléwny bohater, Morris Gedge, jest prowincjonalnym
bibliotekarzem, ktory otrzymuje propozycje zostania kustoszem
w domu stynnego poety. Poczatkowo nie spelnia si¢ w tej roli, wy-
razajagc w rozmowach z wizytujacymi swoje watpliwosci wzgledem
tego, czy poeta rzeczywiscie jest autorem przypisywanych mu sztuk.
Jego pracodawcy udzielaja mu upomnienia i grozg zwolnieniem
z posady. Morris uznaje, ze jesli odwiedzajacy dom pragng przedsta-
wienia, to on im go dostarczy. Zaczyna wymysla¢ anegdotki na temat
domu i dziecinstwa autora. Opowiadanie konczy si¢ szczera rozmo-
wa miedzy panstwem Gedge i wizytujacym dom mlodym matzen-
stwem, w ktorej krytykuja fetyszyzacje osoby autora (empirycznego)
i tego, jak figura autora i jego autorytet uniemozliwiajg odbiorcom
petne doznanie tekstu. W rozmowie pada stwierdzenie: ,,[...] sztu-
ka to jedno. Zostawmy autora w spokoju” (James 1948: 520). Mor-
ris zauwaza: ,,Praktycznie [...] nie ma Zadnego autora, przynajmniej
nie dla nas. Zostal uniesmiertelniony w tekscie, ale nigdzie indziej”
(James 1948: 521). Co wigcej, wlasnie bardolatria i nadmierne przy-
wigzane do postaci autora empirycznego jest tym, co zabija autor-
stwo. Na pytanie Zony, czy rzeczywiscie nie ma autora, Morris od-
powiada: ,Kiedys$ byl [...]. Ale zabili Go. I pozostanie martwy,
poniewaz wcigz Go zabijajg, kazdego dnia” (James 1948: 521). Au-
tor staje si¢ tutaj nieomal figurg chrystusowa, ztozong na oltarzu li-
terackich instytucji w imie spdjnosci, odrebnosci i sensu tekstu. Gdy
wiec Foucault zauwaza w Kim jest autor?: ,[...] jesli dowiaduje sie,
ze Szekspir nie urodzil si¢ w domu, ktéry dzi$ zwiedzam, to wiedza
ta nie zmienia sposobu funkcjonowania nazwiska autora” (Foucault
1999: 205), zasadniczo si¢ myli, bo w powszechnym odbiorze autor
ulegt daleko posunietej fetyszyzacji. The Birthplace pokazuje, jak au-
tor jest zywy i martwy jednocze$nie, poniewaz ekspresyjny model
autorstwa ogranicza zycie tekstow, wigzac je w zamknietym obiegu
odniesienia, a jedynie za po$rednictwem tekstéw autor empiryczny
moze wie$¢ jakiekolwiek zycie posmiertne.
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Stanowisko Jamesa skupia si¢ na spolecznym funkcjonowaniu
autora, Palahniuk za$ odnosi si¢ wprost do roli autora jako instan-
cji interpretacyjnej. Fight Club 2 przedstawia mechanizm utraty au-
torskiej kontroli nad znaczeniami. Na poziomie tekstu odbywa si¢
to przez burzenie czwartej $ciany i praktyki metatekstowe, $wiado-
mo$¢ postaci co do wlasnej fikcyjnosci: w powiesci Palahniuka anta-
gonista serii, Tyler Durden, zmaga si¢ z narratorem o kontrole nad
przebiegiem historii. W rzeczywistosci to jednak autor, Chuck Pa-
lahniuk, ktérego postaé pojawia sie w komiksie, utracit kontrole. Fil-
mowa adaptacja Podziemnego kregu z 1999 roku dorobila sie statu-
su kultowego tekstu kultury, ale odbylo si¢ to przez interpretacje,
ktora sprzeciwiala si¢ przestaniu filmu i autorskiej intencji. Powie-
$ciowy Podziemny krgg stanowi pastisz dominujacego modelu me-
skosci jako zakorzenionego w przemocy (modelu toksycznej mesko-
$ci). Tematem powiesci jest kryzys biatej meskosci klasy sredniej, dla
ktdrej brakuje pozytywnych wzorcow ekspresji w obrebie panujgce-
go konsumeryzmu péznego kapitalizmu. Zamiast jednak podwa-
za¢ funkcjonowanie réznicy plciowej i deprecjacje kobiecosci (spy-
chanie mezczyzny na bierna, tj. kobieca, pozycje jako konsumenta,
ktdra definiuje jego tozsamo$¢), powies¢ obrazuje mechanizm ucie-
kania przed rzeczywisto$cig spoteczng w fantazmat hipermeskosci,
homospolecznej kultury mezczyzn, ktorzy wyrazaja siebie jedynie
w aktach przemocy i sadomasochizmu. Chociaz film pokazuje Tyle-
ra jako antagoniste, a finalowa scena sugeruje mozliwos¢ stworzenia
w przysztosci, na gruzach kapitalizmu, postplciowej utopii, w ktdrej
roznica plciowa przestanie oznaczaé hierarchie (a przez to wiladze,
opresje i przemoc), popularny odbidr Podziemnego kregu uroman-
tycznial destrukcyjng wizje hipermeskosci. Recepcja filmu byta wiec
co najmniej niepokojaca, lacznie z powstaniem prawdziwych pod-
ziemnych klubéw bijatyk. Ten obraz filmowy zostal tez calkowicie
skomercjalizowany, kiedy linie odziezowe staraly sie na kanwie jego
popularno$ci wykreowa¢ wizerunek odpowiadajacy temu, co nosit-
by uczestnik takiego klubu.

Palahniuk zawart swoje obawy w zwigzku z nadinterpretacja
przekazu powiesci i ekranizacji w postowiach do nastepnych reedy-
cji Podziemnego kregu. Staja sie one takze gléwnym tematem wysta-
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pienia postaci Palahniuka w Fight Club 2. Posta¢ autora mierzy si¢
w komiksie z thlumem zagniewanych fanéw, ktérzy wygladem i za-
chowaniem nasladujg Tylera. W niemal mesjaniskim kazaniu wykla-
da im ,wlasciwe” (swoje) przestanie tekstu, tylko po to, aby ustyszec¢
zdziwiony komentarz od jednego z uczestnikéow ttumu: ,,To byta ja-
ka$ ksigzka?” (Palahniuk, Stewart 2016: 249). Kiedy udaje mu si¢
dojs¢ do porozumienia z fanami i wyruszajg razem na poszukiwanie
ocalalych ze zniszczen spowodowanych Projektem Chaos, pojawia
sie Tyler i strzela Palahniukowi w glowe. Autor jest martwy. Fight
Club 2 stanowi wigc (niemalze) doslowne ujecie metafory $mierci
autora, zabijajac autora (jego postaé) w tekécie na oczach czytelni-
kéw, co okazuje si¢ zresztg dos¢ czestym zabiegiem w tekstach kul-
tury popularnej. Komiks ilustruje to, jak proba przejecia przez auto-
ra kontroli nad znaczeniami jest skazana na porazke, poniewaz tekst
zyje wlasnym zyciem, niezaleznie od intencji autorskiej (aczkolwiek
w ramach spotecznych praktyk dyskursywnych - fanowskie odczy-
tanie Podziemnego kregu wpisuje sie¢ we wzorce interpretacyjne he-
gemonicznej meskosci). Podtrzymuje przy tym jednak funkcjono-
wanie intencji autorskiej, pozwalajac figurze autora wypowiedzie¢
swoja interpretacje tekstu. Takze tutaj autor jest Zywy i martwy jed-
noczesnie, potwierdza wlasng $mier¢, ale juz to, Ze to robi, wskazuje
na jego zywotno$¢. Mamy do czynienia z sytuacja catkowicie prze-
ciwng bardolatrii ilustrowanej przez Jamesa, ktéra ukazuje ponadto
zmiany, jakie zaszty w obrebie dyskursu autorstwa. Fetyszyzacji ulega
tekst (a przynajmniej jego fragment, biorac pod uwage wybiorczosé
interpretacji zgodnie z obowigzujacymi kulturowymi skryptami),
a nie autor. Przekaz jest dostatecznie wieloznaczny, aby umozliwi¢
pluralizm interpretacyjny. Sposéb przedstawienia w filmie postaci
Tylera jest za$ na tyle charyzmatyczny, Ze antagonista zostaje ode-
brany jako pozytywny wzorzec i nie istnieje zadna wyzsza instan-
cja, ktéra mialaby osadza¢ stusznos$¢ danej interpretacji. Palahniuk
godzi sie na swojg $mier¢ jako instancji interpretacyjnej, ale tym sa-
mym gestem probuje dokona¢ sprostowania mylnej (w jego ujeciu)
interpretacji, pozwala doj$¢ do glosu postaci autora. W ten sposob
tekst, ktory ilustruje $mier¢ autora, jednoczesnie zwraca uwage na
jego pozycje. Pytanie: ,To byta jakas ksigzka?” mozna uzna¢ za jed-
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noznaczne z: ,,To byt jakis autor/zr6dto?”. Fight Club 2 odpowiada na
nie twierdzaco, wskazuje na istnienie zZrédla tekstu przy akceptacji
tego, ze autor nie ma wplywu na jego obiegowy odbiér. Co nie zna-
czy, ze nie moze wypowiada¢ sie na temat tekstu. Humorystyczny
wymiar pojawienia si¢ postaci autora w komiksie nie pozwala spoj-
rze¢ na ten zabieg jak na prébe reinstalacji pozycji autora jako zrodta
tekstu, ale tez nie wpisuje si¢, mimo swojej dostownosci, w postulo-
wang $mier¢ autora. Paradoksalny charakter tak ujetej pozycji auto-
ra oddaje w pelni trudny moment przejsciowy, w jakim znajduje sie
dyskurs autorstwa, ktory wcigz ulega transformacji.






ROZDZIAL 4
Autorstwo zbiorowe.
0d kultury kontrybucji do wspotautorstwa

[...] wskazuje on na indywidualnego autora jako na figure pokrew-

ng indywidualnemu podmiotowi, ktdry jest charakterystyczng forma
mysli burzuazyjnej. Zaden czlowiek nie jest twércg siebie w znaczeniu
absolutnym, jakie wynika z tego okreslenia [...]. Jako jednostka spo-
teczna jest on takze czyms swoistym, aczkolwiek w granicach wyzna-
czonych przez formy spoleczne danego miejsca i czasu. W przypadku
pisarza jedna z tych form spotecznych jest niewatpliwie centralna —
mianowicie jego jezyk [...]. Jednakze dyskusja nie podejmuje tych
spraw, uwydatniajac na jednym poziomie formy spotecznie odziedzi-
czone w sensie rodzajowym, zas na innym - spotecznie odziedziczone
i wcigz funkcjonujgce symbole i konwencje, a na ostatnim - trwajace
nadal procesy, w ktorych nie tylko forma, ale tez tres¢ $wiadomosci sg
spolecznie wytwarzane [...]. Na ostatnim poziomie to, co wydaje sie
stanowi¢ dominante pojecia autorstwa — jego jednostkowa autonomia —
jest zaciekle atakowane i niszczone.

(Raymond Williams, Marksizm i literatura, 1977)

4.1. Mit samotnego autora

Jednym z ciekawszych aspektow wspolczesnego dyskursu autor-
stwa w refleksji humanistycznej jest zwrdcenie uwagi na spolteczny
i zbiorowy wymiar produkgji tekstow kultury. Spoteczne funkcjo-
nowanie autorstwa wskazuje na ponadjednostkowe zaplecze proce-
su tworczego, w znacznej mierze odnoszac sie do intertekstualnego
wymiaru produkcji kulturowej, tego, ze kazdy akt tworczy zapo-
zycza si¢ w jezyku danego medium, w poprzedzajacych go aktach
odbioru oraz w akumulacji kapitalu kulturowego. W tym sensie



304 ROZDZIAL 4

wszelki proces tworczy jest swoistym $wiadectwem odbioru, wska-
zuje na aspekt tworzenia-jako-odbioru, pisania-jako-czytania, cho-
ciaz w niewielkim stopniu odnosi si¢ do §wiadomej recepcji tekstow
kultury, a bardziej do tego, co wchodzi w zakres badan biograficz-
nych, kwestii tego, jak dany twdrca zostat uksztaltowany w toku edu-
kacji i indywidualnego doboru lektur. Te dwa obszary — interteks-
tualno$¢ i kulturowy kapital — nie wyczerpuja jednak zagadnienia
spolecznego charakteru twdrczoéci i autorstwa. Nalezy do nich do-
da¢ takze mechanizmy uwzgledniajace lub projektujace odbior,
ktore stanowig integralng czes¢ struktury tekstow oraz serie czyn-
nosci, ktérych niematerialny, z gruntu ulotny charakter zdecydowat
o tym, ze rzadko sg analizowane w kontekscie tworczoéci: kompono-
wanie, myslenie, projektowanie. Jeszcze jednym ciekawym aspektem
zbiorowego autorstwa jest zwrocenie uwagi na jego zaposredniczo-
ny wymiar, tj. uzycie medium i narzedzia (jezyka i pidra/programu):
od momentu wynalezienia pisma wszyscy jesteSmy kognitywnymi
cyborgami, nasze procesy myslowe sa wspomagane technologicznie.

Koncepcja autorstwa zbiorowego stala si¢ przedmiotem reflek-
sji na skutek podwazenia dominacji romantycznego modelu autor-
stwa czy tez szczegolnej romantycznej ideologii autorstwa, ktora
Jack Stillinger okreslit w Multiple Authorship and the Myth of Solita-
ry Genius wla$nie mitem samotnego geniuszu. Romantyczny mo-
del autorstwa, kladac nacisk na ekspresje tworczego Ja, oryginalnos¢
i autonomie jednostki, stworzyt wyobrazenie pracy tworczej jako sa-
motnej, a nawet wyizolowane]j pracy nad tekstem. Linda Brodkey
podsumowuje ten obraz pisarza w Academic Writing as Social Prac-
tice, gdzie rowniez ilustruje to, co stanowi sedno problemu spotecz-
nego wymiaru autorstwa:

Pisanie to czynno$¢ spoleczna. Ludzie pisza dla i do innych ludzi, ale
jednak, kiedy myslimy o pisaniu, widzimy samotnego autora. Widzimy
pisarza samotnego na poddaszu, pracujacego nad ranem przy $wiet-
le $wiec. Przy zamknietych okiennicach. Albo widzimy pisarza w do-
brze wyposazonym gabinecie, z palcami na klawiszach maszyny do
pisania albo klawiaturze komputera. Zastony sa zaciggniete. Albo na-
wet widzimy pisarza pochylonego nad manuskryptem we wspaniatej
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publicznej lub uniwersyteckiej bibliotece, $ciany i regaly stojace pomie-
dzy nim a $§wiatem. Bez wzgledu na to, czy scena pisania jest poetycka,
czy prozaiczna, pisarz znajduje si¢ ponad $wiatem, na poddaszu, chwi-
lowo uwolniony od rodzinnych i towarzyskich zobowigzan, w swojej
pracowni, oddzielony od $wiata w bibliotece. Zawsze ten sam obraz —
autor pracujacy samotnie.

Z pewnym trudem wyobrazamy sobie autora w otoczeniu. Kie-
dy juz nam sie to zdarza, nie widzimy go przy pracy. Moze widzimy
E Scotta Fitzgeralda na imprezie albo Henryego Jamesa na proszonej
kolacji, albo Tolstoja w otoczeniu wiesniakéw. Bez wzgledu na to, czy
bedzie to obraz Virginii Woolf udzielajacej wykladu studentkom na
Oxfordzie, czy Ernesta Hemingwaya na Lewym Brzegu Sekwany, nie sg
to obrazy pisarza przy pracy. Bez wzgledu na to, jak interesujgce byloby
towarzyskie Zycie pisarzy, obraz pisarza bawigcego si¢ czy zarabiajace-
go nie jest obrazem pisarza piszacego. To obraz tego, co dziato si¢ przed
pisaniem, po nim, co$, na co nie ma miejsca w momencie pisania [...].
Poniewaz takie wyobrazenie stanowi dominujgcy trop pisania, trud-
no nam pamietaé, ze samotny skryba reprezentuje tylko jedna z narra-
cji o pisaniu i pisarzach. W owej narracji pisarze sg skazani na odosob-
nienie - s wiezniami jezyka. [...] Dobrze znamy te narracje, poniewaz
sami przezywamy chwile, gdy ogarnia nas samotno$¢, gdy nie rozumie-
my stow, ktdre zapisujemy i nie potrafimy sobie przypomnie¢ powo-
dow, dla ktérych to robimy (Brodkey 1987: 54-55)>.

Brodkey okresla ten dominujgcy obraz autora przy pracy (scene of
writing, scene pisania) jako modernistyczny, chociaz pamieta o jego
romantycznych korzeniach, nazywajac go ostatecznie modernistycz-
nym romansem lub romansem samotnosci (Brodkey 1996: 60, 64,70),
kreslac metafore analogiczng do mitu samotnego geniusza Stillinge-
ra. Pierwszym krokiem destabilizujacym scene pisarza-piszacego-sa-
motnie jest zwrocenie uwagi na spoleczny wymiar pisania angazu-
jacego jednostkowego autora. Brodkey poswigcita temu zagadnieniu
znaczng cze$¢ swojej pracy naukowej i praktyki edukacyjnej. Przede
wszystkim badaczka zastanawia si¢, czemu obraz samotnego auto-
ra oddzialuje tak silnie na wyobraznie, czemu wzbudza podziw nie-
proporcjonalny do swojej tresci, biorac pod uwagg, ze jest takze ob-

?* Cze$ciowo tlumaczenie za Long 2012: 136-166.
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razem ,,ekonomicznego, emocjonalnego i spotecznego wykluczenia”
oraz jakie ideologie popularyzuje taka reprezentacja pisania (Brod-
key 1996: 59, 64).

Odpowiadajac na pierwsze pytanie, Brodkey stwierdza, ze w re-
fleksji nad sceng pisania, obrazem samotnego autora w tym mo-
mencie, przywyklismy do umieszczania samych siebie nie w pozy-
cji autora, lecz czytelnika (Brodkey 1996: 59). Obserwujemy ten akt
z zewnatrz, a nie uczestniczymy w nim. Wspolgra to z wyobcowa-
niem autora w chwili pisania: ,,[...] scena pisania osadza zycie spo-
teczne po drugiej stronie pisania — kto$ lub co$ nie moze wejs¢ do
pokoju” (Brodkey 1996: 60). Jako ,kadr pochodzacy z moderni-
stycznego albumu” owa scena pisania staje si¢ powtdrzeniem (od-
biciem i przedluzeniem) samotnosci oraz alienacji pracy tworczej
i spolecznego atomizmu (Brodkey 1996: 60). W ten sposdb obraz
samotnego autora laczy romantyczng pozycje tworczego, oryginal-
nego geniusza i dominujacy w modernistycznej sztuce i nauce mo-
tyw wyobcowania. Brodkey zwraca tez uwage na fantazmatyczny
wymiar dominacji tego obrazu: ,,[...] romans samotnosci jest atrak-
cyjniejszy niz do$wiadczenie” (Brodkey 1996: 64), atrakcyjniejszy
niz praktyka pisania, rozmyta, niedookreslona i trudna do przyszpi-
lenia w jednym najistotniejszym momencie.

A jednak scena pisania ,uprzywilejowuje tylko jeden moment
pisania, moment, kiedy pisarz staje sie kopista, sprawiajac, ze trans-
krypcja [zapis] staje si¢ synekdochg pisania. W tym kadrze pisarz
jest maszyna do pisania, oddzielong w réwnej mierze od procesu pi-
sania, co od spoleczenistwa” (Brodkey 1996: 60). Odpowiada to na
drugie pytanie Brodkey o ideologi¢ lansowang przez dominujacy
obraz pisarza-piszacego-samotnie. Badaczka zwraca uwage, ze nie
powinno si¢ kwestionowa¢ sceny pisania, ktéra niewatpliwie stano-
wi jeden z elementéw procesu tworczego, ale nalezy podwazyc jej
bezwzgledna dominacje i zalozenie, Ze jest to jedyny moment pi-
sania (Brodkey 1996: 62). Dominacja sceny pisania prowadzi bo-
wiem do jej transformacji:
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Poddasza - ich prozaiczne kontrapunkty: pracownie, biblioteki i klasy* —
sa znakami wygody wymaganej przy pisaniu. Ta wygoda czesto ulega
przemianie w co$ przypominajacego cele: przywilej zmienia sie w kare,
wolnos$¢ w niewole, samotnos¢ w osamotnienie. Scena pisania staje sie
ciekawg opowiescig, jaka spoteczenstwo snuje samo o sobie, ktopotli-
wa anegdota, ktdra rzutuje na nasze pisanie, myslenie i nauczanie pisa-
nia (Brodkey 1996: 63).

Scena pisania dehumanizuje pisarza przez akt zapisu, usuwa wy-
miar czasu, ktdrego pisanie wymaga, i miejsca, w jakim si¢ odby-
wa, prezentujac tylko odosobniony kadr, bedacy wszedzie i nigdzie
(Brodkey 1996: 64, 67-68), i odziera pisanie z interwalow czasu, kto-
re s3 zwigzane z tym procesem, chociaz praktyka podpowiada, ze
przy pisaniu czas moze by¢ najcenniejszym zasobem, wazniejszym
nawet niz prywatnos¢ (samotno$c), o czym $wiadczy przypadek
Jane Austen. Czas i miejsce ulegaja w scenie pisania mitologizacji,
a przez to sakralizacji. W kontekscie autorstwa scena pisania to ra-
dykalna dekontekstualizacja, proba wyrugowania autora z obrazka,
cho¢ pozornie skupia sie tylko na nim. Elizabeth Long (2012: 136)
okreslila scene pisania u Brodkey jako ,ponadczasowa stop-klatke
alienacji i izolacji”. Pozostaje pytanie o to, jakim interesom sprzy-
ja dehumanizujgca ideologia samotnego autora. Stanowi to sedno
rozwazan prezentowanych w tym rozdziale wraz z postulatem uspo-
teczniania pisania i autorstwa.

Spoleczny wymiar pisania ujawnia si¢ przy kazdym odejsciu
od dominacji sceny pisania, przy zwrdceniu uwagi na pisanie jako
czytanie (innych autoréw), element dialogu (kulturowego, miedzy-
pokoleniowego czy w okreslonym kregu towarzyskim pisarza), na
wszelkie projekcje odbiorcy w tekscie i w zamysle autora (co tez ma
dialogiczny charakter), a wreszcie na jezykowy wymiar pisania, kto-

» Do ,prozaicznych kontrapunktéw” romantycznego poddasza mozna takze wila-
czy¢ z gruntu modernistyczny postulat Virginii Woolf odnoénie do ,wlasnego
pokoju”. Brodkey réwniez pamigta o tym motywie z twdrczosci pisarki, anali-
zuje go jednak w kontekscie wykluczenia kobiet z przywileju prywatnosci, ko-
niecznosci pracy autorek w warunkach dalekich od samotnego skupienia sceny
pisania. W ten sposéb postulat Woolf jest ,,z gruntu pragmatyczny, tak jak sce-
na pisania jest z gruntu romantyczna” (Brodkey 1996: 70).
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ry z zalozenia jest spoteczny (zagadnienie intertekstualnosci w rozu-
mieniu Julii Kristevej). Tratnie podsumowat uspolecznianie pisania
Raymond Williams w eseju The Tenses of Imagination w odniesieniu
do wlasnej praktyki pisarskiej:

Gdy pisze, jestem fizycznie sam i, z grubsza rzecz ujmujac, nie wierze,
Ze moja praca jest mniej indywidualna, w tym kluczowym i wartosciu-
jacym znaczeniu, od pracy innych. Jednak za kazdym razem, gdy pisze,
mam $wiadomo$¢ istnienia spoteczenstwa i jezyka, o ktérych wiem, ze
s3 niewspolmiernie wieksze ode mnie - nie tyle , gdzies tam” w §wiecie
innych, tylko tu i teraz, w dziataniach, ktore podejmuje: w kompono-
waniu i opowiadaniu (Williams 1983: 261)*.

Andrew Bennett (2004: 94) w monografii The Author proponuje
postrzeganie autorstwa zbiorowego jako normatywnego modelu
produkgji literackiej, punktu odniesienia dla indywidualnego au-
torstwa jako pochodnej jego romantycznego modelu. To podejscie
sprzeczne z wykladnig autorstwa zbiorowego, obowiazujaca w post-
romantycznym dyskursie autorskim, w ktorym takie autorstwo nie
funkcjonuje jako pelnoprawny model pracy twdrczej, ale jest pomi-
jane lub wprost odmawia si¢ mu prawa bytu:

Autorska wspolpraca postrzegana jest jako wyjatek potwierdzajacy re-
gule samotnego autorstwa. W postromantycznym dyskursie krytycz-
nym praca zbiorowa ma niezdrowy posmak skandalu, postrzegana jest
jako wstydliwy rodzinny sekret literatury, dzielona wada pisania [...],
dlatego zakres wspoltpracy nad danym tekstem jest zwykle bagatelizo-
wany albo sprowadza si¢ do dyskusji o tym, jak kooperacja dwdch kre-
atywnych umystéw wplywa na potencjalng wartos¢ estetyczng pracy
(Bennett 2004: 95).

Krytyka literacka, historia literatury i inne instytucje literackie wy-
ksztalcily serie strategii radzenia sobie z dysonansem, jakim jest
zbiorowe autorstwo (Bennett 2004: 95). Dlatego tez w tej pracy mu-
siatam przywolywaé fakty na temat zbiorowego charakteru autor-

>* Thlumaczenie za Long 2012.
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stwa w XVIII i XIX wieku, dlatego do niedawna nie funkcjonowala
w teorii literatury refleksja nad autorstwem zbiorowym i dlatego po-
jecie intertekstualnosci zostaje czesto mylnie ograniczone do $wia-
domego zabiegu stylistycznego, a nie jest ujmowane jako uniwer-
salny mechanizm produkgiji literackiej, wynikajacy z jej jezykowego
charakteru i stanowigcy furtke dla postrzegania autorstwa jako ak-
tywnosci ponadjednostkowej tylko z racji uzywania jezyka danego
medium.

Dopiero w ostatnich latach zaczal si¢ zmienia¢ sposob postrzega-
nia zbiorowego autorstwa w refleksji humanistycznej. Wielki wkiad
w ten proces miala wspomniana wyzej praca Stillingera, w ktorej za-
sugerowal, ze zbiorowe autorstwo to staly fenomen literacki, ruty-
na produkgji literackiej i kulturowej. Multiple Authorship and the
Myth of Solitary Genius z 1991 roku to monografia z zakresu historii
literatury, w ktorej Stillinger obnaza zbiorowy charakter autorstwa
tekstow uchodzacych za produkt jednostki i w tym wymiarze figu-
rujacych w literackim kanonie kultury zachodniej. Pomijajac teks-
ty analizowane w pracy, takie jak Do snu Johna Keatsa, zauwazmy,
ze opatrzono ja indeksem, w ktérym Stillinger wymienia teksty po-
wstale przez rozne formy zbiorowego autorstwa od romantyzmu po
XX wiek, teksty, ktorych zbiorowe autorstwo nie doczekato si¢ for-
malnego rozpoznania, poniewaz - tak jak w przypadku traktéw fi-
lozoficznych Johna Stuarta Milla i Harriet Taylor Mill - na oklad-
ce figuruje pojedyncze nazwisko (Stillinger 1991: 203-214). Badacz
stwierdza, ze latwiej byloby stworzy¢ liste przedromantycznych
utwordéw bedacych efektem indywidualnej pracy niz liste przedsta-
wiajaca chociazby wycinkowo autorstwo zbiorowe przed XVIII wie-
kiem. Co istotne, indeks Stillingera uwzglednia réznorodne formy
tworczosci zbiorowej funkcjonujacej w literackim kanonie europej-
skim, od zapozyczen, twdrczo$ci zaleznej i plagiatorstwa, przez dzia-
talno$¢ redaktorska i edytorska (w tym posmiertng rekonstrukcje
niedokonczonych prac), po ingerencje cenzury (Stillinger 1991: vi).
Czg$¢ wymienionych przez badacza mechanizmoéw tworczosci zbio-
rowej (np. redakeja i cenzura) nie podwaza postromantycznego uje-
cia tworczosci jako aktywnosci jednostki, tekstu jako pochodzacego
z jednostkowego zrodla. Jak zauwaza Bennett: ,[...] bez wigkszych
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trudnosci dostosowujemy pewne formy wspolpracy do konwencjo-
nalnego rozumienia autonomicznej produkgji literackiej” (Bennett
2004: 97). Jest to jeden z mechanizméw, za pomoca ktorych kryty-
ka literacka i refleksja literaturoznawcza daza do ustanowienia kla-
rownego wkladu poszczegolnych autorow w przypadku twérczo-
$ci zbiorowej, do oddzielenia od siebie konkretnych partii lub
elementow tekstow (Bennett 2004: 97).

Stillinger zauwaza, ze zwiazek miedzy zbiorowym autorstwem
jako rzeczywistoscia produkeji literackiej a teorig literatury i edytor-
stwem powinien interesowa¢ wszystkich, ktérym zalezy na spdjnym
i logicznym myséleniu o literaturze. Co wigcej, zagadnienie $mierci
autora nie rozwiagzuje kwestii zbiorowego autorstwa jako problemu
teoretycznego, poniewaz §mierc autora rowniez opiera si¢ na kon-
cepcji jednostkowego autorstwa. Mozna wiec stwierdzi¢, Ze $mierc¢
(pojedynczego) autora poprzedzala $mier¢ jego licznych wspotauto-
réw, ktérzy zostali wygnani ze spolecznego funkcjonowania tekstu
przy okazji ustanawiania mitu samotnego autorstwa. Smier¢ auto-
ra to duplikacja mechanizméw podtrzymywania mitu samotnego
autorstwa*. Ten ostatni stanowi podstawe teorii interpretacji opar-
tych na romantycznym modelu, gdzie samotny autor staje si¢ jedy-
nym zrodlem znaczenia. Jednakze Stillinger zauwaza, ze teksty maja
wielu autordw, ktérych intencje - jesli przyja¢ mozliwoé¢ dotarcia do
intencji autorskiej — mogg by¢ sprzeczne, co podwaza adekwatnos¢
obowigzujacych teorii interpretacji. Badacz pisze wprost, ze teorie
interpretacji, ktérymi dysponujemy, sg zbyt proste, aby poradzi¢ so-
bie ze zlozonoscig i réznorodnoscig historycznych okolicznos$ci po-
wstawania teksow (Stillinger 1991: vi-vii). Co wigcej, juz badanie
tych okolicznoéci odbywa si¢ w strukturach wyznaczonych przez
mit samotnego autorstwa, przez ktdry studia biograficzne stanowia

» Mozna tu zawazy¢ analogie do argumentu ateistycznego: niewiara w jednego
Boga nie rézni si¢ niczym od niewiary monoteisty w caly panteon bostw poli-
teistycznych. Smier¢ autora niczym nie rézni sie od $mierci rzeszy wspdtauto-
réw. Nasuwa to pytanie, czy istnieje zwigzek miedzy niechecig do uznania zbio-
rowego autorstwa w kulturze Zachodu a monoteistyczna orientacja tej kultury.
Innymi stowy, czy mit samotnego autorstwa to pochodna tego, Ze moze by¢ tyl-
ko jeden (S)tworca?
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modelowg forme pisania o literaturze. Badanie, jak autor pisal, kom-
ponowal i poprawial swoje prace, rekonstrukcja okolicznosci druku,
pierwotnego odbioru, $ledzenie lektur autora i jego edukacji, anali-
za komentarzy autorskich o przebiegu pracy nad tekstem albo o pro-
cesie tworczym (w odniesieniu do konkretnego tekstu lub w ogole),
jakie mozna znalez¢ w listach, dziennikach, wypowiedziach, roz-
mowach, tropienie zwigzkow elementéw tekstu z zyciem autora lub
z innymi tekstami, studiowanie jezyka i stylu autora, historyczne-
go, spolecznego, politycznego i kulturowego kontekstu, jaki znalazt
swoje odzwierciedlenie w tekscie — stanowig dla Stillingera dywaga-
cje o charakterze biograficznym. Tym samym badacz wyprowadza
dos¢ radykalny wniosek, ze badanie literatury jest ustrukturyzowa-
ne przez biografi¢; usuniecie biografii to usuniecie badania literatury
(Stillinger 1991: 9). Jakkolwiek mozna podwazy¢ to stwierdzenie, za-
uwazajac, ze funkcjonujg metodologie badan literackich, ktore pro-
gramowo odrywajg sie od empirycznego autora i koncentrujg si¢ na
tekscie, Stillinger zwraca uwage na istotny aspekt funkcjonowania
intencji autorskiej w teorii literatury mimo wieloletnich préb dekon-
strukeji tej instancji interpretacyjnej. W rozpoznanym przez niego
wymiarze, w ktéorym badanie literatury jest ugruntowane w podej-
$ciu biograficznym, podtrzymanie instytucji jednostkowego autor-
stwa w obrebie literaturoznawstwa wpisuje si¢ w dazenie instytu-
¢ji do samozachowania, co pozostaje jedna z podstawowych funkeji
kazdej instytucji spotecznej. Ttumaczytoby to trudnosci z usunie-
ciem refleksji o intencji autorskiej z tej dziedziny. Intencja gwarantu-
je bowiem istnienie stabilnego przedmiotu badan, staje sie wiec kwe-
stig autoidentyfikacji.

Jednoczeénie Stillinger stoi na stanowisku, ze zainteresowa-
nie biografia autorska nie jest bezpodstawne, poniewaz wiedza bio-
graficzna produkuje wiedze o tekscie i jego zrozumienie (Stillinger
1991: 9). Badacz nie dazy do usuniecia biografii z badania literatury,
ale osadza swoje studia nad zbiorowym autorstwem wlasnie w anali-
zie okoliczno$ci powstania tekstow i wiedzy biograficznej**. Ilustru-

26 To, 7e Stillinger w swoich analizach postuguje si¢ glownie materiatem z doby ro-
mantycznej, podwaza réwniez historyczne podstawy teorii leku przed wplywem
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je w ten sposdb dwa istotne zagadnienia: znaczenie empirycznego
autorstwa dla odczytania tekstu i to, zZe wiele tekstow przy szczego-
fowym zbadaniu okolicznoéci powstania okazuje si¢ tworami zbio-
rowego autorstwa. Dla Stillingera zbiorowe autorstwo to instytucja,
w ktorej nie ma znaczenia dysproporcja wkladu poszczegélnych
autorow?, i tak rozumiane autorstwo zbiorowe — zbiorowa produk-
cja tekstu, ktéry uchodzi za prace jednostki - jest powszechna (Stil-
linger 1991: 22).

Jednym z case studies zawartych w Multiple Authorship and the
Myth of Solitary Genius jest Autobiografia Johna Stuarta Milla, kto-
ra w ujeciu Stillingera miala siedmiu autoréw. Biorgc pod uwage,
ze kwestie zbiorowego autorstwa po raz pierwszy poruszylam tu-
taj w odniesieniu do literackiej wspdtpracy Milla i Harriet Taylor
Mill, warto powréci¢ do tego watku, aby dokladnie przesledzi¢ tok
rozumowania badacza. Tym bardziej ze Stillinger wyznaje, ze wlas-
nie sprawa literackiej wspétpracy Millow natchnela go do napisania
monografii (Stillinger 1991: vi). Autobiografia Milla zostala opubli-
kowana po raz pierwszy w 1873 roku, pie¢ miesiecy po jego $mierci.
Mill zaczat jg pisa¢ na przelomie 1853 i 1854 roku, w wieku 47 lat, kie-
dy byl przekonany, ze on i Harriet umieraja na gruzlice. Sadzac, ze
jego dni sg policzone, chcial zapisac to wszystko, czego nie udato mu
sie zawrze¢ we wezesniejszych pracach (Stillinger 1991: 51). Pierwot-
na wersja Autobiografii prezentowala jego zycie od narodzin do 1851
roku, w ktérym poslubil Harriet. Liczyla sobie 169 stron, z ktérych
pdzniej wycial 30, tworzac finalng forme pierwszej wersji w postaci
139 stron. Na pierwotnym manuskrypcie znajduja si¢ §lady redakeji
Harriet, ktéra na biezaco poprawiala to, co pisal jej matzonek, zmie-

Harolda Blooma. Co prawda autonomiczne autorstwo stanowito fantazmat ro-
mantyzmu, jednakze produkcja literacka w tym okresie miala wymiar zbiorowy
i zalezny, co zostato zademonstrowane w poprzednich rozdziatach. W tym sen-
sie lek przed wplywem Blooma jest fantazmatem na temat romantycznego au-
torstwa, skrajng formg dziatania mitu samotnego autora.

Analizujac niedokonczony przez Johna Keatsa sonet Do snu, Stillinger zwra-
ca uwage na to, ze wklad réznych oséb odpowiedzialnych za ukazanie sie teks-
tu w druku waha sie miedzy poszczegolnymi stowami a catymi wersami, przy
czym praca innych autoréw niz Keats miata wymiar redakcyjny (Stillinger 1991:
9-22).

27



AUTORSTWO ZBIOROWE 313

niajgc poszczegdlne stowa i cale frazy, usuwajac niektore fragmen-
ty i sformulowania. Mill wprowadzat nanoszone przez nig popraw-
ki. W 1861 roku powstala druga wersja Autobiografii, rozszerzona
do 210 stron, w ktdrej znalazt sie tekst o $mierci Harriet. Mill ukon-
czyl prace nad Autobiografig w 1870 roku, dopisujac jeszcze niemal
50 stron. Reszta prac nad tekstem, wklad pozostalych pieciu auto-
réw, odbedzie si¢ juz po jego $mierci, kiedy pojawi si¢ nacisk na jak
najszybsze wydanie tego dzieta. Woéwczas nad manuskryptem pra-
cowalo trzech autoréw: Helen Taylor, corka Harriet, Mary Elizabeth
Colman, siostra Milla, i nieznany z imienia kopista. To oni przygo-
towali tekst do druku. Helen Taylor wycinala cate paragrafy, wpro-
wadzila facznie 2650 poprawek (Stillinger 1991: 52). Proces wydaw-
niczy przynidst dalsze korekty, m.in. w wykonaniu przyjaciela Milla,
Alexandra Baina. Tak ujeta prace nad tekstem, ingerencje w trakcie
procesu wydawniczego, Stillinger klasyfikuje jako przyktad zbioro-
wego autorstwa. Jednakze zwraca tez uwage na szczegdlny wymiar
wspolpracy literackiej malzenstwa Millow, ktory okresla jako rzadki
przypadek ,,polaczonej, jednomyslnej intencji autorskiej” (Stillinger
1991: 63). Badacz stwierdza, Ze Harriet nie byta Zrédlem Autobiogra-
fii, ale nadata tej pracy ksztalt i styl, ton i charakter. Przy redagowa-
niu pierwszego manuskryptu Autobiografii miedzy Millami istniata
jedna kwestia sporna — problem wizerunku Milla. To, jak chciat sie
on zaprezentowac $wiatu, nie pokrywalo sie z tym, jak powinien byt
to zrobi¢ zdaniem Harriet (Stillinger 1991: 63), ktéra pelnila funk-
cje jego agentKki literackiej. I Mill przyjal wprowadzone przez nia po-
prawki. Stillinger zwraca wiec uwage na to, ze wszystko, co napisano
o stylu Milla na podstawie Autobiografii, ktéra stanowita przed-
miot licznych prac literaturoznawczych, w rzeczywistoéci odnosi
sie do stylu Milla i Harriet, poniewaz tekst byl owocem ich $cistej
wspolpracy (Stillinger 1991: 64). Stillinger podejmuje réwniez te-
mat wspodtautorstwa Milléw w kontekscie innych tekstow, takich jak
O wolnosci, oraz wspétpracy Milla i Helen Taylor przy pisaniu Pod-
danstwa kobiet (Stillinger 1991: 66-67). Zdaniem badacza wspotau-
torstwo Harriet prac przypisanych Millowi wzbudza tak wielkie kon-
trowersje, poniewaz poczatkowo nie dostrzegano sladow jej pracy
nad manuskryptami, zostaly one odkryte dopiero w ostatnich latach,
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a przez brak wzmianek o pracy Harriet nad traktatami filozoficz-
nymi wraz z Millem w ich korespondencji (cze$ciowo zniszczonej
po $mierci Harriet) fatwo bylo bagatelizowac jej wktad, co wynika-
to z niecheci do zbiorowego autorstwa, zrodzonej przez hegemoni¢
romantycznego jego modelu i mitu samotnego autora, a takze z nie-
checi do przypisania kobiecie pracy o takim znaczeniu dla zachod-
niej mysli filozoficznej i politycznej (Stillinger 1991: 54).
Romantyczny model autorstwa jest tak rozpowszechniony w kul-
turze zachodniej, Ze wydaje si¢ uniwersalny. Zdaniem Stillingera
zgromadzenie dowodéw na powszechnos¢ zbiorowego autorstwa
moze przyczyni¢ sie do powstania bardziej realistycznego ujecia
produkgji tekstow kultury. Uwzglednienie wkladu autoréw, redak-
toréw, wydawcow, drukarzy, sprzedawcow i czytelnikéw w formo-
wanie ksztatu tekstu, w jakim ten zostaje rozpowszechniony, moze
pomodc w badaniach z zakresu historii i socjologii literatury, w lep-
szym rozumieniu tekstow w kontekscie spotecznego, historycznego
i materialnego przebiegu jego produkcji. Zbiorowe autorstwo stwa-
rza nowe implikacje dla niemal kazdej teorii postulujgcej istnienie
(lub nieistnienie) twérczego podmiotu, osobowosci czy stanu $wia-
domosci odpowiedzialnych za powstanie tekstu (Stillinger 1991:
183). W kontekscie swoich analiz historycznych warunkéow produk-
cji tekstow Stillinger rozwaza, czy istnieje ,,czyste” autorstwo, w pel-
ni jednostkowe i autonomiczne. Czy istnieja wiec teksty powstate
bez interwencji kogokolwiek poza nominalnym autorem? Odpo-
wiada, ze nie, jesli uwzgledni¢ odbiorce jako wspottworce tekstu, od
ktdrego jest uzalezniona literatura jako dziedzina jezykowa i inter-
subiektywna. Czyste autorstwo nie istnieje takze z uwagi na to, ze
nie mozna oderwac autora od jego kultury i jezyka. Nie zmienia to
tego, ze — chociaz paradoksalne i z gruntu fantazmatyczne - jednost-
kowe, autonomiczne autorstwo stanowi o$ spolecznych wyobrazen
o autorstwie i sedno refleksji w dyskursie na ten temat (Stillinger
1991: 185). Badacz zauwaza przy tym, ze by¢ moze najwazniejszym
aspektem mitu samotnego autora jest poczucie obecnosci, uobec-
nienie ludzkiej kreatywnosci, osobowosci czy tez glosu, jaki zapew-
nia instytucja autora nominalnego (Stillinger 1991: 186), czyli to, co
mozna okresli¢ jako barthesowskie ,,pragnienie autora”. Tym samym
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mit samotnego autora stanowi wielkie udogodnienie dla calego in-
stytucjonalnego wymiaru funkcjonowania literatury - dla badaczy,
studentow, krytykow, czytelnikow, wydawcow, agentow literackich,
sprzedawcow, bibliotekarzy i prawnikow zajmujacych si¢ prawem
autorskim, ,dla kazdego zaangazowanego w produkcje i recepcje
ksigzki, poczynajac od samych autoréw” (Stillinger 1991: 187). Co
wiecej, mit samotnego autora to koniecznos¢ w procesie interpreta-
cyjnym. W tym $wietle przeciwstawienie temu mitowi polityki zbio-
rowego autorstwa nie stwarza dlan zadnego zagrozenia, podobnie
jak nie zagrazaja mu postmodernistyczne dekonstrukcje autorstwa.
Stillinger podsumowuje postmodernistyczne tendencje dekonstruk-
cyjne nieco zgorzkniale: ,,[...] nawet jesli dekonstrukcyjne podejscie
do interpretacji mogtoby wykorzysta¢ kategorie zbiorowego autor-
stwa, praktyka dekonstrukcjonistow jako autoréw wiasnych tekstow
wskazuje, ze mitowi samotnego autorstwa nic nie zagraza” (Stillin-
ger 1991: 187).

Stillinger postuluje stworzenie teorii wersji na podstawie zbio-
rowego charakteru produkcji tekstow. W ten sposéb mozna by mé-
wi¢ - co zreszty zademonstrowal w swojej pracy — o Autobiografii
w wersji Milla, wersji Milla i Harriet, wersji Milla, Harriet i znowu
Milla po kolejnych rewizjach, wersji Milla, Harriet, Milla i Helen itd.
Zbiorowosci autorstwa odpowiadalby pluralizm tekstow, swiado-
mos¢, Ze istnieje wiecej niz jedna wersja tekstu, co z kolei odpowia-
da pluralizmowi interpretacyjnemu. Propozycja ta ma oczywiste
wady. Po pierwsze, opiera sie na chronologicznym przebiegu zbioro-
wego autorstwa zamiast na jego przebiegu symultanicznym. W uje-
ciu historycznym mialoby to sens w odniesieniu do niektorych teks-
tow (przede wszystkim przy badaniu okoliczno$ci wydania i procesu
wydawniczego, co stanowi gtéwny obszar zainteresowania Stillinge-
ra), ale rodzg si¢ watpliwosci, czy znalazloby to swoje zastosowanie
przy zbiorowej kompozycji tekstu oraz w kontekscie innych dziedzin
produkcji kulturowej niz dziatalnos¢ literacka, np. w odniesieniu do
autorstwa filmowego, gdzie cze$¢ prac toczy sie symultanicznie. Po
drugie, propozycja Stillingera opiera si¢ na analizie sprecyzowane-
go wkiadu indywidualnego w powstanie tekstu jako sedna autorstwa
zbiorowego, co w zasadzie minimalizuje aspekt zbiorowego wymia-
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ru autorstwa i autorskiej wspolpracy, bez wzgledu na to, czy zacho-
dzi $wiadomie i harmonijnie, jak u Millow, czy tez nieswiadomie
i przy ignorowaniu intencji tworcy tekstu wyjsciowego, jak w przy-
padku czesci tworczosci zaleznej. Ujawnia to ograniczony zakres za-
stosowania postulatow Stillingera i to, do jakiego stopnia jego sta-
nowisko wynika wlasnie z mitu samotnego autorstwa, ktory rozbija
prace zbiorowa na wkiad poszczegélnych jednostek. Pluralizm teks-
tow jako pochodna teorii wersji wydaje si¢ ciekawym ujeciem, ja-
kie zdemontowaloby inny wazny mit w kulturze zachodniej, mit sa-
motnego tekstu, ktéry zaréwno maskuje to, ze rozpowszechniona
wersja tekstu nie jest stworzong przez autora nominalnego, ale jedna
z licznych wersji, powstalg w procesie wydawniczym oraz w wyni-
ku wspolautorstwa, jak i przestania intertekstualny wymiar produk-
cji kulturowej. I chociaz Stillinger zidentyfikowat sedno zachodnie-
go dyskursu autorskiego w postaci mitu samotnego autora oraz jego
instytucjonalne zaplecze, operowal w ramach tego mitu, postrzega-
jac autorstwo zbiorowe jako sume autorstwa indywidualnego, a nie
odrebng kategorie, ktora wymagataby rozbudowanego zaplecza teo-
retycznego.

4.2. Spoleczne i historyczne uwarunkowania zbiorowego
autorstwa

Andrea Lunsford i Lisa Ede w pracy Collaborative Authorship and
the Teaching of Writing wyrdzniaja gtéwne pola problemowe reflek-
sji nad zbiorowym autorstwem:
1) charakterystyka zbiorowego autorstwa w tym zakresie, w ja-
kim ta praktyka rézni si¢ od autorstwa indywidualnego,
i ustalenie, czy cechy zbiorowego procesu tworczego prze-
kladaja sie na produkt koncowy w postaci tekstu, nadajac
mu specyficzne wlasciwosci, innymi stowy - dazenie do
zdefiniowania zbiorowego autorstwa;
2) ustalenie granic i form zbiorowego autorstwa;
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3)

4)

5)

6)

7)

zbadanie, w jaki sposob zbiorowe autorstwo wplywa na re-
lacje nadawcy i odbiorcy tekstu, jakie jest jego znaczenie
w kontekscie komunikacji literackiej i jak strukturuje ono li-
teracki komunikat;

epistemologiczne implikacje zbiorowego autorstwa w kon-
teksécie tradycyjnie definiowanego indywidualnego autor-
stwa;

etyczne implikacje zbiorowego autorstwa w odniesieniu do
odpowiedzialnosci za tekst i w przypadku wzajemnych rela-
cji poszczegolnych kontrybutoréws;

kognitywne i retoryczne mechanizmy w procesie zbiorowe-
go autorstwa;

pedagogiczne implikacje i konsekwencje zbiorowego au-
torstwa, wady i zalety wprowadzenia zbiorowego autorstwa
w program studiow kreatywnego pisania, etyczne implika-
cje wymaganej pracy indywidualnej w czasie takich studiow
w kontekscie funkcjonowania zbiorowego autorstwa jako
praktycznego wymiaru zawodowego pisania (Ede, Lunsford
1994: 417-418).

Badaczki kladg tu nacisk na zbiorowy charakter pisania w od-
niesieniu do amerykanskiego systemu edukacji, ze szczegdlnym
uwzglednieniem kurséw kreatywnego pisania. Tym samym ich pra-
ca nie jest poswigcona zagadnieniu zbiorowego autorstwa, a jedynie
uwzglednia je jako jedna z kategorii w refleksji nad spotecznym i ko-
lektywnym charakterem uczenia i pisania (oraz uczenia pisania), po-
dobnie jak u Brodkey. Badaczki zauwazaja:

[...] tradycyjny model samotnego autorstwa jest bardziej mitem niz
rzeczywisto$cia, znaczna wiekszo$¢ tekstow produkowanych profesjo-
nalnie w Stanach Zjednoczonych powstaje w efekcie pracy zbiorowej
raczej niz indywidualnej, w tym takze pisanie okreslane jako ,,kreatyw-
ne’, chociaz wiegkszo$¢ z tej produkeji uchodzi za posiadajaca indywi-
dualnego autora (Ede, Lunsford 1994: 418).

Opieraja swoja teze na szeroko zakrojonych badaniach socjologicz-
nych, ktore przedstawity w Singular Texts/Plural Authors z 1990 roku.
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Ede i Lunsford analizuja tam rézne obiegi tekstowe, poczynajgc od
produkgji tekstow popkulturowych, po tekstowe prezentacje wyni-
kéw badan naukowych i refleksji humanistycznej. W kazdym z tych
trybow produkcji tekstowej istotng role odgrywaja rozmaite formy
wspotpracy, aczkolwiek teksty na poziomie instytucjonalnego i spo-
tecznego obiegu sg traktowane jako rezultat pracy indywidualne;j.
Na owym poziomie instytucjonalnym odbywa sie to chociazby przez
indeksowanie tekstéw naukowych z uzyciem tylko jednego nazwi-
ska, nawet jesli za powstanie tekstu odpowiadaja badania przepro-
wadzone przez grupe oséb (Ede, Lunsford 1990: 74-76). Zdaniem
Ede i Lunsford przywiazanie do idei indywidualnego autorstwa wy-
nika w znacznej mierze z amerykanskiego uwielbienia indywiduali-
zmu (Ede, Lunsford 1994: 419-420). Ta wlasnie dominacja indywi-
dualizmu w kulturze powoduje, ze kulturowe mity z powodzeniem
przystaniaja praktyczny wymiar uczenia si¢ i pisania, ktdre ,,z natu-
ry maja charakter spoleczny i zbiorowy” (Ede, Lunsford 1994: 428),
przez co badaczki rozumieja, ze wiedza jest zdobywana, podtrzymy-
wana i przekazywana w danej spotecznosci, a pisanie, tworczo$¢ li-
teracka, jest zakorzenione w spolecznej wymianie symbolicznej, po-
dobnie jak konwersacja. Przy czym ,kolektywna teoria uczenia si¢
nie zdolala w Zadnym stopniu podwazy¢ tradycyjnej koncepcji rady-
kalnego indywidualizmu i wlasnosci idei”, co wynika takze z opero-
wania nig w hierarchicznym systemie edukacji (Ede, Lunsford 1994:
431). Badaczki podkreslajg, ze ,,koncepcja autorstwa jako inherent-
nie indywidualnej praktyki jest kluczowa dla zachodniej kultury do
takiego stopnia, ze na pierwszy rzut oka wydaje sie transparentna,
oczywista, zdroworozsagdkowa w rozumieniu Geertza”. Tym samym
»kultura zachodnia systematycznie (jedli nie $wiadomie) podkres-
la indywidualne, a nie kolektywne aspekty produkeji tekstu” (Ede,
Lunsford 1990: 73). W ich ujeciu produkeja tekstu taczy si¢ w rownej
mierze z aspektami indywidualnymi, co zbiorowymi, wyraza dycho-
tomie miedzy tym, co jednostkowe, a tym, co spoteczne, ale kulturo-
wo akcentuje sie tylko jeden z tych wymiardéw (Ede, Lunsford 1990: 73),
co wpisuje sie z kolei w zidentyfikowane przez Bennetta strategie
normalizowania zbiorowego autorstwa przez umniejszanie i bagate-
lizowanie wktadu innych autoréw niz wktad nominalny.
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Podobnie jak Bennett, wypowiada si¢ o0 mechanizmach ustala-
nia autorstwa Harold Love w Attributing Authorship. An Introduc-
tion z 2002 roku. Bez wzgledu na to, czy prébuje sie w korpusie
tekstow Williama Szekspira oddzieli¢ jego wkiad od wkiadu hipote-
tycznych innych autoréw (wzorem Stillingera), czy tez przypisac ca-
tos¢ autorstwa jednej osobie, ktéra nie mogta by¢ Szekspirem, me-
chanizm przypisywania autorstwa opiera si¢ na przeswiadczeniu
o degradujacym wymiarze zbiorowego autorstwa i integralno-
$ci autorstwa jednostkowego: ,,[...] sednem przypisywania autor-
stwa jest unikalno$¢ kazdej jednostki i to, jak zostaje ona zawarta
w pisaniu” (Love 2002: 4). Instytucjonalne i kulturowe przywiazanie
do jednostkowego autorstwa opiera si¢ wiec na arcyromantycznym
przeswiadczeniu o przelozeniu autorskiej tozsamos$ci na tekst. Staw-
ka jest integralno$¢ w réwnej mierze tekstu, co podmiotu autorskie-
go. Love wprowadza cztery kategorie autorstwa zbiorowego, ktore
mozna potraktowac jako systematyzacje praktyk zbiorowego mode-
lu produkgiji literackiej wyrdznionych w indeksie Stillingera (Ben-
nett 2004: 99). Te kategorie to:

1) autemy (authemes), autorstwo ,,prekursorskie’, rodzaj twor-
czosci zaleznej, w ktorej wezedniejsze teksty wptywaja na pi-
sanie, a autorstwo opiera si¢ na inkorporacji ich elementdw,
w tym materiatu historycznego, na kumulacji kapitatu kul-
turowego (Love 2002: 33-39);

2) autorstwo wykonawcze (executive authorship) okreslajace
tworczg wspolprace dwdch lub wigkszej liczby oséb nad pro-
dukcjg literacka, przy czym wymienia si¢ tutaj takze dzialal-
nos¢ redaktorska, tj. zaklada sie, ze tak rozumiane wspot-
autorstwo nie musi mie¢ wymiaru dobrowolnej i $wiadomej
wspdlpracy, podobnie jak w przypadku tworczosci zaleznej,
gdzie autor tekstu wczeéniejszego moze by¢ nieswiadomy
wikiadu swojego tekstu w tekst pdzniejszy (Love 2002: 43-44);

3) autorstwo deklaratywne (declarative authorship) okre$laja-
ce sytuacje, gdy jako autor figuruje osoba, ktora nie miata
rzeczywistego wkladu w powstanie tekstu lub wktad ten byt
marginalny. Sg to przede wszystkim rézne praktyki ghost-
writingu i pisania na zlecenie, gdzie wlasciciel tekstu (jed-
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nostka albo instytucja, np. agencja reklamowa lub wydaw-
nictwo) funkcjonuje jako autor (Love 2002: 44-46);

4) autorstwo rewizyjne (revisionary authorship) oznaczajace
prace, ktérym tekst zostaje poddany miedzy skomponowa-
niem a wydaniem, prace redakcyjne i edytorskie oraz ttuma-
czenia (Love 2002: 46—50).

Chociaz Love okresla jako autorskie te zabiegi literackie, ktore

zwykle nie sg analizowane w tym kontekscie, jak np. redakcja i ttu-
maczenie, to jego zainteresowanie autorstwem opiera si¢ na pra-
gnieniu jasnego okreslenia i oddzielenia wktadu jednostkowej pracy
w tekst. Bennett podsumowuje te starania tak:

28

[...] logika przypisania autorstwa raczej potwierdza niz kwestionuje
model indywidualnego autorstwa i autonomie¢ autora. Podobna logi-
ka kryje si¢ za pracami, ktorych ambicja jest zburzenie modelu autono-
micznego autorstwa przez wskazanie jego historycznych i konwencjo-
nalnych uwarunkowan (Bennett 2004: 99).

Whikliwy i wyczerpujacy przeglad badan z ostatnich 20 lat nad historycznym
uwarunkowaniem zbiorowego autorstwa oraz funkcjonowaniem kontrybu-
tywnego rynku literackiego od XVI do XVIII wieku prezentuje Heather Hir-
schfeld w artykule Early Modern Collaboration and Theories of Authorship.
Badania historycznego wymiaru konstruowania autorstwa sa osadzone w re-
nesansie, ktory to okres uwaza si¢ za poczatek koncepcji nowozytnego autor-
stwa. Hans Robert Jauss w artykule The Alterity and Modernity of Medieval Li-
terature z 1979 roku zauwaza, ze blizsze wspdlczesnemu rozumieniu autorstwa
bylo rozumienie pozycji autora w antyku niz w $redniowieczu (Ede, Lunsford
1990: 77). Nowozytne rozumienie autorstwa oznacza dla niego humanistycz-
ny model literatury, ktory przedkltada pismo ponad tradycje, a autorstwo in-
dywidualne ponad zbiorowe i wprowadza autonomie tekstu rozumianego jako
dzieto (Ede, Lunsford 1990: 78). Sredniowieczna koncepcja quasi-autorstwa nie
dysponowata kategorig oryginalnosci, nie dokonywata rozréznienia miedzy au-
torem a kopistg, autorem a wytworca materialnego nosnika tekstu. I chociaz
produkcja tekstow w renesansie odbywala sie wcigz w systemie patronackim
i w ramach rynku kontrybutywnego, ideologia indywidualizmu zaczeta wywie-
ra¢ wplyw na rozwdj dyskursu autorskiego, wprowadzajac posta¢ autora jako
samodzielng jednostke zaangazowang w proces powstania tekstu (Ede, Luns-
ford 1990: 79). ,,Renesans stanowi kluczowy moment zmiany w wyniku powsta-
nia druku, kluczowego warunku nowozytnego autorstwa, zmiany systemu pa-
tronackiego i wyksztalcenia artystycznej samo$wiadomosci, chociaz jeszcze nie
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Uwidacznia to dominacje mitu samotnego tworcy, ktory stano-
wi punkt odniesienia wszystkich refleksji na temat alternatywnych
form autorstwa, sprawiajac, ze niemozliwy staje si¢ namyst nad au-
torstwem nieoparty na identyfikacji Zrodla lub (w sytuacji autor-
stwa zbiorowego) Zrddet.

W tym kontekscie Bennett krytykuje Milton, Authorship and the
Book Trade Stephena Dobranskiego, monografie z 1999 roku.

Podobnie jak w przypadku innych prac po$wieconych autorstwu zbio-
rowemu, jawnie rewizyjna analiza tworczosci Miltona w wykonaniu
Dobranskiego powraca do tradycyjnego ujecia autora jako pojedynczej,
zrodlowej indywidualnosci i krytyki literackiej jako ewaluacji tego, co
Dobranski okresla ,,prawdziwg twarzg” poety (Bennett 2004: 100).

Chociaz Dobranski probuje przedstawi¢ sposéb funkcjonowania
ksigzki na rynku literackim w XVII wieku, ktory to okres nazywa
kultura kontrybucji (gdzie ksigzka stanowita efekt pracy wielu osob
zaangazowanych w proces wydawniczy, wéréd ktorych autor nie wy-
roznial sie szczegdlnym statusem), ostatecznie jedynie potwierdza
jednostkowy wkiad autora (Bennett 2004: 99). Dobranski stwierdza,
ze proces publikacji w XVII wieku mial wyraznie kontrybutywny
charakter, a autorski autorytet ,dzielony byl przez wiele oséb, kto-
re w réznym stopniu mogty wplyna¢ na tryb wydawniczy, czerpa¢
z niego zyski i by¢ odpowiedzialne za jego efekt” (Dobranski 1999: 26).
Tym samym Milton zbudowat kreacje swojego autorskiego autory-
tetu (mitu poety) na wspoélpracy z licznymi jednostkami zaanga-
zowanymi w proces wydawniczy i dystrybucje (Dobranski 1999: 9).
Jednoczesnie Dobranski opiera argumentacje na postaci autora em-
pirycznego, czlowieka ,,operujacego w ramach swojego specyficzne-
go historycznego srodowiska” (Dobranski 1999: 133). Jak zauwaza
Bennett, prébujac zrekonstruowa¢ obraz kontrybutywnego rynku
literackiego, w ktorym ksigzka nie stanowifa efektu pracy jednost-
ki, lecz grupy, Dobranski opiera si¢ na romantycznej postaci autora,
podkreslajac jego obecnos¢, sprawujaca kontrole (w okreslonym za-

$wiadomosci zawodowej [...]. W tym okresie pisarstwo to nie zawod, ale akt
komunikacji” (Ede, Lunsford 1990: 79). Zob. wigcej Hirschfeld 2001.
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kresie) nad procesem wydawniczym (Bennett 2004: 100). Dobranski
podobnie analizuje proces powstania mitu Sidneya jako poety, jed-
nak w tym przypadku zwraca uwage na to, ze cze$¢ procesOw zwig-
zanych z powstaniem, z cyrkulacjg i ze statusem twoérczosci Sidneya
odbywata sie bez udzialu poety. Raczej nie przypisuje Sidneyowi au-
torskiej kontroli ani nad wlasnym wizerunkiem i statusem tworzo-
nym po jego $mierci, ani nad przypisywang mu tworczoscia, ktora
stanowila efekt pracy zbiorowej, wykonywanej takze po $mierci Sid-
neya w 1587 roku. W The Birth of the Author. The Origins of Early
Modern Printed Authority Dobranski zauwaza, ze paradoksalnie au-
torski autorytet wzrastal na spolecznych mechanizmach zbioro-
wego autorstwa (Dobranski 2008: 24). Badacz opisuje mechanizmy
rynku kontrybutywnego w XVII wieku, kiedy ,,autor” nie funkcjo-
nowat jeszcze jako prawnie zidentyfikowana figura, a jego kulturowe
znaczenie dopiero zaczynalo sie ksztaltowaé. Ponadto dostrzega on,
ze stan prawny, w ramach ktdrego wiele 0sob byto w réznym stopniu
odpowiedzialnych za produkcje i dystrybucje tresci, wyrastal bezpo-
$rednio z postrzegania procesu produkgji tekstu w kategoriach pra-
cy zbiorowej i kontrybutywnej. Za publikacje niedozwolonych treéci
karano w odmiennym stopniu autora, wydawce i ksiegarza, kazde-
go z nich uwazajac za twdrce tejze tresci, chociaz ich wklad w proces
tworczy podlegal hierarchizacji (Dobranski 2008: 27-28).

The Birth of the Author znaczaco poglebia analize zaprezento-
wang przez badacza w Milton, Authorship and the Book Trade, po-
niewaz w swoim artykule Dobranski nie ogranicza si¢ jedynie do
opisania mechanizméw kultury kontrybucji na poziomie procesu
wydawniczego, ale zwraca réwniez uwage na zbiorowy charakter
kompozycji tekstu. Odwoluje sie przy tym do pamfletu Areopagitica
Miltona, zwrdconego przeciwko cenzurze wydawniczej, gdzie autor
Raju utraconego pisze o niezbednej w procesie tworczym kumula-
¢ji kapitatu kulturowego: aby wypowiadac¢ si¢ na forum publicznym,
niezbedne jest przygotowanie, ktorego dostarcza znajomo$¢ tekstow
powstalych na podejmowany temat. Milton okresla proces tworczy
jako ,relacyjny”, co stanowi alternatywe dla postrzegania autorstwa
jako procesu autonomicznego i wyizolowanego. Przy czym ,,czescio-
wo relacyjny proces twodrczy, ktéry opisuje Milton, polegat na zin-
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dywidualizowanych metodach przejmowania pomystéw czy nawet
catych fraz z prac innych autoréw” (Dobranski 2008: 33). Nalezy
réwniez pamietac, ze to przejmowanie pomystow i fragmentéw prac
odbywalo sie przez cytaty, ale bez przywotania nazwiska ich autora,
takze ze wzgledu na dominacje¢ anonimowej formy publikacji i brak
koncepcji wlasnosci intelektualnej (Dobranski 2008: 33)*. Czescia
opisywanej przez Dobranskiego kultury kontrybucji byt tez stosu-
nek do materialnego nosnika tekstu, przede wszystkim w postaci
manuskryptéw (przed rozpowszechnieniem si¢ druku), ktére ,,prze-
noszac sie z jednej spotecznosci do drugiej, byly redagowane i po-
wigkszane” (Dobranski 2008: 34), do ktérych dodawano komentarze
i rozmaite fragmenty. Praktyka czytelnicza w XVII-wiecznej kultu-
rze kontrybucji polegala na aktywnym odbiorze, facznie z ingerencja
w tekst, co przywodzi na mys$l wspolczesne praktyki hipertekstowe.
Od czytelnikéw oczekiwano wejscia w dialog z tekstem i zostawie-
nia na nim adnotacji, personalizowania manuskryptu danego tekstu
w swoim posiadaniu, takze w formie wprowadzania poprawek i uwag
krytycznych (Dobranski 2008: 35; zob. tez Sherman 2002).

W przeciwienstwie do wspdlczesnych zalozen na temat stalosci druku
[w rozumieniu ostateczno$ci drukowanej formy - A.K.] XVII-wiecz-
ni czytelnicy uzywali swoich ksigzek — poprawiajac btedy, robigc dopi-
ski w sylwach [commonplace book]*, wykorzystujac marginesy i w ra-
dykalnych przypadkach przearanzowujac tekst przez ponowne zszycie
stron w innej kolejnosci (Dobranski 2008: 35).

* Warto w tym kontekscie przypomnie¢ XVIII-wieczne dysputy na temat tego,

czy mozna roéci¢ sobie prawo wiasnosci do idei, omawiane w pierwszym
rozdziale.

3¢ Rekopi$mienne sylwy (silva rerum), ksiggi domowe to umieszczone w miejscu
publicznym i przeznaczone do wspolnego uzytku (zapisywania) ksiegi, ktére
po pewnym czasie stawaly sie kompilacja wiedzy z danego miejsca. Zapisywano
w nich informacje polityczne i prawne, thumaczenia, przepisy, anegdoty, plotki,
poezje, listy, komentarze i przystowia. Stanowity wazng praktyke pod wzgledem
budowania poczucia wspdlnoty intelektualnej oraz miedzypokoleniowej trans-
misji wiedzy i tradycji. We Francji byly znane jako livres de raison, w Anglii jako
commonplace books albo household books. Mozna je bylo odnalez¢ w catej Euro-
pie (Thomas 1994).
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Byt to wlasciwy model prosumpcji, gdzie odbiorca zostawat twor-
cg, tworzac kontynuacje tego, co przeczytal. Praktyka ta okazywata
sie na tyle popularna, ze stala si¢ konwencja renesansowej prozy, co
mozna zobaczy¢ chociazby w przypadku popularnosci pisania cig-
géw dalszych do Arkadii Sidneya (Dobranski 2008: 35). Ironig jest
to, Ze wspomniana parokrotnie w pierwszym rozdziale Obrona poezji
Sidneya stanowi jeden z elementéw konstruowania si¢ dyskursu au-
torstwa jako oryginalnej, autonomicznej pracy tworczej, operuje me-
taforg ojcostwa tekstu i przygotowuje grunt pod wystgpienie Edwar-
da Younga, podczas gdy Sidney funkcjonowal w kulturze kontrybucji,
jego tworczo$¢ miala wyrazny zbiorowy charakter, a jego autorski
autorytet zostal wykreowany posmiertnie (Dobranski 2008: 42).
Wydanie dziet zebranych Sidneya z 1655 roku zawieralo wstepy
i opracowania autorstwa siedmiu innych pisarzy

[...] i chociaz cale wydanie przez swoja forme i zawartos¢ podkresla-
to literackg wartos¢ Sidneya, ilustrowato takze, ze Zaden autor nie jest
samotng wyspg; autorzy, ktorzy weszli w sktad posmiertnego wydania
prac Sidneya, byli odpowiedzialni za stworzenie jego tozsamosci jako
heroicznego poety (Dobranski 2008: 42).

Dlatego tez nie istnieje tylko jedna Arkadia Sidneya. Znamy wersje za-
tytutowang jako Stara Arkadia, czyli pieciotomowy romans, oraz wersje
z wydania z 1593 roku, czyli Nowg Arkadig (Dobranski 2008: 43). Przy
czym Nowa Arkadia opiera si¢ na poprawkach, jakie Sidney wprowa-
dzal do wczes$niejszego wydania. Nigdy nie dokonczyt tej pracy, po-
prawit jedynie dwie ksiegi z pieciu. Zadanie to przejeta jego siostra,
Mary Sidney Herbert, hrabina Pembroke, dla ktorej zreszta Arka-
dia zostala napisana - stad oryginalny tytut romansu brzmi Arkadia
Hrabiny Pembroke — The Countess of Pembroke’s Arcadia (Dobran-
ski 2008: 43) — we wspdlpracy z Hugh Sanfordem. Wydanie z 1593
roku jest oparte na deklaracji uznania intencji autora, a zatem zmia-
ny wprowadzone w tekécie Arkadii mialy opiera¢ si¢ na notatkach
Sidneya i podaza¢ za wytyczonym przez niego kierunkiem redak-
cji. Takze wydanie — niekompletnej — Starej Arkadii nosito znamiona
pracy zbiorowej, poniewaz oprdcz tekstu Sidneya znalazly sie w nim
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prace hrabiny Pembroke, Sanforda i trzech innych znanych poetow
angielskich tego okresu, ktérych Dobranski wymienia w swojej do-
ciekliwoéci tropienia zrodet tekstu (Dobranski 2008: 44).

The Birth of the Author w dalszym ciggu wpisuje si¢ w krytyko-
wang przez Bennetta tendencje do przypisywania autorstwa jednost-
kowego w obrebie modelu autorstwa zbiorowego. Jednakze zawie-
ra kilka cennych uwag, przede wszystkim w kwestii nie§wiadomosci
przebiegu zbiorowego procesu tworczego, nie tylko w postaci twor-
czodci zaleznej, ale réwniez przy budowaniu dorobku danego au-
tora, ktdry nie powstaje w prézni spolecznej, lecz stanowi kreacje
i wklad tworczy innych pisarzy. Takze wprowadzone przez Dobran-
skiego pojecie kultury kontrybucji to ciekawy aspekt analizy funk-
cjonowania autorstwa jako zbiorowej aktywnosci. Pojecie kultury
kontrybutywnej czy tez rynku kontrybutywnego odnosi si¢ w ana-
lizach historycznych do renesansu, co stanowi interesujace zestawie-
nie z wezesnym nowozytnym indywidualizmem, traktowanym jako
najwazniejszy skladnik humanizmu. Jedli renesans nie znal pojecia
samotnego autora w takim ujeciu, w jakim ten funkcjonuje obecnie,
podwaza to ukazywanie jednostkowego — samotnego i autonomicz-
nego — autorstwa jako efektu dzialania ideologii indywidualizmu.
Ede i Lunsford zauwazaja, Ze proces indywidualizacji autorstwa jest
zakorzeniony w zachodniej epistemologii, w ktdrej autonomiczna
jednostka stanowi podmiot i zrédlo wiedzy (Ede, Lunsford 1990: 73),
oraz w podziale na podmiot i przedmiot poznania. Separacja pod-
miotu i przedmiotu wiedzy w mysli Kartezjusza jest tym, co uwa-
runkowuje epistemologie¢ jako wiedze podmiotu, co z kolei okazuje
sie niezbedne do wytworzenia koncepcji ,oryginalnego autorstwa’
(Ede, Lunsford 1990: 79). Tym samym jednostkowos¢ autorstwa
to odbicie jednostkowosci podmiotu jako kategorii rozwijajacej sie
w nowozytnej epistemologii. Nie mniej wazny wktad w rozwo¢j indy-
widualnej koncepcji autorstwa stanowi jego aspekt praktyczny, czyli
rynkowe utowarowienie tekstu.

Rozumienie autorstwa jako jednostkowej czynnosci wiaze sie
z wigkszymi przeobrazeniami spotecznymi, przede wszystkim ze
zmiang postrzegania tekstu, ktdry jeszcze u Sidneya byl okresla-
ny jako czynnos¢, akt komunikacyjny. Dopiero XVIII-wieczne wy-
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tonienie si¢ autora jako figury rynkowej (figury w sporze o prawna
wlasnos¢ tekstu, przedstawionym w pierwszym rozdziale prezento-
wanej pracy) doprowadzilo do postrzegania tekstu jako produktu.
Utowarowienie tekstu tym samym stalo sie czynnikiem wspoma-
gajacym utowarowienie autorstwa. Urynkowienie tekstow wyma-
galo oddzielania ich od siebie, za czym stata koncepcja oryginalno-
$ci jako najwazniejszego narzedzia tworczosci literackiej, a ta z kolei
opierala sie na postrzeganiu procesu tworczego jako zsubiektywi-
zowanego, indywidualnego i jednostkowego. Kontrybutywny ry-
nek ksigzki wcigz istnieje, wklad redaktoréw, edytordw, ilustratorow,
wydawcow i drukarzy w powstanie ksiazki nie zmniejszyl si¢ przez
ostatnie stulecia. Ciekawe w tym kontekscie jest zwrocenie uwagi na
to, Ze nie postrzegamy ingerencji redaktorskiej w tekst jako elementu
procesu tworczego czy aktywnosci autorskiej, bez wzgledu na zasieg
tej interwencji. Bennett okreslitby ignorowanie wkladu oséb zaan-
gazowanych w proces wydawniczy jedng ze strategii podtrzymywa-
nia mitu jednostkowego autorstwa. To, Ze pojecie rynku kontrybu-
tywnego jest uzywane wylacznie w analizie historycznej, pokazuje
takze postepujacy rozdzwiek miedzy spolecznym i prawnym defi-
niowaniem autorstwa a praktyka produkcji kulturowej. Prawo au-
torskie coraz wyrazniej oddziela autora jako tworce od wlasciciela
danego tekstu kultury, co wskazuje na zmieniajacy sie status autora —
juz nie jako (S)twdrcy, ale jako producenta, jednej z wielu 0séb zaan-
gazowanych w powstawanie tekstu, niewyrdznionej przy tym w za-
den szczegolny sposob. Pytanie zatem brzmi, czy to, ze spoteczne
postrzeganie autorstwa ignoruje ten aspekt funkcjonowania twor-
czosci na wspolczesnym rynku (gdzie wlascicielem praw autorskich
wecale nie musi by¢ autor nominalny), wynika z tego, Ze nie nadaza za
prawnymi i rynkowymi zmianami, ktére warunkujg zachodni dys-
kurs autorski od konca XVIII wieku, czy tez z tego, ze podtrzymy-
wanie mitu samotnego autorstwa jest istotnym elementem wspot-
czesnego dyskursu autorskiego? Innymi stowy, czy mit samotnego
autora, tak wazny dla romantycznego modelu autorstwa, stanowi
element kapitalistycznej ideologii autorstwa? Biorgc pod uwage, ze
romantyczny, ekspresywny model autorstwa pozostawal fantazma-
tem maskujacym rynkowe uwarunkowania autorstwa jako funkcjo-
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nujacego w akcie spolecznej wymiany, gdzie to autor stawal sie jej
przedmiotem na réwni z tekstami (wpisujac si¢ w powstanie i roz-
woj kultury celebryckiej), mozna zatozy¢, ze jego wspolczesna re-
miniscencja w postaci mitu samotnego tworcy pelni analogiczna
funkcje i maskuje rzeczywistos¢ praktyki autorstwa jako urynko-
wionej i zbiorowej, ponadjednostkowej i intertekstualnej. Nalezy
takze dostrzec, ze mit samotnego autora — jako rynkowa ideologia -
realizuje sie réwniez przez refleksje teoretycznoliterackie po$wieco-
ne figurze autora i podtrzymujace status jednostkowego autorstwa.
Przywigzanie teorii literatury do intencji autorskiej ma wymiar ideo-
logiczny, nie tylko w tym znaczeniu, w jakim intencja autorska czy
posta¢ autora stanowig funkcje interpretacji i gwarancji znaczen
tekstow (ograniczenia pola dostepnych prawomocnych interpre-
tacji), ale takze w tym ujeciu, w jakim zabezpiecza i podtrzymuje
sprawne funkcjonowanie tekstow na rynku przez oddzielenie ich
od siebie i przypisanie autorstwa. Intencja autorska to instancja za-
rowno interpretacyjna, jak i komercyjna.

Ciekawsze niz u Dobranskiego ujecie funkcjonowania autor-
stwa zbiorowego we wczesnej nowozytnosci oferuje Jeffrey Masten
w Textual Intercourse. Collaboration, Authorship and Sexualities in
Renaissance Drama z 1997 roku. Badacz postuluje ,wyzbycie si¢
anachronicznego nawyku przypisania pojedynczego autora do kaz-
dej poszczegdlnej sceny, frazy czy stowa” (Masten 1997: 14), a wiec
odejscie od mechanizméw przypisywania autorstwa, ktdére stano-
wig efekt dominacji jego romantycznego modelu. Analizuje sposob
funkcjonowania tekstu w teatrze renesansowym, gdzie ten podlegat
nieustannym modyfikacjom, czy to ze strony dramaturga lub dra-
maturgdw, czy tez aktordw, rezyseréw, kierownikéw trupy i wias-
cicieli teatrow, kopistow oraz innych oséb zaangazowanych w jego
produkcje, w tym instytucje cenzorskie; byl ciagle modyfikowany,
takze przez poszczegdlne przedstawienia, a autorzy byli jednymi
z aktoréw w trupie, nie cieszyli sie wiec specjalnym statusem (Ben-
nett 2004: 101). Zdaniem Mastena produkcja dramatu w renesansie
»byla nastawiona raczej na wymazywanie réznic, ktére mogly zaist-
nie¢ pomiedzy wkiadem réznych autoréw sztuki’, niz ich podkres-
lanie (Masten 1997: 17). Tym samym nie powinni$my postrzegac
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autorstwa zbiorowego jako formy pomnozenia autorstwa i zdublo-
wania autorskiego autorytetu w tekécie (proces atrybucji autorstwa),
ale jako mechanizm wymazywania autorstwa i zwiazanego z nim
autorytetu z tekstu. Winni$my postrzegac teksty powstate w efekcie
zbiorowego autorstwa jako jezykowe i kulturowe mechanizmy, ele-
menty wymiany spolecznej, a nie jako rezultaty indywidualnej pra-
cy (Masten 1997: 19-20). Tak tez proby przypisywania intencji, bio-
grafii czy jednostkowosci do tekstéw funkcjonujgcych w tym okresie
sg nie tylko ahistorycznym przektamaniem, ale w duzej mierze unie-
mozliwiajg wlasciwe zrozumienie sposobu istnienia autorstwa zbio-
rowego (Bennett 2004: 102). Tego rodzaju ujecie — nieoparte na
atrybucji autorstwa — stanowi punkt wyjscia do dekonstrukcji mitu
samotnego autora i rozpoczecia badan nad autorstwem, ktére nie
beda traktowac jego romantycznego modelu jako uniwersalnego od-
niesienia dla wszystkich alternatywnych modeli. Oczywiscie w przy-
padku tez Mastena pojawia sie pytanie, czemu efekt pracy zbiorowej
nie moze mie¢ jakiej$ formy autorytetu spotecznego. Duzo trafniej-
sze w kontekscie tekstu ,,dazacego do zamazywania réznic pomiedzy
wkladem poszczegolnych tworcow” (Masten 1997: 17) wydaje sie
moéwienie o usuwaniu autorskiej intencji jako instytucji interpreta-
cyjnej niz o usuwaniu autorytetu, ktory jest funkcja spoteczng teks-
tu. W tym sensie wytwory zbiorowego autorstwa nie poddawatyby
sie tradycyjnym mechanizmom interpretacyjnym, zakorzenionym
w romantycznym modelu. Co wazniejsze jednak, tak ujete zbioro-
we autorstwo czyniloby niemozliwym przypisanie wlasnosci tekstu,
co z kolei utrudniatoby (lub nawet uniemozliwialo) funkcjonowa-
nie tekstow w obiegu rynkowym przy obecnym ksztalcie prawa au-
torskiego.

Jonathan Gray zauwaza w eseju o znamiennym tytule When is
the Author?, ze autorstwo to proces przebiegajacy w czasie: pro-
blemem mitu samotnego autora jest przedstawianie autorstwa jako
skonczonego, nie zas trwajacego, a tekstu jako istniejacego, a nie ,,sta-
jacego si¢” (Gray 2013: 88-89). Gray wprowadza kategori¢ autor-
skiego zgrupowania (cluster) i odwoluje si¢ do pojmowania tekstu
jako elementu taficucha nieustajacej produkeji znaczenia. Poniewaz
w powstawanie tekstu jest zaangazowanych wielu agentéw (w rozu-
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mieniu teorii aktora-sieci Brunona Latoura, gdzie podmiot sprawczy
nie musi mie¢ osobowego charakteru, co pozwala uwzgledni¢ takze
wspotautorstwo narzedzi i okolicznosci powstawania tekstu), zda-
niem Graya pytanie na temat autorstwa nie powinno brzmie¢ Czym/
/kim jest autor?, ale Kiedy jest autor? Prowadzi to do dynamicznej
analizy tego, jak autorstwo jest przyznawane, konstruowane, sakrali-
zowane, podwazane, jak sie go odmawia i jak sie o nie walczy (Gray
2013: 89). Gray postuluje pluralizacje autorstwa przez uwzglednie-
nie czasowego wymiaru procesu tworczego. W mysl tej teorii tekst
stanowi kontinuum, nieustannie poddawane autorskim interwen-
cjom, ktore majg forme osobowg i systemowa, co uwzglednia takze
odbidr jako wspdtautorstwo oraz spoleczny, dyskursywny charakter
odbioru (Gray 2013: 92). Rozumienie tekstu jako otwartego, nigdy
niedokonczonego procesu pozwala odejs¢ od jednostkowej teo-
rii autorstwa i skupi¢ si¢ na mozliwych do zidentyfikowania mo-
mentach autorstwa, ktore nie majg hierarchicznego wymiaru. Jesli
tekstowa kreacja nie jest nigdy skonczona i kompletna, to autorstwo
moze by¢ kontynuowane w czytelniczej aktualizacji, podobnie jak
w interwencjach w tekst — redakcyjnych, translatorskich i teksto-
wych w formie tworczos$ci zaleznej. Autorzy to ci agenci, ktorzy na
rézne sposoby podtrzymujg lub rozbudowuja teksty w ich spotecz-
nym obiegu, a nie tylko ci, ktérzy ,,powotuja je do istnienia za pomo-
cg pidra, kamery czy kodu binarnego” (Gray 2013: 92). Agentami-
-autorami byliby wiec w réwnej mierze redaktor, ttumacz, czytelnik
czy algorytm odpowiedzialny za sprzedaz internetowa ksigzki. Zda-
niem Graya wspoélautorstwo to relacja miedzy dwoma kreatywny-
mi agentami, ktéra wplywa na funkcjonowanie tekstu w spolecz-
nym obiegu (Gray 2013: 93), co mozna uzna¢ za minimalistyczna,
tatwa w uzyciu definicje. Wielos$¢ czytelnikéw réwna sie wielo$ci au-
toréw, poniewaz powtarzajac za Barthesem, Gray stwierdza, ze cel
tekstu nie lezy w jego pochodzeniu, ale w odbiorze. Gray pamieta
jednak, ze nie wszyscy czytelnicy roszcza sobie prawo do autorstwa
i nie wszystkim bedzie ono kulturowo przyznane ze wzgledu na spo-
teczne nieréwnosci dyskursow, ktore uprawomocniajg jedne inter-
pretacje i neguja inne. Badacz zwraca réwniez uwage na zaposredni-
czenie odbioru we wspolczesnej kulturze przez parateksty (recenzje,
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reklamy, opisy, streszczenia, $wiadectwa odbioru), ktére docieraja
do nas szybciej niz teksty, co wpltywa na odbiér i spoteczne funkcjo-
nowanie tekstow, tym samym czynigc z paratekstu agenta w procesie
produkgji kulturowej (Gray 2013: 100, 102).

Propozycja Graya wyroéznia sie praktycznoscig oraz odniesie-
niem do empirycznego procesu produkeji kulturowej. Uspotecznia
i konkretyzuje zbiorowe autorstwo przez zwrocenie uwagi na czaso-
wy wymiar produkcji. Teoria tekstu, na ktorej si¢ opiera, znaczaco
wybiega poza uznane ramy tekstu jako skonczonego i zamknietego
towaru na rynku kulturowym, umozliwia wiec przekroczenie ogra-
niczen stawianych przez to rozumowanie, tj. odejécie od traktowania
tekstu jako produktu w strone ujmowania tekstu kultury jako proce-
su i dzialania spolecznego. Pozwala tez zaangazowa¢ w konstrukeje
autorstwa wiele czynnikéw pozaludzkich, takich jak oprogramowa-
nie, bez ktorych obecny sposéb funkcjonowania produkeji kultu-
rowej nie bytby mozliwy. Cyfryzacja tekstow pozwala natomiast na
znacznie dalej posuniete ingerencje odbiorcéw, dostowng prace na
tekscie (usuwanie, dodawanie, zmienianie partii tekstu w kazdym
medium), odpowiadajac za nie tak dawne obwieszczenie nastania
kultury remiksu czy kolazu. Swiadomos¢ czasowosci aktywnosci
autorskiej pozwolilaby takze pogodzi¢ postulat §mierci autora z za-
chowaniem wywrotowego i krytycznego potencjalu polityki tozsa-
mosciowej oraz uwzgledni¢ pozaludzkie czynniki warunkujace au-
torstwo. Niebezpieczenstwem tej koncepcji pozostaje niepozadane
skupienie si¢ na okreslonych momentach autorstwa, juz uprzywile-
jowanych we wspodlczesnej kulturze, i nadanie im nadrzednego statu-
su. To jednak ryzyko, ktére warto podja¢ w imig lepszego rozpozna-
nia i zrozumienia praktyki produkeji kulturowej. We wspoélczesnej
praktyce odbiorczej tekst rzeczywiscie funkcjonuje jako WIP, work
in progress, dzieto w toku, otwarte i nigdy nieskoniczone, podatne na
czesto sprzeczne ze sobg odczytania i interpretacje, obiekt autorstwa
zbiorowego, ktore realizuje si¢ na wielu poziomach - i nic nie ilu-
struje tego lepiej niz tworczos¢ fanowska.
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4.3. Kultura autorstwa zbiorowego. Zagadnienie
twoérczosci zaleznej

[...] w praktyce problem sprowadza sie do tego, czy przeciwstawna hi-
poteza dotyczaca calkowicie oddzielonych od siebie lub izolowanych
autorow daje sie pogodzic¢ ze zgota oczywistym faktem tworzenia $ci$-
le okreslonych nowych form i struktur odczuwania w poszczegélnych
miejscach i czasach.

(Raymond Williams, Marksizm i literatura, 1977)

O funkcjonowaniu mitu samotnego autora jako ideologii literac-
kiej i rynkowej $wiadczy chociazby to, ze istnieje cala kultura pisania
oparta na zbiorowym autorstwie i niekomercyjnym obiegu wydaw-
niczym. Mowa tu o fanfiction, czyli specyficznej tworczosci zaleznej,
ktéra nie zostaje wiaczona do komercyjnego obiegu wydawniczego
przez wzglad na obowiazujace prawo autorskie, co oznacza, ze jej
powstanie jest motywowane afektywnym zwigzkiem miedzy twor-
cg a tekstem zrodlowym (zazwyczaj popkulturowym). Twérczos¢ fa-
nowska czesto traktuje si¢ raczej jako zjawisko z zakresu kultury me-
dialnej niz element wspoélczesnej kultury literackiej czy nawet efekt
procesow tworczych. Z jednej strony teksty tego rodzaju stanowia
$wiadectwa odbioru, odnosza si¢ bowiem do interpretacji okreslo-
nych popkulturowych tekstow. Z drugiej strony fanfiction nalezy
traktowac takze jako rezultat proceséw twdrczych, opartych glow-
nie na przeksztatcaniu i transformowaniu istniejgcych tekstéw oraz
na indywidualnym wktadzie kreatywnym danego tworcy. Fanfic-
tion okredla si¢ jako ,transformowane dzieto milosci [transformati-
ve work of love]”*', co wskazuje na jego charakter tworczosci zaleznej

3 Tym terminem postuguje si¢ fundacja The Organization for Transformative
Works, zalozona przez fanéw w 2007 roku, ktdrej celem jest zapewnianie doste-
pu do kultury i historii tworczoéci fanowskiej. Jej zadaniem jest przede wszyst-
kim prowadzenie platformy Archive of Our Own, ktora obecnie stanowi jed-
ng z gléwnych form publikacji fanfiction, oraz niesienie pomocy prawnej tym
fanom, ktorych prawo do wykorzystania popkulturowych tekstéw w ramach
dozwolonego uzytku zostaje podwazone przez korporacyjne i wydawni-
cze roszczenia, w ktorych zada sie usuniecia tworczosci fanowskiej z obiegu
internetowego.
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i transformatywnej oraz na to, Ze jego powstanie jest stymulowane
afektywnym zwigzkiem z tekstem wyj$ciowym. Przy czym fanfiction
stanowi na tyle specyficzng sytuacje twérczosci zaleznej, Ze pozosta-
je w znacznej mierze niezrozumiate w oderwaniu od owego tekstu
wyj$ciowego. Czytanie fanfiction to zatem czytanie wiecej niz jedne-
go tekstu’?. Stwarza to szczegdlng sytuacje wspotautorstwa, kiedy to
tworcy tekstu wyjsciowego zostaja wspotautorami fanfiction, zwykle
nie$wiadomie i czesto wbrew swojej woli, przez wykorzystanie ich
prac w dalszym procesie tworczym.

Wraz z Joanng Krzyzanowska zdefiniowalysmy fanfiction w Sfow-
niku fandomu i fanfiction jako:

[...] tworczo$¢ literacka w szczegdlny sposéb bazujacy na istniejacych
juz tekstach kultury, przede wszystkim z kregu kultury popularne;j [...],
czyli na postaciach i realiach stworzonych przez kogo$ innego. Fanfic-
tion bywa rozumiane jako literatura tworzona przez fanéw i/lub anty-
fanéw na uzytek fandomu, w przeciwienstwie do literatury tworzonej
dla szerokiego grona odbiorcéw (Kobus, Krzyzanowska 2013: 309-310).

W tym ujeciu widaé, ze tworczos¢ fanowska okresla si¢ przez spo-
sob dystrybucji: niekomercyjny, odbywajacy si¢ na zasadzie non-
-profit, skierowany od fanéw dla fanow, a wiec cyrkulujacy w ob-
rebie spolecznosdci fanowskich (fandoméw). Wspoélczesnie gtéwna
formg dystrybucji fanfiction jest internet, gdzie istnieja wyspecja-
lizowane strony poswigcone publikacji tego typu tekstow, a tak-
ze fora, blogi i facebookowe fanpagee na ten temat. Totez fanfiction
mozna okresli¢ jako literature cyfrows, chociaz korzenie tej twor-
czodci siegaja jeszcze analogowych form druku w postaci fanzinéw,
tj. produkowanych wlasnym sumptem fanowskich magazynéw roz-

3> Dlatego tez Abigail Derecho proponuje rozumienie fanfiction - a nawet twor-

czosci zaleznej w ogole — w odniesieniu do kategorii archiwum u Jacques'a Der-
ridy, wprowadzajac kategorie literatury archontycznej jako znoszacej hierar-
chiczny wymiar relacji tekstu wyjsciowego i zaleznego. W jej ujeciu zwigzek
miedzy fanfiction i tekstami, na ktorych si¢ opiera, ma wymiar symbiotyczny,
co oznacza, ze odczytanie fanfiction wplywa na rozumienie i odbidr tekstu pop-
kulturowego, co ustanawia je w relacji wzajemnosci, a nie chronologicznego czy
hierarchicznego ukladu (Derecho 2006; Kobus 2014).
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prowadzanych bezposrednio lub przez pocztowe subskrypcje. Nie-
komercyjny charakter tego typu literatury wynika z obowiazujacego
prawa autorskiego: fanfiction wykorzystuje postaci objete prawem
autorskim, a nawet stanowigce zastrzezony znak towarowy. Dopoki
autorzy fanfiction nie czerpia z tego korzysci materialnych, ich twor-
czo$¢ wpisuje si¢ w dozwolony uzytek. To, Ze fanfiction funkcjonu-
je w zamknietym obiegu fanowskim, wynika takze z tego, Ze przez
lata wyksztalcito swoje formy ekspresji w rodzaju podziatu gatunko-
wego i literackich konwencji, ktére sg poznawane dzieki poruszaniu
sie w obrebie spoteczno$ci fanowskich i obcowaniu z fanowskg twor-
czoscig. Kultura fanowska wyksztalcita wlasng terminologie literac-
ka i sprowadzila ja do poziomu, w ktérym jest mozliwe wyprodu-
kowane zdania w zasadzie niezrozumialego dla oséb postronnych,
np. ,,HS!AU Big Bang WIP, 20/25, flangst ze slashowym OTP na AO3”*.

Zagadnienie autorstwa w fanfiction stanowi niezwykle zniu-
ansowany problem, ktéry odslania wiele newralgicznych punktow
wspolczesnej kultury i refleksji humanistycznej. Problematyka au-
torstwa fanfiction obejmuje bowiem takie kwestie, jak: spoteczny
charakter odbioru i proceséw tworczych, ktéry prowadzi wprost do
tematu autorstwa zbiorowego; konwencja i innowacyjno$¢ w pro-
cesie tworczym, czyli napigcie miedzy tym, co jednostkowe, a tym,
co indywidualne, w procesie kreacji; wykorzystanie nowych mozli-
wosci technologicznych; kulturotworczy wymiar prawa autorskiego,
przede wszystkim w jego ograniczajacym aspekcie; a wreszcie ko-
biece autorstwo. Ta ostatnia kwestia wprowadza szczegélne politycz-
ne napiecie do analizy sposobu funkcjonowania autorstwa w fanfic-
tion. Biorgc pod uwage, ze znaczacy wiekszos¢ tekstow fanfiction
tworza kobiety®, to, Ze pozostaje to nieodplatng forma produkeji

3 Co mozna przetlumaczy¢ jako ,,opowiadanie osadzone w realiach szkoly $red-
niej, dlugos¢ powyzej 40 tysiecy znakow, niedokonczone, opublikowane 20 roz-
dzialéw na 25 planowanych, smutno-stodki, z mojg ulubiong meskg parg jedno-
plciows, publikowany na stronie Archive of Our Own”

Badania przeprowadzone w latach yo. wskazuja, ze 90% tekstéw fanfiction two-
rza kobiety (Coppa 2006: 46-47). Badania te odnosity si¢ do okresu publika-
¢ji fanfiction w fanzinach. Produkcja fanfiction zmienila si¢ i rozrosta znaczgco
wraz z przej$ciem do obiegu cyfrowego, mozna jednak zaklada¢, ze dominacja

34
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kulturowej, wpisuje twdrczo$¢ fanowska w diuga i niechlubna histo-
rie nieodplatnej pracy kobiet, ktéra jest podstawg ich ekonomicz-
nego ucisku. Jednocze$nie niekomercyjny charakter tej literatury
stanowi istotny element jej wywrotowosci, dzigki ktorej fanfiction
moze by¢ ujmowane jako model alternatywnej produkcji kulturo-
wej, w ktérym jedynym ograniczeniem jest kwestia dostepu i kto-
ry promuje prosumpcyjny, aktywny, krytyczny i twérczy odbior tre-
$ci kulturowych. Tego rodzaju dychotomie sg charakterystyczne dla
calej kultury fanowskiej (Kobus 2018: 10-11)%. Dominacja kobie-
cego autorstwa w fanfiction wpisuje sie takze w zidentyfikowany
przez Gilbert i Gubar lgk przed autorstwem, przez ktéry autorki de-
cyduja sie na dystrybucje swoich prac w egalitarnym obiegu spo-
tecznos$ci fanowskiej, zamiast wkroczy¢ na oficjalny rynek, co wig-
zatoby sie z potencjalnym zyskiem, ale rowniez z pelnym spektrum
negatywnych doswiadczen i podwojnych standardéw, ktore scha-
rakteryzowala Krista D. Bell w eseju na temat wspoélczesnego funk-
cjonowania mechanizmdéw opisanych przez Joanne Russ w How to
Suppress Women's Writing. Warto tez zauwazy¢, Ze autorki fanfiction
moga nie czué potrzeby wejscia na rynek komercyjny, realizujac si¢
tworczo w tej formie literackiej, traktowanej jako hobby. Co cieka-
we, kultura fanowska jako spotecznos$¢ tworcza nie cierpi na ziden-
tyfikowany przez Blooma lek przed wplywem. Nie tylko w tym wy-
miarze, w jakim fanfiction stanowi twdrczo$¢ zalezng, ale réwniez
przez funkcjonowanie wielu instytucji wspierajacych i podtrzymu-
jacych kreatywna wspdlprace. Tego rodzaju instytucja jest chociaz-
by osoba beta-readera, czyli redaktorki/korektorki, ktéra sprawdza
tekst przed jego publikacja na stronie internetowej. O ile jednak taka

kobiecego autorstwa w tej dziedzinie pozostaje niezachwiana, nawet jesli dys-
proporcja miedzy wkladem autorskim fanek i fanéw nie bedzie az tak znacza-
ca. Co ciekawe, pierwsze badania nad fanowskim odbiorem okreglaly fanfiction
jako ,,kobiecg poetyke pisania” czy tez ,,kobiecg forme ekspresji” (Russ 1985; Ba-
con-Smith 1992; Jenkins 1992).

Rozwazania zawarte w tej czeéci pracy odnoszg si¢ do wieloletnich badan, kto-
re prowadzitam nad kulturg i tworczoscig fanowska. Dla jasnosci wywodu do-
konuje pewnych uproszczen, nie wnikam w sedno afektywnej relacji miedzy fa-
nem a popkulturowym tekstem i stosuje aparat pojeciowy, ktory wyksztatcitam
w toku wezeéniejszych prac.

35
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forma wspolpracy to analogia do zjawisk z zakresu procesu wydaw-
niczego, o tyle ciekawszy jest tzw. prompt, dla ktérego brakuje od-
powiednika w komercyjnym obiegu. Prompt stanowi praktyke rzu-
cania pomyslami na fanfiction (mniej lub bardziej sprecyzowanymi,
dotyczacymi zarysu fabuly lub jednej sceny itp.) w przestrzen inter-
netowa w nadziei, ze zostang wykorzystane przez innych. To zatem
projektowanie tego, co chcialoby sie¢ przeczytad, i liczenie na to, ze
ktos stworzy tekst na podstawie tego pomystu. Prompt moze zostaé
podchwycony przez wiecej niz jedng autorke, w efekcie czego po-
wstaje niekiedy nawet kilka tekstéw korzystajacych z tego samego
pomystu. Istnieja wyspecjalizowanie strony internetowe, na ktérych
publikuje sie prompty, przy czym tekst stworzony z danego promptu
moze wskazywa¢ go bezposrednio (linkiem czy cytatem) jako swoje
zrodlo. Szczegdlny charakter promptu wynika z tego, ze ukazuje on
niekonkurencyjny wymiar tworczosci w kulturze fanfiction, co sta-
nowi jawne przeciwienstwo konkurencyjnego rynku literackiego,
w ramach ktorego wystarczajace zbieznosci i podobienistwa w teks-
cie mogg by¢ podstawg pozwu o plagiat. Tak uksztaltowany rynek
stymuluje niemozliwy w zasadzie model tworczosci, ktéry mozna
okresli¢ jako ,,deklaratywne tworzenie czego$ z niczego’, a wigc uda-
wanie, ze proces tworczy ma charakter ex nihilo i nie jest zakorze-
niony w relacjach spotecznych, kulturowych i jezykowych. Co wie-
cej, tak uksztattowany rynek stymuluje rowniez lek przed wplywem
jako kluczowy element mitu samotnego autora. Kultura fanowska
to z kolei kultura wspierajaca tworczo$¢ w swoim obrebie, oferujg-
ca pomoc warsztatowa i wsparcie instytucjonalne w postaci beta-
-readerdw, ktorej celem jest stymulowanie dalszej produkcji fanfic-
tion oraz doskonalenie zdolno$ci pisarskich jej cztonkin.
Zdecydowalam sie¢ na analiz¢ fanfiction nie jako przypadku ko-
biecej twdrczosci, ale jako przyktadu tworczosci zbiorowej z kilku
istotnych powoddw, m.in. dlatego Ze fanfiction jako domena twor-
czos$ci kobiecej byto analizowane juz wielokrotnie. Co jednak waz-
niejsze, fanfiction jawnie naswietla funkcjonowanie tworczosci za-
leznej jako efektu zbiorowego autorstwa, a takze przedstawia
ciekawy przypadek zbiorowego autorstwa, gdy nie mozna moéwic
o spojnej i harmonijnej intencji twdrcow, co znaczaco problema-



336 ROZDZIAL 4

tyzuje zagadnienie interpretacji opartej na intencji autorskiej. Fan-
fiction to bowiem czesto tworczo$¢ zalezna, powstajaca wbrew in-
tencjom tworcow dzieta wyjsciowego. To sytuacja, w ktdrej intencja
tworcow zostaje zidentyfikowana i zdekonstruowana w tekscie fan-
fiction zgodnie z interpretacjami, ktére nie uprzywilejowuja autor-
skiej intencji, ale czesto widza ja jako zbedny czy szkodliwy ele-
ment’*® ograniczajacy swobode interpretacyjng oraz przyjemnosé
obcowania z tekstem, tak jak ujat to Roland Barthes w Smierci auto-
ra (Kobus 2018: 326). Funkcjonowanie zbiorowego autorstwa w fan-
fiction odbywa si¢ w wielu wymiarach. Przede wszystkim nalezy za-
uwazyg, ze tekst wyjsciowy jako popkulturowy tekst medialny jest
efektem zbiorowego autorstwa. W zwigzku z tym zidentyfikowanie
w nim intencji autorskiej, ktéra ulega dekonstrukeji w procesie in-
terpretacji, odbywa sie przez rozpoznanie jego hegemonicznych zna-
czen, tj. tego, czy i w jaki sposdb wpisuje sie¢ w hegemoniczne ideo-
logie zachodniej kultury. Warto tez pamieta¢, ze dany tekst fanfic-
tion moze opierac si¢ na wiecej niz jednym tekécie wyjsciowym,
np. stanowi¢ pofaczenie (crossover) kilku tytutéw. W ten sposob
wklad autorski w teksécie fanfiction ulega pomnozeniu, ale nie
wigze sie to ze zwielokrotnieniem intencji autorskich, lecz raczej
zich wymazaniem. Uznawanie wspotautorstwa tworcow tekstu wyj-
$ciowego w przypadku fanfiction jest uzasadnione tym, ze fanfiction
jako tekst zalezny nie jest samodzielne i nie moze zosta¢ w pelni zro-
zumiale bez kontekstu swojego tekstu wyjsciowego. Ponadto fanfic-
tion opiera si¢ takze nie tylko na tekécie (lub tekstach) wyjsciowym,
ale réwniez na licznych instytucjach kultury fanowskiej, np. w po-
staci konwencji literackich (m.in. podzial gatunkowy fanfiction),
promptéw, headcanondéw (najmniejsza czastka elementarna fanfic-
tion, prywatny kanon - gdzie kanon oznacza catoksztalt tresci tekstu
wyj$ciowego - czyli prywatna interpretacja elementu wyj$ciowego)
i fanonéw (kanon wtorny, efekt dzielonej tworczej aktywnosci, w kto-
rej poszczegdlne interpretacje odrywaja sie od swoich autorow i sta-

3% Nie bez znaczenia jest tu to, ze elementami tekstéw popkulturowych, ktére naj-

czesciej ulegaja dekonstrukeji w opartych na nich fanfiction, sg rasizm, seksizm
i homofobia.
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ja wspolnym dobrem spotecznosci fanowskiej) (Kobus 2018: 162).
Fanfiction stanowi wiec wytwor zaréwno zbiorowego autorstwa, jak
i spolecznosci w tym sensie, ze czerpie z bogatej tradycji i historii
tej formy tworczo$ci w postaci swoistej konwencji gatunkowej oraz
z zasobu dostepnych powszechnie interpretacji czy motywow trak-
towanych jako dobro wspoélne. Jak pisatam w Fandomie. Fanowskich
modelach odbioru: ,[...] fanfiction stanowi sie¢ relacji miedzy teks-
tem fanowskim a kanonem oraz miedzy innymi fantekstami, nie
tylko literackimi [...]. Mozna powiedzie¢, Ze kazde fanfiction nosi
na sobie niezliczone odciski palcéw innych tekstow” (Kobus 2018:
162). Innymi stowy, zbiorowe autorstwo fanfiction to efekt radykal-
nej intertekstualnosci oraz spolecznego charakteru odbioru i proce-
su tworczego w kulturze, w ktdrej teksty (wyjsciowe i fanowskie)
funkcjonuja jako dobro wspolne. W kulturze fanowskiej nie ist-
nieje sztywny podzial na nadawce i odbiorce, nie tylko w odniesie-
niu do tekstow fanowskich, ale réwniez w przypadku tresci kultury
popularnej, ktore staja sie obiektem afektywnej wiezi, jaka stymulu-
je fanowska produkeje kulturowg. Odbidr fanowski nie polega bo-
wiem na poszukiwaniu sensu dziela, czyli mechanizmie tradycyjnie
ujmowanej interpretacji, ale stanowi aktywne wspottworzenie sen-
sow, czgsciowo odbywajace sie przez zanegowanie tych tresci tekstu,
ktore stoja w jawnej sprzecznosci z przyjemnoscia odbioru (np. ele-
mentdw seksistowskich). Oznacza to, ze produkeja kulturowa w kul-
turze fanowskiej wykracza poza ramy wspotautorstwa, przyznane
odbiorcy przy szeroko definiowanej hipertekstowoséci, co zauwaza
Barbara Kulesza-Gulczyniska w eseju Czym rozni sig autor od aLtora,
czyli fanowskie gry z autorstwem (Kulesza-Gulczynska 2015: 55-56).
Stwierdza tam: ,,[...] udzial odbiorcy w tworzeniu dzieta [hiperteks-
tu] ma wymiar nawigacyjny — czytelnik sam decyduje o tym, w ja-
kim kierunku bedzie si¢ poruszal w sieci taczy” (Kulesza-Gulczynska
2015: 55)%. A zatem odbiorca hipertekstu porusza si¢ w przestrzeni

¥ Jest to gtéwny powdd, dla ktorego (wspot)autorstwo w kulturze cyfrowej zdecy-
dowatam sie omawia¢ na podstawie kultury fanowskiej, a nie teorii hiperteks-
tu. Wiekszo$¢ teorii hipertekstu przyznaje odbiorcy status wspotautora, ale je-
dynie w ograniczonym zakresie. Zupelnie inny status wspotautorstwa wylania
sie w analizie fanfiction. Poza tym teoria hipertekstu stanowi element refleksji
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wyznaczonej przez autora, w przeciwienstwie do twdrcow w obre-
bie kultury fanowskiej, ktdrzy podejmuja swoje procesy tworcze nie
tylko niezachecani przez autoréw tekstow wyjsciowych, lecz czasem
nawet nieproszeni i wbrew autorskim checiom (Kulesza-Gulczyn-
ska 2015: 56), co daje znacznie wieksze pole manewru w przeksztat-
caniu tresci kulturowych i prowadzi czesto do powstawania nowych
czy innowacyjnych rozwigzan, takich jak nowy podzial gatunkowy,
jaki obowiazuje w obrebie fanfiction.

Kulesza-Gulczynska analizuje ,,ztozony i niekiedy paradoksalny”
stosunek spotecznosci fanowskiej do autorstwa, ktéry waha sie mie-
dzy kulturowym kiusownictwem jako metafora przetwarzania kul-
turowych tresci (wprowadzong przez Henryego Jenkinsa) a uzna-
niem autorytarnej figury autora w roli obiektu fanowskiej adoracji
(Kulesza-Gulczynska 2015: 56). Warto przy tym zaznaczy¢, ze ba-
daczka omawia wycinek polskiej kultury fanowskiej na pograniczu
szeroko rozumianego gléwnego nurtu kultury internetowej, jakim
sg tzw. analizatornie, czyli system recenzencki fanfiction, ktéry cza-
sem odnosi si¢ do publikacji z rynku komercyjnego. Nalezy pamie-
ta¢, ze polskojezyczne fanfiction ma charakter peryferyjny wobec
anglojezycznej kultury fanowskiej w internecie. Funkcjonowanie
analizatorni na pograniczu dwoéch kultur i dwoch systeméw dystry-
bucji stwarza interesujacy konglomerat wartosci i postaw przejawia-
nych przez fanéw tworzacych oraz czytajacych analizatornie. Jest to
tez poziom metatekstowy kultury fanfiction, takze w tym sensie, ze
pelni funkeje instytucji dyktujacej warunki uznaniowe dla fanfic-
tion — analizatornie z zalozenia pietnuja to, co w fanfiction uchodzi
za niskie walory literackie, a wiec koszmarem kazdej autorki fanfic-
tion jest trafienie jej tekstu do analizatorni. Jednocze$nie owe anali-
zatornie wpisujg si¢ w zbiorowy charakter autorstwa w kulturze fan-

w teorii literatury, podczas gdy fanfiction traktuje sie wciaz jako zjawisko raczej
medialne niz literackie, takze ze wzgledu na problematyczny status prawny twor-
czo$ci fanowskiej, oparty na dozwolonym uzytku, oraz jej kruchy byt — tekst fan-
fiction w jednej chwili moze zosta¢ usuniety z miejsca swojej publikacji, przez
co traci si¢ material badawczy. O rozwoju teorii hipertekstu §wiadcza chociaz-
by takie pozycje, jak: Celiniski 2010; Marecki, Pisarski 2011; Aarseth 2014; Bol-
ter 2014.
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fiction, poniewaz stanowig forme tworczosci zaleznej, opartej na
tekstach, ktore deprecjonuja we wlasnej twodrczosci. Co znamien-
ne, wiekszo$¢ tych analiz ma charakter zbiorowy, jest wykonywana
przez kilka o0séb i prezentowana w formie dialogu - z przytaczanym
tekstem i rozmowg miedzy analizatorami. Pod pewnymi wzgledami
analizatornie stanowig ciekawy przypadek przenikania wartosci kul-
tury fanowskiej do bardziej gléwnonurtowego obiegu - jako forma
internetowej rozrywki bywaja czytane i tworzone przez osoby nie-
zwigzane bezposrednio z kulturg fanowska. Takze to, ze coraz cze-
$ciej siega si¢ po tytuly obecne w komercyjnym obiegu, traktujac je
na réwni z tekstami fanfiction, jest bardzo znaczace. Kulesza-Gul-
czynska zwraca uwage na funkcje analizatorni jako instytucji dyk-
tujacej wartosci w tym aspekcie, w jakim analizatornie (ich tworcy
i czytelnicy) odwoluja sie do wartosci kultury gléwnonurtowej, a za-
tem kulturotworczej roli druku i spotecznego autorytetu autora (Ku-
lesza-Gulczyniska 2015: 63):

[...] autor w analizatorskim rozumieniu staje si¢ poniekad metonimia
i gwarantem literacko$ci. Teksty pisane przez autoréw spelniajg jej kry-
teria, mozna je wiec nazywac literaturg, niezaleznie od tego, czy publi-
kowane s3 na internetowym forum, czy na papierze pod patronatem
znanego wydawnictwa (Kulesza-Gulczynska 2015: 64).

W ten sposdb odwolanie do wartosci kultury gléwnonurtowe;j stu-
zy takze nobilitacji twércow fanfiction i traktowaniu tego typu teks-
tow jako literackich, a nie jako paraliterackiego zjawiska zwigzane-
go z kulturg medialna.

Artykut Kuleszy-Gulczynskiej pomija kilka istotnych aspektow
funkcjonowania autorstwa w fanfiction. Badaczka pisze o prosump-
cyjnym charakterze takiej tworczo$ci, co mozna odnie$¢ do twor-
czosci zaleznej w ogole, skoro ta powstaje na podstawie uprzedniego
odbioru okreslonych tresci. Warto jednak wspomnie¢, ze nie tylko
jasny podzial na producenta i konsumenta ulega zatarciu w kulturze
fanowskiej, ale zostaje rowniez zniesiona rola dystrybutora. W przy-
padku kultury fanowskiej — czy tez literatury cyfrowej jako takiej -
autor jest najcze$ciej wlasnym dystrybutorem, sam publikuje swoje
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teksty na wybranych stronach. Odbiorcy takze pelnig funkcje dys-
trybutorow w tym sensie, ze czesto rozpowszechniajg wybrane teks-
ty (m.in. przez listy polecanych tytuléw czy tworzenie antologii).
Proces spolecznej wymiany tekstow zachodzi tu bez posrednikow
w postaci rynku i jego instytucji. Ta sytuacja nieobecnosci posredni-
kow stanowi ceche charakterystyczng literatury cyfrowej. Fanfiction
w okresie publikacji w fanzinach nie opierato si¢ w takim stopniu na
samopublikacji, ale teksty przechodzity proces wydawniczy w wyko-
naniu oséb redagujacych te magazyny. Co wigcej, mechanizm samo-
publikacji rowniez przenika do gléwnego nurtu, stajac si¢ jednym
z rynkowych modeli wydawniczych. Brak dystrybucji przez osoby
trzecie w przypadku kultury fanfiction ma dwa ciekawe efekty. Jed-
nym z nich jest egalitarno$¢ autorstwa fanfiction, drugim zasad-
niczy brak dystansu autora wobec tekstu. Egalitarno$¢ autorstwa
nie polega bowiem tylko na zatarciu granicy miedzy producentem
a konsumentem, ale réwniez na szczegélnej pozycji autora fanfiction
jako wspolfana, ,jednego z nas’, na specyficznym poczuciu blisko-
$ci z autorem, z ktorym mozna wejs¢ w bezposredni kontakt, roz-
mawiajac na forach i portalach, oraz za posrednictwem komenta-
rzy, ktérych tworzenie umozliwiajg narzedzia dostgpne czytelnikom
na wyspecjalizowanych stronach w rodzaju Fanfiction.net czy Ar-
chive Of Our Own (AO3). W przypadku anglojezycznego fanfiction
standardowym zachowaniem jest odpowiadanie przez autora na
uwagi czytelnikéw, chociazby w formie konwencjonalnych podzie-
kowan za komentarz. Dzieki temu posta¢ autora staje si¢ znacznie
blizsza i przystepniejsza niz w rynkowym obiegu wydawniczym, au-
tor jest kims, z kim mozna nawiaza¢ kolezenski kontakt ze wzgledu
na jego status wspolfana. Drugg strong tego poczucia bliskosci jest
wiele zjawisk wiasciwych fanfiction, ktérych nie ma w obrebie lite-
ratury gléwnonurtowej, czyli uzyskiwanie niemal natychmiastowej
i bezposredniej reakeji na swojg twérczo$¢. Kultura fanowska oferu-
je nie tylko bliska relacje z autorem, ale takze réwnie bliska relacje
autora z czytelnikami, tym bardziej Ze czgsto pierwszymi odbiorca-
mi sg osoby, z ktorymi jest sie w towarzyskich stosunkach. Inng stro-
na takiego stanu rzeczy jest to, Ze tekst fanowski, stanowiacy wyraz
afektywnej wiezi, pozbawiony mediacji 0sob trzecich (nawet w po-
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staci beta-readera), jest traktowany przez autora niezwykle osobis-
cie, szczegdlnie jesli autorem okaze si¢ osoba bardzo mloda. W ta-
kiej sytuacji kazda krytyke tekstu odbiera si¢ jako atak personalny,
co prowadzi do Zywiotowej negacji tejze krytyki przez autora, co jest
zjawiskiem mozliwym do zaobserwowania w analizatorniach jako
instytucjach fanowskiej krytyki literackiej. Ten brak dystansu tiu-
maczy takze popularnos$¢ wérod osob zaczynajacych pisa¢ fanfiction
self-insertu, czyli wprowadzania (§wiadomego lub nie§wiadomego)
postaci reprezentujacej autora (lub jego wyidealizowane wyobraze-
nie o sobie) jako bohatera w tekscie. Takg reprezentacja autorskiego
Ja moze zostaé postaé oryginalna (nieistniejaca w tekscie wyjscio-
wym, wymyslona przez autora) albo jedna z postaci tekstu wyjscio-
wego. Nie jest to $wiadoma kreacja autorskiej persony, jak dziato si¢
to w okresie rozwoju prasy i anonimowosci druku, omawianym we
wezesniejszych rozdzialach, ale wyraz braku dystansu autora wo-
bec tekstu, sytuacja, gdy autor postrzega siebie jako integralng czes$¢
tekstu, ktory w koficu wyraza jego afektywne przywigzanie i stanowi
cze$¢ narracji tozsamos$ciotworczej jako fana.

Warto mie¢ takze na wzgledzie anonimowo$¢ autorstwa w kul-
turze fanowskiej. Stawny (rozpoznawalny w spolecznosci) staje sie
zwykle pseudonim, pod ktérym si¢ publikuje. Jest to zreszta od-
mienna anonimowos¢ niz w przypadku autoréw w obiegu rynko-
wym. Rzadko poznaje si¢ bowiem inne dane autorki fanfiction niz
uzywany przez nig pseudonim. Trzeba tez mie¢ na uwadze, Ze znacz-
na cze$¢ osob piszacych fanfiction jest niepelnoletnia i stosuje pseu-
donimy, aby ukry¢ swoja tozsamo$¢. Zagadnienie to wiaze sie $cisle
z kwestig kreacji persony w internecie, a ogdlniej — z performatyw-
noscig tozsamosci odtwarzanych rol spotecznych i kreacji publicz-
nego wizerunku w siecii. I chociaz relacje w spolecznoéciach fanow-
skich moga mie¢ wymiar personalny, dla wigkszego grona odbiorcow
autor wystepuje jako suma pseudonimu, awatara, wypowiedzi na fo-
rach i not odautorskich. Znaczenie wiezi spolecznej w kulturze fa-
nowskiej, ktéra generuje poczucie bliskosci z autorem i znosi hie-
rarchiczny wymiar relacji producenta z konsumentem, ma tez inny
aspekt w odniesieniu do kreowania popularnosci poszczegoélnych
tekstow fanfiction. Mianowicie relacje autora ze wspoifanami moga
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by¢ wazniejsze w kwestii popularnoéci niz jako$¢ tekstow. Osoby po-
pularne w fandomach moga mie¢ wiec wigkszy zasieg wsrdd czytel-
nikow niz osoby pozbawione tego zaplecza towarzyskiego. Znacze-
nie wiezi spolecznej w kulturze fanowskiej podkresla takze sytuacja,
gdy takiego wsparcia zaczyna brakowac. Poniewaz kultura fanowska
umozliwia publikacje fanfiction w odcinkach (rozdziatami), teks-
ty, ktére nie zyskuja uwagi i nie zdobywaja komentarzy, s3 nagmin-
nie porzucane przed ich ukonczeniem - wlasnie dlatego ze autor nie
czuje wsparcia i zainteresowania ze strony swojej spolecznoéci. Po-
kazuje to, ze egalitarnos¢ kultury fanowskiej jako systemu produkeji
kulturowej ma réwniez znaczace wady, czgsto klada one kres tej pro-
dukgji literackiej, ktdra przeciez powinny stymulowa¢, kultura fa-
nowska nie zapewnia np. dostatecznych narzedzi do wprowadzania
dystansu tworcy wobec tekstu.

Mogtoby si¢ wydawa¢, ze funkcjonowanie w ramach twdrczosci
zaleznej zapewni wlasnie to poczucie dystansu, w koncu pracuje si¢
z czyms, co stanowi wlasnos¢ innego autora lub instytucji (np. kor-
poracji medialnej). I w kulturze fanowskiej istnieje $wiadomos¢ uzy-
wania cudzej wlasnosci, o czym $wiadczy disclaimer, czyli dementi
umieszczane zwyczajowo w anglojezycznych fandomach przed teks-
tem fanfiction, w ktérym autor stwierdza, Ze nie ma praw do posta-
ci i $wiatéw, o ktorych pisze, ze naleza one do kogo$ innego (Kobus,
Krzyzanowska 2013: 227). Stanowi to wyraz braku poczucia wlasno-
$ci tekstu i wynika z tego, ze w kulturze fanowskiej autorstwo nie
jest utozsamiane z wlasnoscia. Autor fanfiction — mocg afektyw-
nego przywigzania — dysponuje moralnym prawem (oraz prawem
wynikajacym z dozwolonego uzytku) do czerpania popkulturowych
tytulow w swojej pracy i ich transformowania zgodnie z wlasnym
odczytaniem i fanowska (fanoniczng) interpretacjg. Tym, co okres-
la relacje z tekstem, nie jest wiec wlasnos¢, ale afektywna wigz oraz
indywidualny wkiad w postaci interpretacji warunkujacej transfor-
matywny charakter tej twdrczo$ci. Wiaze si¢ to z tym, Ze w procesie
produkcji literackiej w obrebie kultury fanowskiej autor nie jest po-
stacig najwazniejsza, lecz jednym z uczestnikéw powstania tekstu,
wraz z innymi wspotautorami, ktérych czesto nie jest w stanie nawet
zidentyfikowa¢, w tym autorami tekstow fanfiction, ktore przyswa-
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jal, zanim podjat proces twérczy (lub w trakcie jego trwania). Autor
fanfiction zajmuje bowiem podwdjna pozycje jako odbiorca: jest od-
biorca tekstu wyjsciowego, na ktérym sie opiera, oraz innych teks-
tow zaleznych, ktdrych poznanie pozostaje konieczne w celu pojecia
konwencji pisania tego typu tekstow. Status wspolautoréw przypada
wiec tworcom tekstu wyj$ciowego oraz licznym wspotfanom, ktdrzy
stworzyli wykorzystywane w tekscie fanfiction konwencje oraz skta-
dowe warunkujace fanowski proces interpretacyjny (m.in. elementy
charakterystyki bohateréw popkultury pojawiajace sie w fanowskich
dyskusjach). W ten sposdb kultura fanowska naswietla to, ze w pro-
cesie tworczym to, co indywidualne (unikalne zaplecze spoleczno-
-kulturowe danego autora fanfiction), i to, co spoleczne (inne teksty,
konwencje, procesy interpretacyjne oraz jezyk), tworza zwarty amal-
gamat, ktorego poszczegélne elementy staja sie niemal niemozliwe
do zidentyfikowania. Jak pisalam w Fandomie na temat dychotomii
tego, co spoleczne i jednostkowe w procesie twérczym w fanowskiej
produkgji kulturowej: ,,O ile zaangazowanie afektywne mowi mi,
ze chce pisac [...], o tyle metatekstualno$¢ fandomu mowi mi, jak
pisa¢” (Kobus 2018: 152). Czynnikiem indywidualnym jest zatem
podjecie procesu twdrczego w fanowskiej produkeji kulturowej oraz
wkiad fantazmatycznego rdzenia afektywnej wiezi, fanowskiego fan-
tazmatu, czyli fantazji snutej na podstawie niezaspokojenia genero-
wanego przez popkulturowy tekst (Kobus 2018: 89). I chociaz anali-
zuje fandomy jako ,,kolektywne konstruowanie fantazmatu na temat
popkulturowych tresci” (Kobus 2018: 20), na ten kolektywny wy-
miar sklada si¢ indywidualna fantazja fana snuta w narracji tozsa-
mosciowej, ktora swoj wyraz znajduje wlasnie w twdrczoéci fanow-
skiej. Pod wieloma wzgledami fandomy unaoczniajg kolektywnos¢
fantazji, ktorg zidentyfikowali Gilles Deleuze i Félix Guattari, piszac
w Anty-Edypie:

[...] produkcja pragnaca nie jest niczym innym jak produkcjg spo-
teczng [...]. Maszyny pragnace nie s maszynami fantazmatycznymi
czy onirycznymi, ktére miatyby w jaki§ sposéb odrézniac sie od ma-
szyn technicznych czy spolecznych i je podwaja¢. Predzej to fantazje
sa wtornymi srodkami wyrazu, ktére wywodza si¢ z tozsamosci tych
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dwoch rodzajow maszyn w ich konkretnym $rodowisku. Z tego powo-
du fantazja nigdy nie jest czyms jednostkowym, ale, jak wykazuje analiza
instytucjonalna, zawsze jest fantazjg grupy (Deleuze, Guattari 2017: 36).

Tlumaczyloby to znaczace roznice miedzy polskim a anglojezycz-
nym fanfiction, gdzie to pierwsze jest pelne elementéw przemocy
seksualnej, podkreslania plciowej binarnosci oraz silnego akcento-
wania stereotypow plciowych, czyli tego wszystkiego, co anglojezycz-
ne fanfiction dekonstruuje w popkulturowym tekscie w transforma-
cyjnych aspektach procesu tworczego. Jedynym wyttumaczeniem
takiego stanu rzeczy wydaje si¢ odmienno$¢ spotecznych i kulturo-
wych aspektow produkgji literackiej w obu tych przypadkach.
Warto jeszcze poruszy¢ przy analizie autorstwa w fanfiction
kwestie statusu tekstu w kulturze fanowskiej. Publikowanie powie-
$ci w odcinkach to tylko jedna mozliwo$¢ funkcjonowania tekstu
w kulturze fanowskiej jako dzieta w toku (work in progress), kto-
re ma swoj odpowiednik w kulturze gtéwnonurtowej, gdzie publi-
kacja w odcinkach stanowita poczatkowo gléwny model wydawania
powiesci. Jednakze ten sam status dzieta w toku przypada takze pop-
kulturowym tekstom wyjsciowym, ktére traktuje sie jako nieukon-
czone w tym sensie, Ze nawet po ich formalnym zakonczeniu (ostat-
nim tomie serii, odcinku serialu itd.) w dalszym ciggu dopisuje sie
ich kontynuacje (lub prequele, alternatywy i inne gatunki twérczo-
$ci fanowskiej). Tekst nie jest zamkniety i skonczony, dopdki tworzy
podstawe fanowskiej produkcji kulturowej, co stanowi proces poten-
cjalnie nieskonczony. Wystarczy wspomnie¢, ze wcigz pisze si¢ fan-
fiction na kanwie powiesci Jane Austen, opowiadan Arthura Conan
Doylea czy tez Biblii. Takze zaden tekst fanowski nie jest skonczo-
ny, poniewaz moze sta¢ si¢ tekstem wyjsciowym (bezposrednio jako
tekst bazowy lub posrednio jako zbidr motywow i charakterystyk)
dla dalszej produkeji fanowskiej. Fanfiction opiera si¢ na struktural-
nej otwartosci i tresciowej niespdjnosci popkultury, ktéra umozli-
wia i napedza fanowska produkcje kulturowa (Kobus 2018: 66-67).
Otwarto$¢ tekstu popkulturowego wynika z jego komercyjnego wy-
miaru, otwarto$¢ oznacza bowiem potencjat kontynuacji lub rozsze-
rzenia, ktére moze generowa¢ dalsze zyski. Tresciowa niespojnosé
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popkulturowych tekstdw odnosi sie gléwnie do produkeji bedgcych
efektem autorstwa zbiorowego przy ograniczonej wspdtpracy twor-
cow, ktdrzy stosujg odmienne charakterystyki tych samych posta-
ci. W ten sposob tekst popkulturowy funkcjonuje jako dzielo otwar-
te, czyli na podobienstwo tekstu fanfiction. Status tekstu jako dziela
w toku stanowi konsekwencje zbiorowego autorstwa i uznania
odbioru za instytucje autorska. Oznacza brak zamkniecia kojarzo-
nego z tradycyjng formga ksigzki czy tez z poetyka postulujaca istnie-
nie poczatku, rozwiniecia i zakoniczenia. Tekst funkcjonuje nie jako
zamknieta i skoficzona calo$¢, ale jako potencjalnie niewyczerpane
archiwum tresci, motywow i postaci, ktore stanowi dobro wspélne,
ogolnie dostepny rezerwuar tresci. Status tekstu jako dzieta w toku
wigze si¢ z cyfrowym charakterem tego rodzaju tworczosci, gdzie
kopia cyfrowa jest podatna na manipulacje, ktérych struktura nie
bedzie roznita si¢ pod zadnym wzgledem od struktury tekstu, ktore
beda wiec integralng czescig tegoz tekstu. W przypadku analogowe-
go funkcjonowania tekstu wszelkie zmiany (np. uwagi na margine-
sie) réznily sie od drukowanej wersji i wskazywaly na swoj poza-
tekstowy charakter. W przypadku tekstu cyfrowego komentarze nie
musza natomiast znajdowac si¢ na marginesach, ale mogg sta¢ si¢
czescig tekstu glownego. Pod tym wzgledem teksty przypominaja
sylwy, ktore sktadaly si¢ wylacznie z komentarzy i dopiskéw, przez
co poszczegdlne komentarze nie wyrdznialy sie sposrdd reszty teks-
tu. Nieskoniczona mozliwos¢ edycji sprawia, Ze zaden tekst nie zo-
staje zamkniety, staje si¢ dynamicznym dzietem w toku, a przez to
traci swoja autonomie i integralnos¢. Niemozliwa do ustalenia staje
sie réwniez granica miedzy producentem a konsumentem, bo kaz-
dy konsument moze wprowadza¢ dalsze zmiany i generowac nastep-
ne formy tekstu. W takiej sytuacji zanika tez wyrazna granica mig-
dzy poszczegdlnymi tekstami, co uniemozliwia ich funkcjonowanie
w obiegu rynkowym. Nie mogg bowiem zosta¢ zdefragmentowane
do zbywalnych i atrakcyjnych komercyjnie towardw.

Ostatnig kwestig zwigzang z autorstwem fanfiction, ktorg war-
to poruszyé¢, jest kategoria oryginalnoéci, tak wazna w zachodnim
dyskursie autorstwa. Kultura fanowska, traktujac kulture popular-
ng jako zbidr elementéw dostepnych do dalszego wykorzystania, jest
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narazona na oskarzenia o brak oryginalnosci, a nawet o plagiator-
stwo. Pomijajac to, ze kategori¢ oryginalnosci mozna zdekonstru-
owa¢ jako fragment romantycznego fantazmatu autora jako silnej,
autonomicznej i unikalnej podmiotowosci, nalezy przyjrze¢ sie tej
kwestii takze z punktu widzenia procesu tworczego. Twodrczos¢ fa-
nowska jako zalezna zostaje okreslona jako transformujaca, a nie po-
wielajgca. W fanowskiej produkcji kulturowej dochodzi do daleko
posunietych przeksztalcen tresci wyjsciowych do poziomu, na kté-
rym tworcy oryginalnych dziel odzegnuja sie od efektéw tego pro-
cesu. Oryginalnos$¢ oznacza w przypadku fanfiction unikalny ukfad
dostepnych elementdw, a nie proces tworzenia czego$ z niczego. Po-
kazuje to, ze produkcja kulturowa - oparta na zbiorowym autorstwie
i koncepcji tekstu jako dzieta w toku - nie prowadzi do zaniku ory-
ginalnosci, ale do jej przedefiniowania zgodnie z praktyka procesu
tworczego. Moge tylko doda¢, ze najciekawsze, najoryginalniejsze
i niesztampowe powiesci i opowiadania czytalam na AO3.

4.4. Transformatywny charakter tworczosci
i model autorstwa zbiorowego

To samo prawo autorskie, ktore definiuje autora, jest odpowiedzialne
za wiele nieporozumien na temat tego, czym autorzy byli i sg.
(David Nimmer, Copyright in the Dead Sea Scrolls. Authorship and
Originality, 2001)

Dyskurs $mierci autora pojawit sie juz na poczatku XX wieku jako
reakcja na wyksztalcenie si¢ i hegemonie¢ romantycznego mode-
lu autorstwa. Pozwala to zauwazy¢ przede wszystkim, do jakiego
stopnia model ten byt niezgodny z praktyka tworcza, skoro pierw-
szg reakcja na jego upowszechnienie stalo si¢ dazenie do anihilacji
tej idei. Rozwazania na temat zbiorowego charakteru tworczosci nie
majg ani tak dlugiej historii, ani tak rozbudowanej teorii jak kon-
cepcja $mierci autora. W obowigzujacym dyskursie autorstwa fat-
wiej nam konceptualizowa¢ brak autorstwa niz autorstwo zbiorowe,
ktdre jest nie tyle negacja, ile przeciwiestwem romantycznego mo-
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delu. Stwierdzenie, ze autorstwo nie realizuje si¢ w micie samotne-
go geniusza, ale jest, jak kazda ludzka aktywno$¢, dziatalnoscia spo-
teczng, wydaje si¢ niemal radykalne. Poniewaz w toku pracy zostalo
juz wylozone, ze romantyczny model autorstwa stanowi w pierwszej
kolejnosci atrakcyjny model urynkowienia literatury, wraz z mitem
samotnego autora i autonomicznego, oryginalnego tekstu — w prze-
ciwienstwie do autorstwa zbiorowego, ktére znaczaco utrudnia-
toby funkcjonowanie rynku literackiego w jego obecnym ksztal-
cie — przyczyne braku zdolnosci czy mozliwosci wyobrazenia sobie
modelu zbiorowego autorstwa mozna upatrywaé w tym, ze zyjemy
w kulturze kapitalistycznej, okreslajacej kontekst naszych rozwazan
lub tez w ogdle zakres naszych potencjalnych dywagacji. Szczegol-
nie interesujace wydaje sie, ze istnieje wyrazny rozdzwick miedzy
obowigzujacym prawem autorskim a teorig twdrczosci i praktyka
produkgji kulturowej. Dziedziny te podkreslajg bowiem spoteczny
wymiar tworczo$ci. Wystarczy przywolaé klasyczng prace Graha-
ma Wallasa The Art of Thought z 1926 roku, ktdra akcentuje zarow-
no wplyw czynnikéw kulturowych oraz spolecznych na caly proces
tworczy, jak i to, ze kreatywnos¢ stanowi nieustanny dialog prywat-
nego z publicznym (kulturowym, spolecznym), a wigc ze wszystkim
tym, co nie miesci si¢ w scenie pisania jako dominujacym obrazie
aktu tworczego. Wallas jako pierwszy okreslil etapy kognitywnego
wymiaru procesu tworczego (prowadzacego do powstania nowego
elementu kultury). Zidentyfikowal: przygotowanie, inkubacje, ilu-
minacje (natchnienie) i weryfikacje (dopracowanie). Etap przygo-
towania polega na intensywnym poznawaniu materiatu, na ktérym
sie pracuje. W przypadku produkgji literackiej s to zagadnienia je-
zyka, konwencji, gatunkow itd. Wallas okresla to jako ,,dlugi okres
$wiadomej pracy, pozbawiony wyraznych kamieni milowych” (Wal-
las 1946: 47). Etap przygotowania ma takze drugi wymiar, jakim jest
jego nieswiadoma strona, kiedy wszystkie zebrane informacje ulega-
ja nieSwiadomemu przetwarzaniu, a proces tworczy zostaje niejako
zepchniety na boczny tor w $wiadomosci jednostki. Drugi etap, in-
kubacja, polega na tym, ze wcze$niej przyswojone elementy nabiera-
janowego ksztaltu i znaczenia. To proces w réwnej mierze §$wiadomy,
co nieSwiadomy, gdy czes¢ gotowych rozwigzan wytania si¢ z nie-
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$wiadomosci tworcy juz w przeobrazonej formie. Faza natchnienia
u Wallasa rowniez nie przebiega tak, jak dzieje sie to w powszech-
nym rozumieniu. Natchnienie nie dostarcza gotowego obrazu calo-
$ci przyszlego dziela, ale oznacza wlasnie ten moment, kiedy pewne
rozwigzania — wynikajace z wczesniejszych etapdéw procesu tworcze-
go — docieraja na powierzchnie $wiadomos$ci. W ten sposob trudno
jednoznacznie odseparowac od siebie inkubacje i natchnienie. Osta-
teczny ksztalt dziela wylania si¢ dopiero w fazie dopracowania, gdy
$wiadomie poprawia sie rozwigzania i pomysly podsuwane przez
wczedniejsze etapy, nadaje im si¢ konkretng forme i ksztalt, prze-
kiadajac chaotyczny i przypadkowy efekt cze$ciowo nieswiadomego
procesu na okreslone elementy dziela (Wallas 1946: 47-48). Model
Wallasa pokazuje wyraznie, ze proces tworczy jest zakorzeniony
w dorobku spotecznym i kulturowym, ma charakter kumulatyw-
ny i transformatywny. Zaden tekst nie powstaje jako autonomiczny
i catkowicie oryginalny w spontanicznym akcie kreacji ex nihilo, ale
jest efektem dlugotrwatych procesow kognitywnych. Warto tu za-
uwazy¢, ze romantyczny model autorstwa sytuuje poczatek procesu
tworczego w fazie natchnienia i omija jego poprzednie etapy, ktore
wskazujg na spoteczny i transformatywny charakter procesu twor-
czego. Zasadniczo romantyczny model autorstwa pomija czy mini-
malizuje réwniez ostatni etap dopracowania, gdzie uwidacznia sie,
ze to, co powstaje w efekcie natchnienia, stanowi zaledwie wstepny
szkic, wymagajacy jeszcze wielu poprawek, redakeji i dalszej pracy,
czesto z udziatem osob trzecich, ktérych wklad mozna tez okresli¢
jako wspoétautorstwo - z racji tego, ze przyczyniaja sie do powstania
ostatecznego ksztaltu tekstu zgodnie z propozycja Stillingera. Czte-
rostopniowa koncepcje procesu twérczego Wallasa rozwija Robert
Weisberg w Creativity. Beyond the Myth of Genius z 1993 roku, oba-
lajac mit o wrodzonych zdolno$ciach tworczych i stwierdzajac, ze
tworczos¢ stanowi dlugotrwaly proces uczenia sie oraz kumulo-
wania wiedzy i zdolnosci (Weisberg 1993: 47). Wedlug tej wyktadni
proces tworczy jest zakorzeniony w tym, co ponadjednostkowe, spo-
teczne i kulturowe, zatem nie moze zosta¢ sprowadzony wylacznie
do aktywnosci jednostki — okazuje si¢ bowiem splotem tego, co jed-
nostkowe, i tego, co spoleczne — do poziomu, gdzie niemozliwe jest
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jednoznaczne zidentyfikowanie jednego z tych elementow. I, jak za-
uwaza Lior Zemer w The Idea of Authorship in Copyright:

[...] malo kto podwazy, ze teksty objete prawem autorskim maja spo-
teczny wymiar, wigkszo$¢ bedzie si¢ ktocita, ze spoleczny wktad w tekst
nie ma takiego samego znaczenia, jak wkiad autorski; [przeciwna po-
stawa] mogtaby stanowi¢ wszak podstawe do zawezenia definicji praw-
nej wlasnosci tekstu (Zemer 2007: 98-99).

Podstawowg konsekwencjg rozpoznania procesu tworczego jako ku-
mulatywnego i transformatywnego jest zmiana statusu tekstu, ktory
traci swojg autonomie umozliwiajaca jego swobodng rynkows cyr-
kulacje. Najwazniejsze dla autonomii tekstu jest ujecie go jako dzie-
ta oryginalnego, co takze stanowi podstawe do uznania relacji wlas-
nosci miedzy tworcg a tekstem. To, ze u zrédel prawa autorskiego
lezy romantyczny model autorstwa, przejawia sie¢ w tym, ze przy-
wyklismy traktowa¢ teksty jako oryginalniejsze, niz sa w rzeczy-
wisto$ci (Zemer 2007: 74). Ujmowanie twoérczoéci jako tranforma-
tywnej odsylta nas z powrotem do rozwazan o oryginalnosci, ktére
podjefam w odniesieniu do tworczosci zaleznej w perspektywie fan-
fiction. Przyjmujac przebieg procesu twoérczego w postaci przedsta-
wionej przez Wallasa, mozna zauwazy¢, ze takze tutaj oryginalno$¢
sprowadza si¢ do indywidualnego dysponowania ogélnodostepnymi
elementami, ktérych obecnos¢ w kulturze poprzedza proces twor-
czy. Oryginalno$¢ to unikalny dla danej jednostki ukfad elementow,
ktére zdobywa na etapie przygotowania. Oznacza to, ze produkcja
kulturowa nie polega na produkcji unikalnych sktadowych, ktérych
wczesniej nie bylo, lecz raczej unikalnych zestawien. Prawo autor-
skie jest jednak konceptualizowane tak, jakby tworczo$¢ przebiegata
w procesie kreacji ex nihilo, a jej zwienczeniem byt catkowicie nowy
element. Proces ten dobitnie opisuje Jessica Litman w The Public
Domain:

Nasze prawo autorskie opiera si¢ na czarujacej wizji, ze autorzy tworza
co$ z niczego i ze teksty maja swoje Zrédta jedynie w autorach, ktérzy je
tworza. Argumenty na rzecz wzmocnienia prawnej ochrony wlasnosci
intelektualnej [...] zaczynaja si¢ od zalozenia, ze nalezy zabezpieczy¢
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sytuacje kreatywnej jednostki, ktéra powoluje nowa prace do zycia,
przed chciwg publika, ktéra chce ukras¢ owoce jej geniuszu (Litman
1990: 965).

To do$¢ obrazowe czy nawet przejaskrawione’® przedstawienie dyso-
nansu miedzy prawem autorskim a praktyka tworcza, zilustrowanie
pewnego rozdarcia w obrebie prawa autorskiego, ktére do jakiegos
stopnia rozpoznaje spoteczny charakter twdrczoséci®. Jednoczesnie
nasuwa ono jednak dwa konteksty rozumienia dysonansu prawa au-
torskiego i praktyki tworczej. Po pierwsze, wskazuje na akcentowa-
nie wylacznie jednego - indywidualnego - aspektu procesu twdrczego
w prawie autorskim, co zauwaza tez Zemer (2007: 75), po drugie — tak
podsumowang argumentacje na rzecz wzmocnienia prawa autorskie-
go mozna za$ odnies¢ do omawianego w kontekscie romantycznego
autorstwa leku przed odbiorem. W ten sposéb romantyczny model
autorstwa przejawia si¢ w zalozeniach prawa autorskiego nie tylko
w koncepcji autonomicznego autora jako producenta oryginalnego
tekstu, ale rowniez w negatywnym warto$ciowaniu odbiorcéw*. Jes-

3 W rzeczywistoéci prawo autorskie stanowi (teoretycznie) kompromis miedzy

interesem tworczej jednostki a interesem spolecznym, wyrazonym w postaci
instytucji domeny publicznej, o czym bedzie mowa w dalszej czesci wywodu.
Co objawia si¢ w tym, Ze pewne elementy kultury nie moga zosta¢ objete pra-
wem autorskim, np. tradycje narodowe i regionalne.

W kontekscie rozwoju technologii cyfrowych to negatywne wartosciowanie pu-
blicznosci przybralo charakter moralnej paniki, co nie powinno dziwi¢, biorac
pod uwage, ze tego rodzaju panika stanowi staly element rozwoju technologii
przynajmniej od korca lat 70. W tym przypadku panika osadza si¢ na zaloze-
niu, ze silna ochrona praw autorskich jest konieczna, poniewaz koszty produk-
cji tekstu kulturowego sa wysokie, koszty reprodukeji za$ niskie lub znikome
(w przypadku kopii cyfrowej), a raz stworzona praca moze by¢ reprodukowana
w nieskonczono$é; w swiecie, w ktérym nie ogranicza si¢ prawa do reproduk-
cji, autor nie bylby w stanie odzyska¢ kosztéw produkeji, w zwigzku z czym nie
podjalby sie procesu tworczego (Litman 1990: 969). Podobnie w odniesieniu do
dystrybucji kopii cyfrowych w internecie stwierdza sig, ze kazda z nich stanowi
akt kradziezy, poniewaz pozbawia producentdéw zyskow, ktére wygenerowaliby,
gdyby dana osoba zamiast pobra¢ plik, nabyta go legalnie, co operuje blednym
przekonaniem, ze konsumpcja kopii cyfrowej zastepuje aktywnos$¢, jaka zda-
rzylaby sie w innej sytuacji, a nie stanowi czynno$¢ samg w sobie (czego dowo-
dzi popularnos¢ platform streamingowych). Innymi stowy, dany tekst kultury

39
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sica Litman skupia sie na spolecznym charakterze tworczosci, kto-
ry zadaje klam romantycznemu fantazmatowi twoérczosci ex nihilo:
»[...] kazdy akt autorstwa w dowolnym medium bardziej przypo-
mina transformacje i rekombinacje [...], nie jest to pasozytnictwo,
lecz esencja autorstwa. I, w obliczu braku szerokiej domeny publicz-
nej, wiekszos§¢ procesu tworczego bedzie nielegalna” (Litman 1990:
966)*'. Litman wskazuje najpierw na kulturotwdrczy charakter do-
meny publicznej w zwigzku ze spolecznym i z transformatywnym
wymiarem procesu twérczego. Takze w tym miejscu wida¢ znacza-
ca zmiane semantyczna, ktéra taczy si¢ ze zmiang kulturowa. Wezes-
niej méwiono raczej o kulturotwérczym charakterze odbioru jako
takiego, nie zawezajac go do tekstow prawnie dostepnych. Uwidacz-
nia to tendencje do prywatyzacji kultury i zwigzanej z tym delega-
lizacji jej wykorzystania w transformatywnym procesie twoérczym.
Wida¢ tu niekontrolowang ekspansje prawa autorskiego kosztem
dobra publicznego i spolecznych potrzeb, czyli to, ze prawo autor-
skie nie spetnia swojej funkcji balansowania interesu tworczej jed-
nostki i interesu publiczno$ci wlasnie przez to, ze ignoruje spolecz-
ny charakter autorstwa. W tym $wietle Litman nazywa oryginalnos¢
»prawna fikcja” (Litman 1990: 968), ktdéra ma pragmatyczne pod-
toze, stuzy bowiem wylacznie separacji tekstow od siebie, tak aby
umozliwi¢ identyfikacje ich (autorskiego) pochodzenia, a przez to
separacje tekstu, ktora pozwoli na ich utowarowienie. Jednoczesnie

nie zostalby skonsumowany w ogdle, gdyby nie byl dostepny w nielegalnie dys-
trybuowanej kopii cyfrowej, nie wspominajac o tym, ze konsumpcja kopii cy-
frowej i konsumpcja odptatna moga wystepowac¢ symultanicznie (Patry 2009).
Nalezy przy tym pamietaé, ze Litman odnosi si¢ przede wszystkim do amery-
kanskiego ekspansywnego prawa autorskiego, gdzie doprowadzito ono do sy-
tuacji, w ktérej niewiele tekstéw kultury trafia do domeny publicznej. W 2018
roku domena publiczna w Stanach Zjednoczonych nie zostata wzbogaco-
na o ani jeden nowy tekst i ten stan rzeczy utrzymuje sie od 20 lat w zwigz-
ku z przyjeciem retroaktywnej uchwaly o przedluzeniu ochrony prawnej z 1998
roku. Ta uchwata stanowita efekt intensywnego lobbingu ze strony Disneya i in-
nych korporacji medialnych. Lobbing korporacji medialnych trafnie podsumo-
wal Henry Jenkins, stwierdzajac, ze Disney chce mie¢ pewno$¢, ze nikt nie zrobi
im tego, co oni zrobili braciom Grimm. Warto tez zauwazy¢, ze czolowe pra-
ce Disneya jako ekranizacje to przyklad tworczosci zaleznej, do tego opartej na
domenie publicznej, do ktérej wyniszczenia aktywnie si¢ przyczyniaja.

4
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Litman okresla tak ujmowang oryginalno$¢ jako abstrakcje, kto-
ra zawsze jest dyskusyjna i zalezna od indywidualnego orzecznic-
twa. Dlatego tez:

[...] koncepcja oryginalno$ci stanowi marny substytut fizycznych gra-
nic miedzy parcelami wlasnosci intelektualnej, poniewaz jest catkowi-
cie niemozliwa do ustalenia [...]. Koncepcja autorstwa (w znaczeniu
nadanym jej przez prawo autorskie) i koncepcja naruszenia wtasno-
$ci (rowniez w znaczeniu prawa autorskiego) sa ze wzgledéw praktycz-
nych synonimiczne (Litman 1990: 995).

Prawo autorskie podkresla indywidualny aspekt procesu tworczego
w postaci kategorii oryginalno$ci, gdyz nie jesteSmy w stanie ziden-
tyfikowa¢ calosci zrodel i inspiracji danego tekstu, ktérych nawet au-
tor pozostaje nieSwiadomy (Litman 1990: 972). Oryginalnos¢ okres-
la prawo wlasnosci i jednocze$nie separuje poszczegélne teksty, tak
ze tatwo ustali¢ granice ich naruszenia, stuzy wigc tez okresleniu na-
ruszenia tejze wlasnosci. Unaocznia to, ze oryginalnos¢ nie jest wy-
lacznie kategoria estetyczna, ale pelni ogdlniejsze funkcje kulturo-
we w odniesieniu do spolecznych, prawnych i rynkowych restrykcji.

Litman postuluje przeformulowanie prawa autorskiego w spo-
sob, ktory bedzie raczej wspieral tworczo$¢, niz opierat sie na kultu-
rowych mitach autorstwa. Stwierdza przy tym, Ze uznanie spolecz-
nego charakteru autorstwa i postrzeganie procesu tworczego jako
»mieszanki absorpcji, astygmatyzmu i amnezji” nie neguje wartosci
oraz znaczenia tego procesu (Litman 1990: 1000).

Kazde autorstwo stanowi produkt astygmatycznego przepakowywania
aktéw ekspresji innych [...]. Kazde dzielo bedace efektem autorstwa,
nawet najbardziej kreatywne, zawiera w sobie elementy przejete z prac
innych. Jesli ten opis jest poprawny, implikuje, ze romantyczny model
autorstwa wziety na powaznie, postatby do grobu kazdego autora, kto-
ry prébuje si¢ w niego wpisa¢ (Litman 1990: 1000-1001).

A jednak romantyczny model autorstwa stal sie tak rozpowszech-
niony, ze uchodzi za uniwersalny i naturalny, nawet je$li nie pokry-
wa si¢ ani z funkcjonowaniem tekstu w kulturze, ani z przebiegiem
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procesu tworczego. Dlatego tez w obrebie pojawiajgcych sie rozwa-
zan na temat zbiorowego autorstwa wida¢ wyrazng dominacje stra-
tegii sprowadzania tego modelu do réznych form indywidualne-
go autorstwa zgodnie z tendencja scharakteryzowang przez Andrew
Bennetta. Wystepuje ona takze u Jacka Stillingera w postaci ,teorii
wersji” czy w innych koncepcjach sprowadzajacych zbiorowe autor-
stwo do sumy wkladu indywidualnego. Te strategie mozna réwniez
uznac¢ za konsekwencje tego, ze u podstaw retoryki prawa autorskie-
go lezy romantyczny model autorstwa, ktdry dewaluuje spoteczne
aspekty procesu tworczego, kladac nacisk na indywidualny wktad
tworczego geniuszu. ,Prawo autorskie umniejsza znaczenie zbioro-
wego autorstwa, tym samym ustanawiajac instytucjonalng umowe
jego uznania” (Zemer 2007: 78).

Jedng z takich strategii dekompozycji zbiorowego autorstwa
jest propozycja Sondry Bacharach i Deborah Tollefsen opierajgca
sie na oddzieleniu kontrybutoréow od wspodtautoréw, przedstawiona
w artykule “We” Did It. From Mere Contributors to Coauthors. Ich
stanowisko ma swoje uzasadnienie w tym, Ze odnosi si¢ do modelu
produkcji filmowej, w ramach ktdrej chcg odrézni¢ wkiad kreatyw-
ny (wspolautorstwo) od wktadu czysto produkeyjnego (np. catering
na planie i techniczne aspekty produkeji, produkcja below the line,
po linii). Mozna zauwazy¢, ze to pragnienie wynika z nobilitujacej
roli autorstwa, tej samej, ktora odpowiada za wprowadzenie mode-
lu kina autorskiego. Ich propozycja stanowi poniekad rozmigkcze-
nie indywidualistycznego ujecia autorstwa filmowego i pragnienie
przyznania tytulu autora wigkszemu gronu oséb zaangazowanych
w produkcje filmowa, przy jednoczesnym zastrzezeniu dostepu do
autorstwa innym osobom zaangazowanym w produkcje, w stopniu
uznawanym przez nie za niedostateczny. Jednak tego typu klasyfika-
cja wkladu w proces twdrczy mogtaby zosta¢ odniesiona do tekstu li-
terackiego, chociazby przez okreslenie pracy redaktorskiej jako kon-
trybutywnej, a nie wspolautorskie;j.

Prezentowany przez badaczki tok wywodu ukazuje dwa domi-
nujace sposoby teoretyzowania autorstwa zbiorowego: zagadnienie
wspolnej intencji (zamiaru) i zagadnienie podmiotu zbiorowego.
Kwestia dzielonej intencji nie sprowadza sie do intencji jako instan-



354 ROZDZIAL 4

¢ji interpretacyjnej, ale odnosi si¢ do zamiaru stworzenia dziela. Za-
miar oraz sprawczo$¢ stanowia sedno retoryki prawa autorskiego —
proces tworczy zostaje podjety z zamiarem stworzenia okreslonego
tekstu (Zemer 2007: 83). Biorac pod uwage znaczenie tych kategorii
dla strukturyzowania autorstwa w dyskursie prawa autorskiego, nie
powinno dziwi¢, ze wszelkie elementy zwigzane z nieswiadomoscia
procesu tworczego z trudem znajdujg w nim miejsce, podobnie jak
sktadniki przypadkowe i niezamierzone rozwigzania. Problem z wy-
pracowaniem teorii autorstwa zbiorowego w tym rozumieniu spro-
wadza si¢ do kwestii przypisania zamiaru stworzenia dzieta wiek-
szej grupie 0sob zaangazowanych w produkeje danego tekstu. Tutaj
takze pojawiajg si¢ dwa ujecia: sumujace, ktore traktuje zamiar gru-
py jako sume indywidualnych zamiaréw jej czlonkéw, oraz niesu-
mujace, ktore postuluje istnienie zbiorowego zamiaru grupy (Zemer
2007: 86). Teorie te w znacznej mierze opierajg si¢ na badaniach so-
cjologicznych. Niesumujace ujecie podkresla zdolnos¢ jednostki do
mys$lenia o sobie jako o czesci grupy, co wyraza sie¢ w sformutowaniu
»~mamy zamiar” (Zemer 2007: 88). Jego podstawg jest praca Johna
Searle’a The Construction of Social Reality z 1995 roku, gdzie stwier-
dza on, ze wspdlna intencja istnieje w umysle jednostki, co stano-
wi kompromis miedzy jednostkowym a wspolnotowym aspektem
tak uchwyconej intencji, dzieki czemu to, co spoteczne, nie podwaza
tego, co jednostkowe, lecz pozostaje z nim w $cislej relacji. Tak uje-
ta wspélna intencja pozwala réwniez nie wyprowadza¢ form zbioro-
wej podmiotowosci, podkreslajac, ze wspdlna intencja to poltaczenie
aspektu indywidualnego podejscia z aspektem wspdlnotowym (Ze-
mer 2007: 88-89).

Rézne formy zbiorowej podmiotowosci bywaja deprecjonowane
jako abstrakcyjne byty. Margaret Gilbert stwierdza jednak, ze gru-
py moga wystepowacé jako podmioty zbiorowe wlasnie ze wzgledu
na wspolng intencje czy wspolny cel, ktory okreéla dziatania indy-
widualnych podmiotéw wchodzacych w skiad grupy, tym samym
ustanawiajac je podmiotem zbiorowym (Zemer 2007: 90). O ile sta-
boscia koncepcji wspolnej intencji w odniesieniu do teorii zbioro-
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wego autorstwa jest nacisk na $wiadome kooperatywne dzialanie*
(szczegolnie mocno akcentowane przez Bacharach i Tollefsen), co
przekreslaloby ujecie tworczosci zaleznej jako efektu zbiorowego au-
torstwa, o tyle teoria podmiotu zbiorowego, wyprowadzona z kon-
cepcji Gilbert, pozwala wyjs$¢ poza kryterium swiadomego dziala-
nia. Jest to tak wazne dlatego, Ze kultura zachodnia jest przywigzana
do kategorii celowego dzialania (nieprzypadkowego dzialania twor-
czego), jak i do instancji autorskiej. Mozna nawet sie zastanawiac,
czy autor nie funkcjonuje takze po to, aby wyeliminowa¢ ,,autorskie”
dziatanie przypadku i przypisa¢ sprawczo$¢ procesu twérczego jas-
no okreslonej intencji. Podkreslenie nieswiadomych aspektéw pro-
cesu tworczego — w tym wykorzystania danego tekstu bez wiedzy
i zgody autora, w sposob, ktorego nie byl w stanie przewidzie¢, lub
wbrew jego intencjom, zawlaszczenia tekstu przez twdrczo$¢ zalez-
ng - stanowi raczej nie mechanizm $mierci autora, ale opis praktyki
tworczej. Teoria podmiotu zbiorowego bylaby kompromisem mie-

4 Nieswiadomy aspekt procesu twdrczego zostal opisany przez Wallasa, warto
jednak wspomnie¢ o jeszcze jednym czynniku ksztattujagcym proces twérczy
jako spoleczny i tworczos¢ jako zalezng, a mianowicie o wspdlczesnych narze-
dziach warsztatu pisarskiego, jakim sg internetowe generatory, ktére dostar-
czaja gotowych rozwiazan odnoénie do fabuly, elementow $wiata przedstawio-
nego, a nawet petnych zdan. Generatory pracujg na takiej zasadzie, ze dzieki
dostarczeniu im minimalnych informacji na temat tekstu fabularnego (np. ga-
tunku) oferuja losowe rozwigzania ze swojego zasobu danych. Ich zakres moze
by¢ rézny, od konstrukcji fabuly po pojedyncze zdanie, ktére ma przetamac tzw.
blok pisarski. Dzialalno$¢ generatoréw opiera si¢ na przypadkowosci i podsu-
wane przez nie rozwigzania moga zosta¢ kreatywnie przetworzone w proce-
sie tworczym, jednakze trzeba zauwazy¢, ze stanowig powszechnie dostepne
i cieszace si¢ wielka popularnoscia narzedzie produkgji literackiej. Zaangazo-
wanie generatora w proces tworczy aktualizuje wiele pytan o autorskg intencje
(w znaczeniu zamiaru), o relacje miedzy tym, co prywatne, i tym, co spolecz-
ne w procesie twérczym, oraz o swiadomo$¢ procesu tworczego. W pewnym
sensie wykorzystanie generatora przypomina mechanizmy sztuki dadaistycz-
nej, m.in. Hansa Arpa (1887-1966), ktéry dart papier na kawatki i pozwalal mu
chaotycznie opadac na pl6tno, aby stworzy¢ w ten sposdb obraz, czy tez wybie-
rat przypadkowe frazy z gazet, aby stworzy¢ wiersz. Takze dzialania muzycz-
nej awangardy (np. Johna Cagea) zmierzaly do tego, aby przypisa¢ przypadko-
wi decydujaca role w procesie tworczym, na przekor obowigzujacej zachodniej
estetyce.
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dzy swiadomym, celowym dzialaniem autora a bogactwem praktyki
procesu tworczego, przypisujac jego przebieg jednej — nieco abstrak-
cyjnej — kategorii. Jak zauwaza Zemer:

[...] w ten sposéb mozemy ujmowal spoleczenstwo jako podmiot
zbiorowy, ktory jednoczy jednostki i tworzy pomiedzy nimi wigz
w celu przeprowadzenia okreslonych dzialan tak, jak zrobitaby to po-
jedyncza jednostka. Nie oznacza to, ze koniecznie ,,musimy robi¢ to
razem’. Jak diugo jesteSmy zaangazowani w zachowanie pokoju, spo-
tecznej stabilnosci i kulturowego rozwoju, tworzymy wspolnote, kto-
ra nas Iaczy. Jesli, przykladowo, wspolnie tworzymy jezyk oraz pewne
kulturowe i spoleczne symbole, dzialamy jako podmiot zbiorowy (Ze-
mer 2007: 91).

Dzialalnos$¢ spoteczna nie wymaga wprost wyrazonej woli, ale sta-
nowi wyraz zalozonej woli zbiorowej (Zemer 2007: 91). Takg wola
moglaby by¢ kumulacja kapitatu kulturowego w postaci wspiera-
nia produkgji kulturowej, ktéra nie sprowadzataby sie do woli poje-
dynczych jednostek, ale miala wymiar spoteczny, mozliwy do kon-
ceptualizowania jako forma wspodtautorstwa w prawnym dyskursie
autorskim, jak chcieliby tego Zemer i inni teoretycy postulujacy
zwigkszenie udzialu czynnika spotecznego w konceptualizacji pra-
wa autorskiego.

Duze grupy moga mie¢ zdolnos¢ do przyjmowania dzielonej odpowie-
dzialnosci z zamiarem wykonania okreslonych dziatan. Na tej podsta-
wie proponuje, aby mysle¢ o spoteczenstwie jako takim jako zdolnym
do wspdlnej intencji mogacej wyrazi¢ sie w kazdym tekscie objetym
prawem autorskim w ten sposob, ze ta wspolna intencja bierze udziat
w procesie twdrczym i wyraza wole zachowania spotecznej i kulturowej
rzeczywisto$ci (Zemer 2007: 86).

Tak ujete wspdlna intencja i zbiorowa podmiotowo$¢ stuzg wpro-
wadzeniu zbiorowego autorstwa w obreb dyskursu prawa autorskie-
go. W odniesieniu do teorii autorstwa rozwazania te maja znaczenie
o tyle, o ile postulujg uwzglednienie spotecznego charakteru proce-
su tworczego i traktowanie tekstow jako swego rodzaju tworczosci
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zaleznej, w ktdrej powstanie jest zaangazowanych wiele czynnikow
(Zemer 2007: 75).

Biorac pod uwagg, do jakiego stopnia w kulturze zachodniej au-
tor stanowi podmiot modelowy i jak gleboko koncepcja podmioto-
wosci przenika dyskurs autorski, by¢ moze wlasnie kategoria pod-
miotu zbiorowego moglaby sta¢ si¢ podstawa stworzenia teorii
zbiorowego autorstwa, nie tylko w sensie wyksztalcenia mozliwej do
zidentyfikowania w dyskursie prawnym tozsamo$ci, ktérej mozna
przypisa¢ wspoélautorstwo tekstu, aby zabezpieczy¢ interesy spotecz-
ne w postulowanym rozwoju domeny publicznej. Koncepcja pod-
miotu zbiorowego w takim ujeciu musialaby obejmowac spoteczny
i indywidualny wymiar autorstwa oraz nieSwiadomos¢ czesci pro-
cesu tworczego, a takze aspekty wylaniania si¢ nowosci w procesie
produkcji kulturowej. Bliska takiej koncepcji jest propozycja wypra-
cowana przez Raymonda Williamsa w pracy Marksizm i literatura.
Badacz proponuje dwutorowg analize autorstwa, ktdre opieraloby
sie na ,pokazaniu indywidualizacji jako procesu spotecznego, [co]
oznacza zakredlenie granic izolacji, ale by¢ moze takze autonomii
poszczegdlnego autora” (Williams 1989: 316). W ten sposob stan-
dardowe pytanie ,,co autor zrobit z formg?” zostaje zestawione z py-
taniem ,,co forma zrobila z autorem?”, czyli jak prezentuje si¢ kondy-
cja dzialajacego podmiotu w konkretnych warunkach spotecznych
i kulturowych (Williams 1989: 316), okreslana przez te warunki
i jednocze$nie je okreslajaca. Williams jasno pokazuje, ze to, co in-
dywidualne w procesie tworczym, i to, co jednostkowe, splata si¢ ze
soba i definiuje siebie nawzajem na wielu poziomach procesu twor-
czego. Ukazuje on przy tym jednostkowe autorstwo jako mit wlasnie
ze wzgledu na spoleczne uwarunkowanie autorstwa, jego osadzenie
w jezyku i w kulturze. Williams rozpoznaje takze romantyczny mo-
del autorstwa jako model rynkowy:

Glowna stabos¢ burzuazyjnej koncepcji autora — rozumianego jako in-
dywidualno$¢ — tkwi w jej naiwnosci, ktéra na swoj sposob — a zwlasz-
cza na rynku — moze sta¢ si¢ w praktyce okrutna i szkodliwa. Kazda
wersja jednostkowej, niedajacej sie rozpoznaé autonomii, ktéra znie-
ksztalca warunki spoleczne obecne w kazdej praktycznej dzialalnosci
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jednostki [...], moze prowadzi¢ w najlepszym razie do samozaprzecze-
nia, w najgorszym za$ do hipokryzji i desperacji (Williams 1989: 320).

Badacz postuluje wiec ujecie autorstwa przez koncepcje podmiotu
transindywidualnego jako kategorii okreslajacej spoteczne zaplecze
i zapodredniczenie procesu produkcji kulturowej. Podmiot trans-
indywidualny ,wychodzi poza sfer¢ $wiadomego wspodldzialania
i wspolpracy, obejmujac rzeczywiste stosunki spoteczne, w ktérych -
nawet wtedy, kiedy realizuje si¢ projekty indywidualne — wylaniaja
sie zjawiska intersubiektywne” (Williams 1989: 323). Tego rodzaju
zjawiskami intersubiektywnymi sg nie tylko spolecznie ugruntowa-
ne formy (konwencje, gatunki itd.), ale réwniez efekty innowacyj-
nosci i kulturowej zmiany, ktore konstytuuja sie (sa dystrybuowane
i normalizowane) przez relacje spoteczne i intersubiektywne. Proces
tworczy zostaje wiec ujety jako kompleks stosunkow spotecznych,
przy czym Williams zauwaza, Ze sg one tworzone takze przez takie
zjawiska, jak jezyk i kultura (Williams 1989: 324). Oznacza to, ze au-
tor nie zostaje zredukowany do koncepcji swojej klasy spotecznej czy
sytuacji historycznej ani tez do aktu ekspresji wlasnego Ja, lecz figu-
ruje jako zlozony podmiot na przecieciu réznych relacji, ktére okres-
lajg granice jego autonomii i jednoczesnie sa przez niego uchwycone
w tejze autonomii. ,,Powyzszy sposéb postepowania mozna okresli¢
jako wzajemne odkrywanie tego, co prawdziwie spoleczne w jedno-
stce, i tego, co prawdziwie jednostkowe w spoleczenstwie” (Williams
1989: 326), co dawaloby wnikliwszy obraz indywidualnego wktadu
W proces tworczy przez rozumienie go w kontekscie tego, co spo-
teczne. Jak zauwaza Williams: ,,[...] w znaczacym przypadku autor-
stwa prowadzi to do problematyki dynamicznych znaczen formacji
spolecznych, indywidualnego rozwoju oraz tworczosci kulturowej,
ktdre nalezy ujmowacé w ich zasadniczych stosunkach wzajemnych”
(Williams 1989: 326). Co ciekawe, ,stosunki miedzy tym, co jed-
nostkowe, intersubiektywne i spoteczne, moga przeciez réwnie cze-
sto powodowa¢ zasadnicze napiecia i zakldcenia, a nawet u$wiada-
miaé rzeczywiste i nierozerwalne sprzecznosci tak czesto, jak czgsto
prowadza do integracji” (Williams 1989: 327). Oznacza to, Ze w pod-
miocie transsubiektywnym wzajemne relacje nie musza zachodzi¢
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zgodnie, ale moga mie¢ charakter antagonistyczny, co ilustrowato-
by sytuacje autorstwa czesci tworczosci zaleznej w postaci fanfiction.

Williams prezentuje tez ciekawe ujecie procesu tworczego, kto-
ry jego zdaniem zaczyna si¢ od formy ,naturalnie reproduktywnej” -
gdzie ,autorem jest formacja’, tzn. spoleczno-kulturowy rezerwuar
form i tresci — a nastepnie przechodzi w stadium ,,catkowicie lub
cze$ciowo artykutujace’, ktore moze prowadzi¢ do ,,przypadku ar-
tykulacji odpowiednio zdystansowanej lub innowacji’, czyli do wy-
tonienia sie nowej jakosci w kulturze, ale ,,pozostajacej w zwigzku
z formacjami zachowanymi szczatkowo lub wylonionymi czy wyla-
niajacymi si¢” (Williams 1989: 328). A zatem kazda innowacja za-
réwno jest zakorzeniona w okreslonym zapleczu spoleczno-histo-
rycznym, umozliwiajagcym jej powstanie i upowszechnienie sig, jak
i pozostaje w zwiazku z poprzedzajacymi ja formami oraz formami,
ktdre ja zastagpig. W ten sposob proces produkeji kulturowej ozna-
cza kontinuum, rzeczywiscie nigdy niekonczacy sie proces produk-
¢ji, rowniez w stosunku do pojedynczych tekstow, ktére funkcjonu-
ja w procesie nieustannego powstawania i przeobrazania, w relacji
z innymi tekstami i formami, stajac si¢ takze kontekstem dla innych
tekstow. Obrazuje to, Ze zmiana koncepcji autorstwa wigze si¢ nie-
uchronnie ze zmiang postrzegania tekstu oraz ze w ujeciu autor-
stwa jako zbiorowego (czynnosci spolecznej, ponadjednostkowej,
transindywidualnej) tekst otwiera sie. W tym przypadku otwarcie to
oznacza nigdy nieukonczony proces produkcji, ktéry napedza dalsza
produkcje kulturowa. Autorstwo oparte na podmiocie transindywi-
dualnym stanowi ptodna koncepcje ukazujaca liczne konteksty -
facznie z kontekstem indywidualnego zaplecza spoleczno-histo-
rycznego danego autora, w ktérym jednak si¢ nie zamyka, oferujac
mozliwos$¢ konceptualizowania tego, co spoleczne, w tym, co jed-
nostkowe (i odwrotnie) — a takze skomplikowang sie¢ relacji, jaka
okresla warunki procesu tworczego. Innymi stowy, tak ujete autor-
stwo wykracza poza mit samotnego tworcy czy tez po prostu nisz-
czy granice spolecznej izolacji procesu tworczego. Wobec tego moze
wiec stanowi¢ podstawe dalszych rozwazan o zbiorowym autorstwie
jako realizacji praktyki twoérczej w jej indywidualnym i spolecznym
wymiarze.






Zakonczenie.
W strone kulturowej teorii autorstwa

Podstawowy klopot z napisaniem zakonczenia tej ksigzki wynika
z prostego faktu, ze nie mam poczucia skonczonej pracy, nie wspo-
minajgc nawet o wyczerpaniu tematu. Gdybym miata podsumowac
caloksztalt zawartych tu rozwazan, powiedziatabym, ze to ogdlny za-
rys problematyki taczacej sie z autorstwem, rozumianym jako ele-
ment procesu tworczego czy tez produkeji kulturowej oraz jako spe-
cyficzny kulturowy status tegoz procesu. Moge mie¢ tylko nadzieje,
ze w toku wywodu zdofatam przekonujaco wylozy¢ pewne kwestie,
takie jak to, ze zwigzek miedzy autorem a tekstem nie jest natural-
ny i nie wynika sam z siebie, lecz stanowi owoc zlozonego procesu
kulturowych i spotecznych przemian, ktore ustalily istnienie takich
konstruktow, jak ,autor” i ,tekst’, ktore pozostaja wzgledem sie-
bie w okre$lonej relacji. Mam nadzieje, ze zdotalam udowodnié, iz
najbardziej rozpowszechnione ujecie autorstwa maskuje kilka pod-
stawowych faktow zwigzanych z procesem produkeji kulturowej,
np. intersubiektywny i intertekstualny charakter tego procesu.
W efekcie takie rozumienie autorstwa maskuje takze jego komercyj-
ny wymiar, tj. funkcjonowanie w konkretnej strukturze rynkowej,
a nawet to, ze struktura rynkowa stanowi jeden z elementéw definiu-
jacych autorstwo w kulturze zachodniej. W ten sposob jest konstru-
owane przekonanie, Ze rynek dostosowuje sie do ksztaltu i przebiegu
procesu produkeji kulturowej, podczas gdy w rzeczywisto$ci nadaje
mu ten ksztalt i kontroluje jego przebieg. Kategorie autorskiej inten-
¢ji, oddzielenie tekstéw wzgledem siebie i mit samotnego autorstwa
to w réwnej mierze pojecia z zakresu literaturoznawstwa i kulturo-
znawstwa, co instytucje komercyjne.

Poza horyzontem tej pracy pozostaje ocena, czy wptyw rynku na
proces produkgji kulturowej zachodzi na korzy$¢ lub ze szkoda dla
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produkgji. Jednakze chciatabym zwroci¢ uwage na kilka zjawisk wy-
nikajacych z tego stanu rzeczy, m.in. na delegalizacje pewnych form
tworczosci w zwigzku z oparciem prawa autorskiego na obowiazu-
jacej konstrukeji autorstwa. Delegalizacja dotyczy przede wszyst-
kim form tworczosci zaleznej. Dozwolony uzytek publiczny umoz-
liwia tworzenie i publikowanie parodii, pastiszu i karykatury, ale juz
nie kontynuacji, alternatywnych zakonczen czy prequeli, jakby ist-
niafa strukturalna lub jakakolwiek inna obiektywna réznica mie-
dzy formami tworczosci transformatywnej. W tym miejscu mozna
spytaé, czy taki stan rzeczywiscie chroni prawa autora (tekstu zré-
dlowego), czyli czy funkcjonowanie tworczosci zaleznej wypartoby
z rynku i obiegu komercyjnego tekst zrédlowy, czy tez bylby to obieg
réwnolegly lub nawet wspierajacy obie formy twdrczoéci. Przypadek
japonskiego komiksu fanowskiego, dojinshi, dopuszczonego do ko-
mercyjnego funkcjonowania, wskazuje, ze tworczo$¢ zalezna nie ma
charakteru konkurencyjnego i ze rynek jest dostatecznie pojemny,
aby wchlong¢ catos¢ produkcji kulturowe;j.

Wspominam o tym nie po to, aby postulowaé wlaczenie twor-
czosci fanowskiej do komercyjnego obiegu, ale po to, aby zwréci¢
uwage, ze okre$lone rozumienie autorstwa pociaga za sobg pew-
ne rozumienie twdrczosci. W przypadku kultury zachodniej jest to
nie tylko ograniczone jej rozumienie, ale takze wcigz ograniczajace
sie ze wzgledu na ekspansywny charakter prawa autorskiego i ogra-
niczong role domeny publicznej. M6j postulat wigze si¢ z odwro-
ceniem wektora rozumowania i probg zdefiniowania autorstwa na
podstawie przebiegu procesu twdrczego czy tez szerzej — praktyki
produkeji kulturowej. Wynika to przede wszystkim z tego, ze obecny
ksztalt prawa autorskiego jako pochodnej okre§lonego rozumienia
autorstwa chroni nie tyle interesy tworczych podmiotow, ile wlasci-
cieli praw autorskich, i ze odbywa sie to kosztem kulturotworczych
elementow naszego krajobrazu kulturowego.

Co uwazalabym za istotne przy tworzeniu podwalin kulturowej
teorii autorstwa, to skupienie si¢ na praktyce procesu produkcji kul-
turowej, w takiej formie, w jakiej ona wystepuje, a nie w jakiej chcie-
liby$my ja widzie¢. Warto przy tym zwrdci¢ uwage, ze tak pojmowa-
na teoria autorstwa nie bylaby wyraznie oddzielona od psychologii
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tworczosci 1 odbioru, ale powinna pozostawa¢ z nimi w $cistej, dia-
logicznej relacji, chociazby z racji tego, ze kazdy tworca wychodzi
z pozycji odbiorcy. Teoria autorstwa winna uwzglednia¢ kontekst
kulturowy, spoteczny i ekonomiczny funkcjonowania procesu pro-
dukcji kulturowej w réwnej mierze, co badania kognitywne procesu
tworczego, a takze — wplyw czynnikéw materialnych i pozaludzkich
agentow na przebieg i oddzialywanie procesu produkeji kulturowej,
do czego moze sie przyda¢ badanie socjologiczne toku jednostko-
wego procesu tworczego zgodnie z Latourowska teorig aktora-sieci.
Dopiero na przecigciu kilku dyscyplin i metodologii bedzie mozli-
we powstanie pewnego zrozumienia autorstwa oraz funkcjonowania
autorstwa w kulturze, przy czym istotne pozostaje zwrécenie uwagi
na to, ze te dwa zjawiska, przynajmniej w tym momencie, nie pokry-
waja sie ze soba. Innymi slowy, nie twierdze, ze autor jest martwy,
a jedynie, ze nie mamy pojecia, kim jest autor, poniewaz ledwie za-
czeli$my sie nad tym zastanawia¢. Romantyczny autor z kolei nie be-
dzie martwy, bo przy zyciu podtrzymuje go litera prawa, zadziwiaja-
co przy tym bezrefleksyjna, jesli wzig¢ pod uwage znaczace zmiany
w kulturowym krajobrazie ostatnich lat.

Autorstwo. Urynkowienie literatury i fantazmat podmiotu autor-
skiego chcialabym zakonczy¢, uderzajac by¢ moze w nieco goérno-
lotne tony, ale wpisujac sie w przy tym w model kulturoznawstwa
interwencyjnego, ustanowiony przez Henryego Jenkinsa, tj. bada-
nia kultury jako narzedzia jej lepszego zrozumienia i zmiany, ktére
przypisuje badaczom role mediatoréw artykulujacych to, co mozna
uzna¢ za ogdlniejszy interes spoleczny. W takim ujeciu postulowata-
bym podejrzliwo$¢é wobec kategorii ,,autora” Nawet pobiezna anali-
za dziejow ,autora” w kulturze zachodniej dowodzi, ze ta kategoria
moze wyraza¢ rozmaite ideologie oraz ze jest niezmiennie powig-
zana z wladzg - czy bedzie to wladza nad materialnym wymiarem
tekstu, czy tez nad jego znaczeniami. Juz cho¢by tylko z tej racji po-
winna by¢ traktowana jako co najmniej niepokojgca. Dlatego kultu-
rowa teoria autorstwa bedzie z konieczno$ci analizg relacji wladzy
i tego, jak wptywaja one na proces produkgji kulturowe;j.






Bibliografia

Aarseth E. (2014), Cybertekst. Spojrzenia na literature ergodyczng, ttum. M. Pi-
sarski et al., Halart, Krakéw-Bydgoszcz.

Abramowska J. (2002), Podmiot - osoba - autor, w: Sporne i bezsporne pro-
blemy wspétczesnej wiedzy o literaturze. Praca zbiorowa, red. W. Bolec-
ki, R. Nycz, Wydawnictwo Instytutu Badan Literackich Polskiej Akade-
mii Nauk, Warszawa.

Abrams M.H. (2003), Zwierciadlo i lampa. Romantyczna teoria poezji a tra-
dycja krytycznoliteracka, thum. M.B. Fedewicz, stowo/obraz terytoria,
Gdansk.

Addison]. (1711), [bez tytutu], ,The Spectator”, No. 160, 3 September, http://
archive.twoaspirinsandacomedy.com/spectator/spectator.php?line-
=160#top (dostep: 11.09.2016).

Ahmed S. (2004), Differences That Matter. Feminist Theory and Postmoder-
nism, Cambridge University Press, Cambridge.

Altick R.D. (1957), The English Common Reader. A Social History of the
Mass Reading Public 1800-1900, University of Chicago Press, Chicago.

Arystoteles (2007), Etyka nikomachejska, thum. D. Gromska, Wydawnictwo
Naukowe PWN, Warszawa.

Astruc A. (2002), Narodziny nowej awangardy. Kamera-pioro, w: Europej-
skie manifesty kina. Antologia, red. A. Gw6zdz, Wiedza Powszechna,
Warszawa.

Bacharach S., Tollefsen D. (2010), “We” Did It. From Mere Contributors to
Coauthors, ,,The Journal of Aesthetics and Art Criticism”, Vol. 68, No. 1.

Bachtin M. (1970), Problemy poetyki Dostojewskiego, ttum. N. Modzelew-
ska, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa.

Bachtin M. (1982), Problemy literatury i estetyki, thum. W. Grajewski, Czy-
telnik, Warszawa.

Bachtin M. (1986a), Autor i bohater w dziatalnosci estetycznej, w: idem, Es-
tetyka tworczosci stownej, thum. D. Ulicka, red. E. Czaplejewicz, Pan-
stwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa.

Bachtin M. (1986b), Notatki z lat 1970-1971 (wybér), w: idem, Estetyka
tworczosci stownej, thum. D. Ulicka, red. E. Czaplejewicz, Panstwowy
Instytut Wydawniczy, Warszawa.

Bacon-Smith C. (1992), Enterprising Women. Television Fandom and the



366 BIBLIOGRAFIA

Creation of Popular Myth, University of Pennsylvania Press, Philadel-
phia.

Barthes R. (1989), Sade, Fouriet, Loyola, transl. R. Miller, University of Ca-
lifornia Press, Berkeley-Los Angeles.

Barthes R. (1992), Teoria tekstu, ttum. A. Milecki, w: Wspétczesna teoria ba-
dar literackich za granicg. Antologia, t. 4, cz. 2, red. H. Markiewicz, Wy-
dawnictwo Literackie, Krakow.

Barthes R. (1996), Sade, Fourier, Loyola, ttum. R. Lis, KR, Warszawa.

Barthes R. (1997), Przyjemnos¢ tekstu, ttum. A. Lewanska, KR, Warszawa.

Barthes R. (1998), Od dzieta do tekstu, ttum. M.P. Markowski, ,,Teksty Dru-
gie”, nr 6.

Barthes R. (1999), Smier¢ autora, tham. M.P. Markowski, ,Teksty Drugie’,
nr 1/2.

Barthes R. (2009), Stopieri zero pisania, ttum. K. Kot, Aletheia, Warszawa.

Beetham M. (1989), Open and Closed. The Periodical as a Publishing Genre,
sVictorian Periodicals Review”, Vol. 22, No. 3.

Bell K.D. (2018), She Wrote It But... Revisiting Joanna Russ’ “How to Sup-
press Women’s Writing” 35 Years Later, https://www.reddit.com/r/Fan-
tasy/comments/7vhldu/she_wrote_it_but_revisiting joanna_russ_
how_to/ (dostep: 28.03.2018).

Bennett A. (2004), The Author, Routledge, London-New York.

Bennett A. (2006), Expressivity. The Romantic Theory of Authorship, w: Lite-
rary Theory and Criticism. An Oxford Guide, ed. P. Waugh, Oxford Uni-
versity Press, Oxford-London-New York.

Bergk J.A. (1977), Die Kunst, Biicher zu lesen, w: Leser und Lesen im 18. Jahr-
hundert, Hrsg. R. Gruenter, Carl Winter Universititsverlag, Heidelberg.

Bielik-Robson A. (2002), Harolda Blooma mitologia twérczosci, w: H. Bloom,
Lek przed wplywem. Teoria poezji, thum. A. Bielik-Robson, M. Szuster,
Universitas, Krakow.

Bielik-Robson A. (2004), Duch powierzchni. Rewizja romantyczna i filozo-
fia, Universitas, Krakow.

Bielik-Robson A. (2005), Do dekonstrukcji i z powrotem, w: Polonistyka
w przebudowie. Literaturoznawstwo — wiedza o jezyku — wiedza o kultu-
rze - edukacja. Zjazd polonistow, Krakéw 22-25 wrzesnia 2004, t. 1, red.
M. Czerminska et al., Universitas, Krakow.

Bloom H. (2002), Lek przed wplywem. Teoria poezji, thum. A. Bielik-Rob-
son, M. Szuster, Universitas, Krakow.

Bohuszewicz P., Markiewka T.S. (2014), Autor: empiryczny, modelowy czy
wirtualny?, ,Przestrzenie Teorii”, nr 22.



BIBLIOGRAFIA 367

Bohuszewicz P. (2016), Od ,,romansu” do powiesci. Studia o polskiej literaturze
narracyjnej (druga potowa XVII wieku-pierwsza pofowa XIX wieku), Wy-
dawnictwo Naukowe Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, Torun.

Bolter J.D. (2014), Przestrzen pisma. Komputery, hipertekst i remediacja dru-
ku, ttum. A. Malecka, M. Tabaczynski, Halart, Miejskie Centrum Kul-
tury, Krakow-Bydgoszcz.

Bone D. (1989), The Emptiness of Genius. Aspects of Romanticism, w: Ge-
nius. The History of an Idea, ed. P. Murray, Blackwell, London.

Bourdieu P. (1993), The Field of Cultural Production. Essays on Art and Lite-
rature, Columbia University Press, Cambridge.

Brahmer M. (1961), Renesansowy mit poety-wieszcza, w: Ksiega pamigtko-
wa ku czci Stanistawa Pigonia, red. Z. Czerny et al., Wydawnictwo Na-
ukowe PWN, Krakow.

Burke S. (1999), The Death and Return of the Author. Criticism and Sub-
jectivity in Barthes, Foucault and Derrida, Edinburgh University Press,
Edinburgh.

Burke S. (2006), Authorship. From Plato to the Postmodern, Edinburgh Uni-
versity Press, Edinburgh.

Busse K. (2013), The Return of the Author. Ethos and Identity Politics,
w: A Companion to Media Authorship, eds. ]. Gray, D. Johnson, Wiley-
-Blackwell, Hoboken.

Brodkey L. (1987), Academic Writing as Social Practice, Temple University
Press, New York-Philadelphia.

Brodkey L. (1996), Writing Permitted in Designated Areas Only, University
of Minnesota Press, Minneapolis.

Byron G.G. (1961), Beppo, w: idem, Wiersze i poematy, thum. J. Zutawski,
Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa.

Byron G.G. (2018), The Prophecy of Dante. A Poem, https://en.wikisource.
org /wiki/The_Works_of Lord_Byron_(ed._Coleridge,_Prothero)/Po-
etry/Volume_4/The_Prophecy_of Dante (dostep: 21.09.2017).

Bystydzienska G. (1967), Tradycja i ,rewolucja” w doktrynie poetyckiej
T.S. Eliota, ,,Annales Universitatis Mariae Curie-Sklodowska’”, t. 22, nr 4.

Christensen J. (1993), Lord Byrons Strength. Romantic Writing and Com-
mercial Society, John Hopkins University Press, Baltimore.

Celinski P. (2010), Interfejsy. Cyfrowe technologie w komunikowaniu, Wydaw-
nictwo Uniwersytetu Wroclawskiego, Wroctaw.

Cixous H. (1993), Smiech Meduzy, ttum. A. Nasitkowska, ,Teksty Drugie’,
nr 4-6.

Coppa F. (2006), A Brief History of Media Fandom, w: Fan Fiction and Fan



368 BIBLIOGRAFIA

Communities in the Age of the Internet, eds. K. Hellekson, K. Busse,
McFarland, Jefferson.

Corfield PJ. (1995), Power and the Professions in Britain 1700-1850, Rout-
ledge, London-New York.

Cornish W. (2010), The Statue of Anne 1709-10. Its Historical Setting,
w: Global Copyright. Three Hundred Years since the Statue of Anne, from
1709 to Cyberspace, eds. L. Bently et al., Edward Elgar, Northampton.

Czerminska M. (1994), Wygnanie i powr6t. Autor jako problem badan li-
terackich, w: Kryzys czy przelom. Studia z teorii i historii literatury,
red. M. Lubelska, A. Lebkowska, Universitas, Krakow.

Day G. (2008), Literary Criticism. A New History, Edinburgh University
Press, Edinburgh.

Deleuze G., Guattari E. (2017), Anty-Edyp. Kapitalizm i schizofrenia, t. 1,
thum. T. Kaszubski, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa.
Derrida J. (1988), Limited Inc, transl. S. Weber, Northwestern University

Press, Evanston.

Derrida J. (2011), O gramatologii, ttum. B. Banasiak, Officyna, L6dz.

Derrida J. (2016), Gorgczka archiwum. Impresja freudowska, thum. J. Mom-
ro, Wydawnictwo Instytutu Badan Literackich Polskiej Akademii
Nauk, Warszawa.

D’Israeli L. (1795), An Essay on the Manners and Genius of the Literary Cha-
racter, T. Cadell & W. Davis, London.

Derecho A. (2006), Archontic Literature. A Definition, a History and Seve-
ral Theories of Fan Fiction, w: Fan Fiction and Fan Communities in the
Age of the Internet, eds. K. Hellekson, K. Busse, McFarland, Jefferson.

Dobranski S.B. (1999), Milton, Authorship and the Book Trade, Cambridge
University Press, New York.

Dobranski S.B. (2008), The Birth of the Author. The Origins of Early Mo-
dern Printed Authority, w: Authority Matters. Rethinking the Theory
and Practice of Authorship, eds. S. Donovan et al., Rodopi, Amsterdam-
—New York.

Dézsai R. (2002), Novelties or “Common Maxims”. Problems of Originality
and Genius in Young’s “Conjectures”, ,The AnaChronisT”, No. 8, http://
seas3.elte.hu/anachronist/2002Dozsai.htm (dostep: 18.10.2017).

Ede L., Lunsford A. (1990), Singular Texts/Plural Authors. Perspectives on
Collaborative Writing, Southern Illinois University Press, Carbondale-
-Edwardsville.

Ede L., Lunsford A. (1994), Collaborative Authorship and the Teaching of
Writing, w: The Construction of Authorship. Textual Appropriation in



BIBLIOGRAFIA 369

Law and Literature, eds. M. Woodmansee, P. Jaszi, Duke University
Press, Durham-London.

Eger E. (2010), Bluestockings. Women of Reason from Enlightenment to Ro-
manticism, Palgrave Macmillan, Basingstoke.

El-Hai J. (2005), The Lobotomist. A Maverick Medical Genius and His Tragic
Quest to Rid the World of Mental Iliness, John Wiley, Hoboken.

Eliot G. (2009), Silly Novels by Lady Novelists, w: The Essays of George Eliot,
ed. N. Sheppard, Funk & Wagnalls, New York.

Eliot T.S. (1929), The Function of Criticism, w: idem, Selected Essays, Faber &
& Faber, London.

Eliot T.S. (1950), Tradition, w: idem, Selected Prose, Penguin Books, London.

Eliot T.S. (1981), Tradycja i talent indywidualny, w: Teoria bada# literackich
za granicg. Antologia, t. 2, cz. 2, red. S. Skwarczynska, Wydawnictwo Li-
terackie, Krakow.

Ellenberger H.E. (1981), The Discovery of the Unconscious: The History and
Evolution of Dynamic Psychiatry, Basic Books, New York.

Faludi S. (2013), Reakcja. Niewypowiedziana wojna przeciw kobietom, ttum.
A. Dzierzgowska, Czarna Owca, Warszawa.

Feltes N.N. (1986), Modes of Production of Victorian Novels, University of
Chicago Press, Chicago.

Forster E.M. (1925), Anonymity. An Enquiry, ,The Calendar of Modern Let-
ter”, Vol. 2, No. 9.

Foucault M. (1999), Kim jest autor?, w: idem, Powiedziane, napisane. Sza-
lesistwo i literatura, thum. B. Banasiak et al., Aletheia, Warszawa.

Foucault M. (2001), Raymond Roussel, ttum. G. Wilczynski, KR, Warszawa.

Frye N. (1963), Literary Criticism, w: The Aims and Methods of Scholarship
in Modern Languages and Literatures, ed. ]. Thorpe, Modern Language
Association of America, New York.

Frye N. (1973), Anatomy of Criticism. Four Essays, Princeton University
Press, Princeton.

Fulinska A. (2000), Nasladowanie i twérczos¢. Renesansowe teorie imitacji,
emulacji i przektadu, Leopoldinum, Wroclaw.

Gallagher C. (1991), George Eliot and “Daniel Deronda”. The Prostitute and
the Jewish Question, w: Sex, Politics and Science in the Nineteenth-Cen-
tury Novel, ed. R.B. Yeazell, John Hopkins University Press, Baltimo-
re-London.

Gilbert S.M., Gubar S. (1980), The Madwoman in the Attic. The Woman
Writer and the Nineteenth-Century Literary Imagination, Yale Universi-
ty Press, London-New Haven.



370 BIBLIOGRAFIA

Gray J. (2013), When is the Author?, w: A Companion to Media Authorship,
eds. J. Gray, D. Johnson, Wiley-Blackwell, Hoboken.

Haltof M. (2001), Autor i kino artystyczne. Przypadek Paula Coxa, Rabid,
Krakow.

Hartley J. (2013), Authorship and the Narrative of the Self, w: A Companion to
Media Authorship, eds. J. Gray, D. Johnson, Wiley-Blackwell, Hoboken.

Haywood E. (1774), [bez tytulu], ,The Female Spectator”, No. 3, 7 Novem-
ber, https://archive.org/stream/femalespectatoro1haywiala#page/106/
mode/2up (dostep: 16.06.2017).

Hazlitt W. (1930), Complete Works, ed. PP. Howe, ].M. Dent and Sons, London.

Hesse C. (1990), Enlightenment Epistemology and the Laws of Authorship in
Revolutionary France, 1777-1793, »Representations”, No. 30.

Higgins D. (2005), Romantic Genius and the Literary Magazine. Biography,
Celebrity, Politics, Routledge, London-New York.

Hirschfeld H. (2001), Early Modern Collaboration and Theories of Author-
ship, ,PMLA’, Vol. 116, No. 3.

Irigaray L. (1985), Speculum of the Other Woman, transl. G.C. Gill, Cornell
University Press, Ithaca.

Irigaray L. (2010), Ta plec¢ (jedng) plcig niebedgca, thum. S. Krélak, Wydaw-
nictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow.

Italia I. (2005), The Rise of Literary Journalism in the Eighteenth Century.
Anxious Employment, Routledge, New York.

Iwasiow I, Czerska T., red. (2005), Kanon i obrzeza, Universitas, Krakow.

Jackson H.J. (2005), Romantic Readers. The Evidence of Marginalia, Yale
University Press, New Haven.

Jacobs J.E. (2002), The Voice of Harriet Taylor Mill, Indiana University Press,
Bloomington.

James H. (1948), The Birthplace, w: idem, The Short Stories of Henry James,
ed. C. Fadiman, Modern Library Giants, New York.

Janion M. (1991), Projekt krytyki fantazmatycznej. Szkice o egzystencjach lu-
dzi i duchow, PEN, Warszawa.

Jankowska A. (2016), Arystoteles i jego wizja wprowadzenia pienigdza w an-
tycznej Grecji, ,,Acta Archaeologica Lodziensia’, nr 62.

Jaszi P. (1991), Toward a Theory of Copyright. The Metamorphoses of “Au-
thorship”, ,Duke Law Journal”, Vol. 40, No. 2/8.

Jenkins H. (1992), Textual Poachers. Television Fans and Participatory Cul-
ture, Routledge, New York.

Jones G. (1964), Approach to the Purpose. A Study of the Poetry of T.S. Eliot,
Hodder and Stoughton, London.



BIBLIOGRAFIA 371

Joyce J. (1977), Portret artysty z czasow miodosci, ttum. Z. Allan, Panstwowy
Instytut Wydawniczy, Warszawa.

Kael P. (1963), Circles and Squares, ,Film Quarterly”, Vol. 16, No. 3.

Kant I (1986), Krytyka wladzy sgdzenia, ttum. A. Landman, Wydawnictwo
Naukowe PWN, Warszawa.

Kernan A. (1990), The Death of Literature, Yale University Press, London-
-New Haven.

Kielos K. (2014), Jedyna ptec. O tym, dlaczego przesladuje Cig ,,homo oecono-
micus” i jak niszczy Twoje zycie, nie mowiqgc juz o Swiatowej gospodarce,
ttum. M. Haykowska, Czarna Owca, Warszawa.

Kil A., Malczynski J., Wolska D. (2017), Ku laboratorium humanistycznemu,
»Leksty Drugie”, nr 1.

Klosinski K. (1999), Signifiance. Wstep do pism Rolanda Barthesa o muzyce,
»Pamietnik Literacki’, nr 2.

Kobus A., Krzyzanowska J. (2013), Stownik fandomu i fanfiction, w: Netlor.
Wiedza cyfrowych tubylcéw, red. P. Grochowski, Wydawnictwo Nauko-
we Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, Torun.

Kobus A. (2014), Literatura archontyczna. Fanfiction a struktura tekstu po-
pularnego, ,Tekstualia’, nr 2 (37).

Kobus A. (2018), Fandom. Fanowskie modele odbioru, Wydawnictwo Na-
ukowe Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, Torun.

Kosofsky Sedgwick E. (1985), Between Men. English Literature and Male
Homosocial Desire, Columbia University Press, New York.

Kosofsky Sedgwick E. (1990), Epistemology of the Closet, University of Ca-
lifornia Press, Berkeley.

Kosofsky Sedgwick E. (2005), Meskie pragnienie homospoleczne i polityka
seksualnosci, ttum. A. Ostolski, ,Krytyka Polityczna’, nr 9/10.

Kristeva J. (1983), Stowo, dialog i powies¢, w: Bachtin. Dialog - jezyk - li-
teratura, red. E. Czaplejewicz, E. Kasperski, Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa.

Kulesza-Gulczynska B. (2015), Czym rézni sig autor od aLtora, czyli fanow-
skie gry z autorstwem, ,,Tekstualia’, nr 2 (41).

Lemert Ch., Gillan G. (1999), Michel Foucault. Social Theory and Transgres-
sion, Columbia University Press, New York.

Lessing G.E. (1973), Leben und leben lassen, w: idem, Werke, Bd. 4, Hrsg.
H.G. Gopfert, Carl Hansen, Miinchen.

Litman J. (1990), The Public Domain, ,Emory Law Journal’, Vol. 39, No. 4.

LongE. (2012), O spofecznej naturze czytania, tham. M. Maryl, ,, Teksty Dru-
gie”, nr 6.



372 BIBLIOGRAFIA

Love H. (2002), Attributing Authorship. An Introduction, Cambridge Uni-
versity Press, New York.

Lutz C. (2012), Emocje, rozum i wyobcowanie. Emocje jako kategoria kultu-
rowa, w: Emocje w kulturze, red. M. Rajtar, J. Straczuk, Wydawnictwa
Uniwersytetu Warszawskiego, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa.

Marecki P, Pisarski M., red. (2011), Hiperteksty literackie. Literatura i nowe
media, Halart, Krakow.

Markowski M.P. (1997), Efekt inskrypcji. Jacques Derrida i literatura, Studio
F: Homini, Bydgoszcz.

Martin E. (1991), The Egg and the Sperm. How Science Has Constructed
a Romance Based on Stereotypical Male-Female Roles, ,,Signs”, Vol. 16,
No. 3.

Masten J. (1997), Textual Intercourse. Collaboration, Authorship and Sexu-
alities in Renaissance Drama, Cambridge University Press, Cambrid-
ge-New York.

McGann J.J. (1982), Romanticism and Its Ideologies, ,,Studies in Romanti-
cism”, Vol. 21, No. 4.

Mellor AK. (1993), Romanticism and Gender, Routledge, London-New
York.

Mendelssohn M. (1972), Betrachtungen iiber die Quellen und die Verbin-
dungen der schonen Kiinste und Wissenschaften, w: idem, Gesammelte
Schriften, Hrsg. E Bamberger, A. Altmann, Gerstenberg, Hildesheim.

Metz W. (2003), John Waters Goes to Hollywood. A Poststructural Authorship
Study, w: Authorship and Film, eds. D.A. Gerstner, J. Staiger, Routled-
ge, New York-London.

Mill J.S. (1995), Poddaristwo kobiet, w: idem, O rzgdzie reprezentatywnym.
Poddaristwo kobiet, ttum. G. Czernicki, Znak, Fundacja imienia Stefa-
na Batorego, Krakow-Warszawa.

Mill ].S. (2009), Collected Works of John Stuart Mill. I: Autobiography and Li-
terary Essays, ed. ].M. Robson, Routledge, London.

Mill TH. (2016), Enfranchisement of Women, Women’s History Workshop,
http://www1.assumption.edu/WHW/old/Taylor_Enfranchisement
(dostep: 11.09.2016).

Miller N.K. (2006), Changing the Subject. Authorship, Writing and the Reader,
w: Authorship. From Plato to the Postmodern, ed. S. Burke, Edinburgh
University Press, Edinburgh.

Mitchell J. (1975), Psychoanalysis and Feminism. A Radical Reassessment of
Freudian Psychoanalysis, Basic Books, New York.

Moers E. (1976), Literary Women. The Great Writers, Doubleday & Compa-
ny, Garden City.



BIBLIOGRAFIA 373

Moi T. (1985), Sexual/Textual Politics. Feminist Literary Theory, Routled-
ge, London.

Mole T. (2007), Byron’s Romantic Celebrity. Industrial Culture and the Her-
meneutic of Intimacy, Palgrave Mcmillan, Basingstoke-New York.
Moritz K.P. (1981), Versuch einer Vereinigung aller schonen Kiinste und Wis-
senschaften unter dem Begriff des in sich selbst Vollendeten, w: idem, Schri-
ften zur Asthetik und Poetik, Hrsg. H.]. Schrimpf, Niemeyer, Tiibingen.

Nehamas A. (1986), What an Author Is, ,The Journal of Philosophy”, Vol. 83,
No. 11.

Newlyn L. (2000), Reading, Writing and Romanticism. The Anxiety of Recep-
tion, Oxford University Press, Oxford.

Nochlin L. (1999), Dlaczego nie bylo wielkich artystek, ,OSKa. Pismo O$rod-
ka Informacji Srodowisk Kobiecych”, nr 3 (8).

Paglia C. (1990), Sexual Personae. Art and Decadence from Nefertiti to Emi-
ly Dickinson, Yale University Press, London.

Palahniuk C., Stewart C. (2016), Fight Club 2, Dark Horse Books, Milwaukie.

Palmer B. (2011), Women’s Authorship and Editorship in Victorian Culture.
Sensational Strategies, Oxford University Press, Oxford.

Partyka J. (2004), Zona wycwiczona. Kobieta piszgca w kulturze XVI i XVII
wieku, Wydawnictwo Instytutu Badan Literackich Polskiej Akademii
Nauk, Warszawa.

Patry W. (2009), Moral Panics and the Copyright Wars, Oxford University
Press, Oxford-New York.

Pease D. (1990), Author, w: Critical Terms for Literary Study, eds. E. Lentric-
chia, T. McLaughlin, University of Chicago Press, Chicago.

Perlina N. (1988), A Dialogue on the Dialogue. The Baxtin-Vinogradov
Exchange, ,,The Slavic and East European Journal’, Vol. 32, No. 4.

Pluciennik J. (2006), Nowozytny indywidualizm a literatura. Wokot hipotez
o kreacyjnosci Edwarda Younga, Universitas, Krakow.

Poovey M. (2008), Genres of the Credit Economy. Mediating Value in Eight-
eenth- and Nineteenth-Century Britain, University of Chicago Press,
Chicago.

Powell M.N. (2012), Performing Authorship in Eighteenth-Century English
Periodicals, Bucknell University Press, Lewisburg.

Rose M. (1993), Authors and Owners. The Invention of Copyright, Harvard
University Press, Cambridge-London.

Ross M.B. (1989), The Contours of Masculine Desire. Romanticism and the
Rise of Women’s Poetry, Oxford University Press, Oxford.

Ross M.B. (1991), Authority and Authenticity. Scribbling Authors and the Ge-
nius of Print in Eighteenth-Century England, w: The Construction of Au-



374 BIBLIOGRAFIA

thorship. Textual Appropriation in Law and Literature, eds. M. Wood-
mansee, P. Jaszi, Duke University Press, Durham-London.

Russ J. (1983), How to Suppress Women’s Writing, University of Texas Press,
Austin.

Russ J. (1985), Pornography by Women for Women, with Love, w: eadem,
Magic Mommas, Trembling Sisters, Puritans & Perverts. Feminist Essays,
Crossing Press, Trumansburg.

Saint-Amour P. (2003), The Copywrights. Intellectual Property and the Lite-
rary Imagination, Cornell University Press, Ithaca.

Sarris A. (1999), Notes on the Auteur Theory, w: Film Theory and Criticism.
Introductory Readings, eds. L. Braudy, M. Cohen, Oxford University
Press, New York.

Sartre J.P. (1968), Czym jest literatura? Wybér szkicow krytycznoliterackich,
thum. J. Lalewicz, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa.

Schellenberg B. (2005), The Professionalization of Women Writers in Eight-
eenth Century Britain, Cambridge University Press, Cambridge.

Schiller E (1958), Schillers Werke, Bd. 12, Hrsg. H. Meyer, Hermann Boh-
laus Nachfolger, Weimar.

Schiller E. (1972), O poezji naiwnej i sentymentalnej, w: idem, Listy o este-
tycznym wychowaniu cztowieka i inne rozprawy, thum. 1. Kronska, J. Pro-
kopiuk, Czytelnik, Warszawa.

Schiller F. (1994), Teatr jako instytucja moralna, w: Goethe i Schiller o dra-
macie i teatrze. Wybdr pism, red. O. Dobijanka-Witczakowa, Wydaw-
nictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow.

Shapin S. (1996), The Scientific Revolution, University of Chicago Press,
Chicago.

Shelley M. (2013), Frankenstein, czyli wspotczesny Prometeusz, ttum. M. Pta-
za, Vesper, Czerwonak.

Shelley PB. (1975), Obrona poezji, w: Manifesty romantyzmu 1790-1830.
Anglia, Niemcy, Francja, red. A. Kowalczykowa, Wydawnictwo Nauko-
we PWN, Warszawa.

Sherman W. (2002), What Did Renaissance Readers Write in Their Books?,
w: Books and Readers in Early Modern England, eds. ]. Andersen et al.,
University of Pennsylvania Press, Philadelphia.

Showalter E. (1977), A Literature of Their Own. British Women Novelists
from Bronté to Lessing, Princeton University Press, Princeton.

Silverman K. (1988), The Acoustic Mirror. The Female Voice in Psychoanaly-
sis and Cinema, Indiana University Press, Bloomington.

Spacks PM. (1975), The Female Imagination, Knopf, New York.



BIBLIOGRAFIA 375

Staniszewski A.T. (2014), Nieobecna ,ksigzka biatoglowskiego konceptu”.
Kobiety, kanon i badania literatury dawnej, ,JTerminus’, t. 16, nr 2 (31).

Stillinger J. (1991), Multiple Authorship and the Myth of Solitary Genius,
Oxford University Press, New York.

Thomas M. (1994), Reading and Writing the Renaissance Commonplace
Book. A Question of Authorship?, w: The Construction of Authorship. Tex-
tual Appropriation in Law and Literature, eds. M. Woodmansee, P. Jaszi,
Duke University Press, Durham-London.

Todd J. (1989), The Sign of Angelica. Women, Writing and Fiction, 1660-
-1800, Columbia Univerisity Press, New York.

Turner Ch. (1992), Living by the Pen. Women Writers in Eighteenth Century,
Routledge, London.

Tynianow J. (1978), Fakt literacki, ttum. E. Feliksiak et al., Panistwowy Insty-
tut Wydawniczy, Warszawa.

Vogrinci¢ A. (2008), The Novel-Reading Panic in 18"-Century in England.
An Outline of an Early Moral Media Panic, ,Medijska Istrazivanja’,
god. 14, br. 2.

Wallas G. (1946), The Art of Thought, Harcourt, Brace, New York.

Weisberg R. (1993), Creativity. Beyond the Myth of Genius, WH. Freeman,
New York.

Williams D. (1812), Claims of Literature, W. Bulmer, London, https://archi-
ve.org/details/in.ernet.dli.2015.91772 (dostep: 21.05.2017).

Williams R. (1983), The Tenses of Imagination, w: idem, Writing in Society,
Verso, London.

Williams R. (1989), Marksizm i literatura, thum. A. Chojnacki, E. Kasperski,
Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa.

Wang O. (2000), Kant’s Strange Light: Romanticism, Periodicity, and the Ca-
tachresis of Genius, ,Diacritics”, Vol. 30, No. 4.

Wollen P. (1972), Signs and Meaning in the Cinema, Indiana University
Press, Bloomington.

Wordsworth W. (2018), A Poets Epitaph, https://en.wikisource.org/wiki/Poems_
(Wordsworth, 1815)/Volume_2/A_Poet%27s_Epitaph (dostep: 18.10.2017).

Woodmansee M. (1984), The Genius and the Copyright. Economic and Legal
Conditions of the Emergence of the “Author”, ,,Eighteenth-Century Stu-
dies”, Vol. 17, No. 4.

Woodmansee M. (1994a), The Author, Art and the Market. Rereading the Hi-
story of Aesthetics, Columbia University Press, New York.

Woodmansee M. (1994b), On the Author Effect. Recovering Collectivity,
w: The Construction of Authorship. Textual Appropriation in Law and



376 BIBLIOGRAFIA

Literature, eds. M. Woodmansee, P. Jaszi, Duke University Press, Dur-
ham-London.

Woolf V. (2002), Wlasny pokdj. Trzy gwinee, ttum. E. Krasinska, Sic!, War-
szawa.

Woolf V. (2015a), Kobiety i proza literacka, w: eadem, Eseje wybrane, thum.
M. Heydel, Karakter, Krakow.

Woolf V. (2015b), Praca zawodowa kobiet, w: eadem, Eseje wybrane, thum.
M. Heydel, Karakter, Krakow.

Wojcicka Z. (1991), Thum a indywiduum. W kregu romantycznej osobowo-
Sci, w: Autor i jego wcielenia. Szkice o roli autora w literaturze, red. E. Kuz-
ma, M. Lalak, Glob, Szczecin.

Wordsworth W. (1975), Przedmowa do drugiego wydania ,,Ballad lirycz-
nych”, w: Manifesty romantyzmu 1790-1830. Anglia, Niemcy, Francja,
red. A. Kowalczykowa, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa.

Xiaojie L. (2010), Jane Eyre. “Improper” Sphere for a Victorian Woman Wri-
ter, ,Polyglossia’, Vol. 18.

Young E. (1759), Conjectures on Original Composition, https://tspace library.
utoronto.ca/html/1807/4350/displayprose7146.html (dostep: 16.11.2016).

Young E. (1961), On Lyric Poetry, w: Eighteenth Century Critical Essays,
ed. S. Elledge, Cornell University Press, Ithaca.

Zawadzki A. (2010), Autor. Podmiot literacki, w: Kulturowa teoria literatu-
ry. Glowne pojecia i problemy, red. M.P. Markowski, R. Nycz, Univer-
sitas, Krakow.

Zemer L. (2007), The Idea of Authorship in Copyright, Ashgate, Aldershot.

Zizek S. (2008), Lacan. Przewodnik krytyki politycznej, tham. J. Kutyla, Wy-
dawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa.



Summary
Authorship. Commercializing of Literature
and the Phantasm of the Authorial Subject

Autorstwo. Urynkowienie literatury i fantazmat podmiotu autorskiego
(Commercializing of Literature and the Phantasm of the Authorial Subject)
consists of four chapters. The first two are of historical character, they
present contexts and the ways of how authorship as such formed itself
(chapter one) and how women’s authorship did so (chapter two). At the same
time, the argument proceeds over a problem-focused course rather than
a chronological one, and it is subordinated to a particular compositional
conception. However, moving from a romantic model of authorship
to feminist criticism is not elliptical as much as it serves to illustrate the
transformations taking place in the discourse of authorship. Chapters three
and four focus on theoretical issues and notions of authorship: respectively,
on the death of the author, or, rather, a theoretical and literary reaction
to the Romantic model of authorship — namely, formalism, structuralism
and post-structuralism - and on collective authorship, which constitutes
a controversy of a sort, as well as theoretical problem on the horizon of
research dominated by “the myth of a lone genius” (Jack Stillinger’s term).

The first chapter, Klamstwo romantyczne i prawda rynkowa. Narodziny
fantazmatu autorskiego (The Romantic Lie and the Truth of the Market. The
Birth of the Phantasm of Authorship), showcases the birth of the modern
authorship discourse in the 18" century, a discourse that emerged due to
market transformations - the ongoing commercialization of the literary
market - and the resulting necessity to redefine the status of the text
from the point of view of ownership. In this view, the author became the
dispatcher of the right to publication, a right that was redefined in a range
of discourses pertaining to aesthetics, theory of literature and the law as
a natural and inalienable bond. To this day, the institutionalized form of
this bond is - overtly - personal copyright, and covertly - a number of
references to authorial intention in various theoretical approaches.

Earlier, pre-Romantic concepts of creativity are discussed in the first
chapter in a lapidary way, as dictated by the work’s composition. The figures
of a craftsman and a bard, which ostensibly polarize considerations on the
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essence of the creative process, constitute only the background for the key
parts of this chapter: the emergence of the author in the process of printing
monopolies being replaced by competitive and commercial market, that is,
connecting authorship with ownership of the text and the formation of the
Romantic model of authorship, torn by numerous internal contradictions.
A separate issue is the discourse of authorship in France of the absolutist era,
which I introduce due to the context it provides for a better understanding
of postmodern revolution in interpretation (and authorship), which took
place in the works by such scholars as Foucault and Barthes. In the first
chapter I refer, to a large degree, to historical research conducted by Martha
Woodmansee and Mark Rose, who introduced the term of “the regime
of regulation” to describe the system of creativity within the framework
of printing monopolies and preventive censorship. By the means of their
conceptual apparatus I analyze the moment in which texts of culture
change from instances of social action into aesthetic objects of a given
value, subject to social and market exchange. Subsequently, the discussion
centers on the category of originality as provided by Edward Young in his
Conjectures on Original Composition, which, by the means of internalizing
the source of inspiration, referring to personality predispositions and
naturalizing the creative process provided foundations for the Romantic
discourse of authorship, while simultaneously distancing itself from the
new market reality of functioning of texts of culture as emerging at the
time, and so, masking the element of social exchange in the functioning
of cultural creativity, as further aided by absorption of the thought of
German idealism as a part of the Romantic model of authorship. In the
final part of the chapter, I reflect on the connections between authorship
and subjectivity, or, rather, approaching the author as a model subject,
a Romantic phantasm of strong, autonomous subjectivity, who is still torn
by numerous contradictions and anxieties, such as the anxiety of influence
and anxiety of reception. Especially the category of anxiety of reception,
as elaborated upon by Lucy Newlyn, makes it possible to note the growing
distance between the creative practice based in the process of cultural and
social exchange (a considerable part of Romantic body of work in the canon
has a dependent character) and the discourse of authorship of this era, and
its self-representation in the figure of Romantic bard. The chapter ends in an
atypical suggestion of interpreting Mary Shelley’s Frankenstein, based on the
dichotomy of male and female Romanticism, differing also with regards to
varying aspirations pertaining to authorship. This germ of deconstructing
the Romantic paradigm of authorship, contained within its own timeframe
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and highlighted by gender difference functioning in Western culture makes
it possible to move smoothly towards the issue of women’s authorship.

The second chapter, Wykluczone z autorstwa. Kobiecos¢ w dyskursie
autorskim (Excluded from Authorship. Womanhood in the Discourse of
Authorship), showcases the way women’s authorship is analyzed in literary
criticism, the functioning of women’s authorship in market and institutional
practice, as well as the theoretical attempts to provide a positive definition
of women’s authorship in Western culture. The notion of subjectivity
becomes crucial again, this time, in reference to social and cultural
oppression of women, which is based on their being denied full-fledged
subjectivity, according to the analysis of Western philosophical discourse
as conducted by Luce Irigaray. The issue of authorship is a basic subject of
feminist criticism during the so-called Second Wave of feminism, and the
leading texts of this formation, such as Elaine Showalter’s A Literature of
Their Own (1977) and Sandra Gilbert and Susan Gubar’s The Madwoman
in the Attic (1979) contributed considerably to revitalizing the discussion
on authorship as such, revealing its gendered nature and deconstructing the
seeming universality of the notion of “the author”. Currently, the context for
exploring women’s authorship consists not only in the historical privileging
of masculinity within the discourse of authorship, but also in the notion
of the death of the author, which can be interpreted as the end of stable,
“hard” subjectivity, as well as that of the authorial intention. The chapter
discusses numerous proposals within the field of literary theory, philosophy
and psychoanalysis, referring to the issue of providing a positive definition
of women’s subjectivity and their influence on understanding authorship.
Above all, however, I specify the mechanisms by which women were socially
excluded within the field of literature. Here, Harriet Taylor Mill, co-author of
many texts still ascribed only to the authorship of John Stuart Mill, becomes
a representative case. Mill's famous Subjection of Women is also indebted
to Harriet Taylor Mill’s thought. The case of literary and philosophical
cooperation of the Mills is also interesting due to my subsequent reflections
on collective authorship; in my analysis, I foreground the similarity of the
Mills’ conclusions to Irigaray’s theses regarding gender non-differentiation,
namely, the representation of one (male) gender as universal and the lack
of representations of different genders. This is deeply expressed in the
cultural myth of female passivity, which, in turn, translates to particular
social expectations towards women. In the following part of the chapter
I discuss numerous strategies undertaken by women creators of the 18" and
19" centuries, aiming to reconcile the demands of hegemonic femininity
with writing practice. Particular attention should be paid to personas
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created for the needs of anonymous periodic press, which activate a range of
discourses regarding gender, class, race and sexuality; they take advantage
of cultural stereotypes in order to speak from the position of authority,
forbidden to women - objects of the market of matrimony excluded
from the public sphere. The identity masquerades and transformations of
cultural stereotypes (of a spinster, a matron, a maiden, a parrot, etc.) were
a guarantee of a certain margin of freedom, which simultaneously provided
voice to the excluded and masked their exclusion.

The feminization of the discourse of authorship constitutes a significant
issue in this chapter; it is a consequence of the development of the commercial
literary and press market, frequently explored via the metaphor of
prostitution, whereby the author sells themself to their own audience. This
socially degrading metaphor was another mechanism of excluding women
authors and was connected with the ongoing commodification of authorial
identity, wherein the creator increasingly became not only a brand, but
also a product. It is equally worth remarking upon the gendering of texts
in reaction to anonymous writing, where a signature did not guarantee the
author’s gender and, thus, made it impossible to unambiguously inscribe
the given text into the appropriate cultural register. As a result, literary
criticism formed a number of stereotypes regarding “women’s writing”,
tracking down signs and marks that would betray the author’s identity. It
should be noted that a number of these stereotypes still continue to be used.

The chapter also contains a detailed analysis of the concept of authorship
and the poetics of writing as found in Virginia Woolf’s non-fictional texts;
Woolf postulated a certain androgyny of the writing subject, which would,
however, take into account social contexts of gender. For a long time, this
complicated proposal was the subject of dispute in feminist criticism; on the
one hand, Woolf was accused of striving to annihilate the female subject long
before the death of the author came to be postulated, while on the other, it
was noted that her theory had a direct connection to her practice of writing,
embodying the deconstruction of male-centric order of argumentation and
the text’s logic. Woolf’s philosophical and psychological reflections make
it possible to move to the discussion of Harold Bloom’s concept of anxiety
of influence and to criticize it from the perspective of feminist criticism.
In feminist reflection, the anxiety of influence transforms into the anxiety
of authorship, identified by Gilbert and Gubar as resulting from cultural
amnesia, that is, women’s creative input being erased from cultural body of
work. As a result, every generation of women writers began their work in
cultural void and thus, they did not need to feel anxiety about the influence
of their women predecessors, as the former did not know about the latter;
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however, they struggled with the lack of separate identity models, which
leads us back to the issue of subjectivity.

The chapter concludes with a discussion of Joanna Russ’s germinal book
How to Suppress Women’s Writing, wherein the scholar lists and analyzes, in
a detailed manner, the cultural mechanisms present, above all, in academic
textbooks from history of literature, and aiming to erase and diminish the
significance of women’s creative work, strategies resulting from ongoing
gendering of texts. The same gender stereotypes that paved the way for
women authors at time of anonymous press came to be transformed and
used to silence women’s voices in cultural circulation. One of the theses
I pose in this chapter is that depreciating women’s authorship should be
taken into account in discussions on interpretation and authorial intent,
as it uncovers cultural convictions remaining at the foundation of the
discussion regarding the authoritative nature of authorship: in the case of
women’s writing, the author’s authority and the intent connected therewith
are ceaselessly undermined in a way that has nothing to do with creative
interpretative pluralism.

The third chapter, Postromantyczny dyskurs autorstwa (The Post-Romantic
Discourse of Authorship) focuses on theoretical proposals pertaining to
authorship that emerged in the 20" century and which can be deemed to be
reaction to the Romantic model of authorship. This reaction obviously finds
its culmination in Roland Barthes’s metaphor of the death of the author,
that is, the postulate of departing from authorial intent in the process of
interpretation - an intent that would result in a number of restrictions -
and of superseding the category of intersubjectivity with intertextuality. The
death of the author is herein presented as a culmination also due to the fact
that it was preceded by many similar proposals. Thus, I explore in detail
such notions as E.M. Forster’s idea of literature striving towards anonymity,
T.S. Eliot’s impersonal model of creative work, Viktor Vinogradov’s concept
of the author’s image and silence of the author in Mikhail Bakhtin’s ontology
of creative work. My analysis of these propositions serves, above all, to
illustrate the historical background of the death of the author and the
constant position of this metaphor as a part of the discourse of authorship.
I also draw attention to the fact that the death of the author is a kind of
a deconstruction of authorship, developing elements inherently present
in the Romantic model of authorship. The chapter also discusses threats
resulting from the consequences of the death of the author for identity
politics and ways of emerging from the impasse created by the wish to retain
interpretative pluralism while, simultaneously, confirming the particular
social and cultural background of authorial voices, that is, a feminist
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revision of Barthess proposal expressed in the concept of embodied
(concrete) subject. The chapter also analyzes the category of intertextuality
as such, understood as the causative mechanism of the language (of text)
in the thought of Julia Kristeva, a notion that constitutes a bridge between
structuralism and post-structuralism, and which, following Bakhtin,
introduces social coding and context as interpretative variables.

In Barthes’s theory not only does the author die, but he is also
resurrected, similarly as in the case of the Foucault’s and Derrida’s thought,
while remaining a model subject. No longer a unified, uniform Cartesian
subject, but a plural, relative and discursive subject. The dead author, the
author-function returns as the founder of language, discourse, a signature,
an author given a different meaning, but still, an author. What becomes
helpful in understanding postmodern complications of the birth of a new
concept of authorship is the authorship in film, as from its beginning it has
been capable of dealing with the plurality of creative subjects, uncertainty
of boundaries of particular spheres of creation and depreciation of subjects
engaged in creative work. The complex conceptual apparatus, as provided
by Kaja Silverman, Peter Wollen and Christian Metz, founded on the basis
of achievements of semiotics and psychoanalysis, makes it possible to
reconstruct the extra-textual author within the meanings of the text and
its functioning in cultural circulation; this constitutes valuable input into
reconstructing the position of the author for the needs of contemporary
humanities and social practices.

The fourth chapter, Autorstwo zbiorowe. Od kultury kontrybucji do
wspétautorstwa (Collective Authorship. From the Culture of Contribution
to Co-Authorship), analyzes the category of collective authorship. Therein,
I showcase the consequences of the functioning of the Romantic model of
authorship in the myth of the lone genius, which, at the social and institutional
level, masks the collective character of cultural production. Linda Brodkey
theorizes that writing is a social action, and thus, it is relational and
discursive, creating the notion of “the scene of writing” for the privileged
moment in which the creative effort materializes itself, a moment which has
an individual and almost isolated character in social imagination. Collective,
plural or contributive authorship escapes theoretical framework much
more than forms aiming to activize the reader such as hypertext, ergodic
or digital creative work. In this context, the death of the author duplicates
a mechanism that took place earlier: putting to death the contribution to
the creative process of many agents and institutions in order to uphold
the myth of individual and lonely creative work, to mask the contributive
dimension of the process of cultural creation. This leads to the question



SUMMARY 383

regarding the cultural goals and functions of upholding the myth of the
lonely author. These functions seem to have literary value (the possibility of
unambiguous identification of the source of meaning) as much as market
one (separating texts of culture in order to commodify them easily). Herein
I treat collective authorship as a dominant model of cultural production, as
evidenced by a number of factors, from using intersubjective language of
a given medium and intertextual creative mechanisms to empirical input of
many agents into the creative process. This creates an interesting contexts
for reflection not only on the condition of authorship before copyright laws
were introduced, but also on such notions as the contributive dimension
of the literary market, the accumulation of cultural capital, hypertextuality
and its derivatives. By developing certain ideas contained in my previous
monograph, Fandom. Fanowskie modele odbioru (Fandom. Fannish Models
of Reception), in this chapter I analyze fanfiction, a particular culture
of collective authorship, and on this basis — dependent creative work, as
a model expression of collective authorship, an unusually lively, non-
commercial and non-competitive form of creativity. The chapter concludes
with a reflection on the ongoing privatization of culture as resulting
from the expansive character of corporate copyright; I pose a number of
questions regarding the character of the current cultural landscape and the
possibilities for circulation of cultural content in the present legal system.

Within my conclusions, I propose to create a cultural theory of
authorship as an overstructure upon the reflections contained herein; based
on the works by Raymond Williams, Pierre Bourdieu and Bruno Latour, this
theory would emerge from tracking a range of creative practices in various
fields and registers of culture and focusing on individual creative process
so that, on this basis, by engaging social, cultural and cognitive factors, ask
about the position of the author — with regards to the text, the audience and
the entire process of accumulating cultural capital. Virginia Woolf stated,
soberly, that essentially we do not know what it means to be a woman, as
every experience of womanhood is contaminated by a range of cultural
practices and discourses. Analogously, we can say that due to the very same
reasons we do not know who the author is — and we can repeat this question
after Foucault, this time without pretending that we know the answer.
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Genlis Stéphanie Félicité de 131
Gerard Aleksander 53

Gilbert Margaret 354-355

Gilbert Sandra 122, 126-128, 139,
146-147, 157, 175-176, 186,
199-202, 334, 379-380

Gillan Garth 265-266

Girard René 80-81

Goethe Johan Wolfgang 66, 68, 86

Goldsmith Oliver 171

Goodwill Jasper 171

Gordon George, Lord Byron 81-82,
92-93, 99, 108-112

Gosson Stephan 30

Gottsched Johann 75

Gramsci Antonio 129

Grand Sarah 185

Gray Jonathan 328-330

Greer Germaine 200

Greg William Rathbone 57, 174

Grimm, bracia 351

Gross John 176

Guattari Félix 198, 343-344

Gubar Susan 122, 126-128, 139,
146-147, 157, 175-176, 186,
199-202, 334, 379-380

Gutenberg Johannes 62

H

H.D. 205

Haltof Mark 280
Harley Robert 33
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Hartley John 25

Hawks Howard 278

Hawthorne Nataniel 57

Haywood Eliza 155, 165-168
Hazlitt William 108, 110-112, 241
Heath Stephan 283

Hemingway Ernest 305

Herder Johann Gottfried 68, 70, 84
Hesse Carl 38-45

Higgins David 99

Hirschfeld Heather 320-321
Hitchcock Alfred 278, 284
Hopkins Manley Gerard 146
Horacy 23

Husserl Edmund 16, 255

I

Ibsen Henrik 185

Ingres Jean-Auguste-Dominique
170

Irigaray Luce 122-123, 125, 131,
133-134, 136-137, 140, 185,
285,379

Italia Iona 166-167, 171

Iwasiéow Inga 128

J

Jackson H.J. 92

Jacobs Jo Ellen 130, 138-143

James Henry 185, 297-300, 305

Janion Maria 13

Jankowska Aleksandra 162

Jardine Alice 122

Jaszi Peter 10, 61

Jauss Hans Robert 320

Jenkins Henry 11, 334, 338, 351,
363

Johnson Samuel 46, 98, 107, 113,
153

Johnston Claire 285
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Jones Genesius 215
Joyce James 214, 228

K

Kael Pauline 279-281

Kaniewska Bogumita 121

Kant Immanuel 50, 68-70, 73-74,
76,93, 116

Kaplan Benjamin 10

Kartezjusz 325

Keats John 84, 92, 97, 101, 213,
309, 312

Kegan Gardiner Judith 123

Kennard Jean 187

Kernan Alvin B. 61

Kielos Katrine 143, 162

Kil Aleksandra 211

King Alice 182

Kisielnicka Jézefa 121

Klopstock Friedrich Gottlieb 66,
70, 76

Klosinska Krystyna 121

Klosinski Krzysztof 249-251, 274

Kobus Aldona 332, 334, 336-337,
342-344

Kosofsky Sedgwick Eve 169

Kowalczykowa Alina 88

Kraskowska Ewa 121

Krause Christian Sigmund 67

Kristeva Julia 224, 234-239, 241,
244, 308, 382

Krukowska Aleksandra 121

Krzyzanowska Joanna 332, 342

Kulesza-Gulczynska Barbara 337-
-339

L

Lacan Jacques 245

Lakoff Andrew 211
Latour Bruno 17, 329, 383
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Lawes George Henry 174
Le Breton André-Francis 40
Leibniz Gottfried Wilhelm 68, 75
Lemert Charles G. 265-266
Lennox Charlotte 156
Lessing Gotthold 75-77, 130
Lévinas Emannuel 271
Lévi-Strauss Claude 162
Lewes George Henry 203
Lewis Matthew Gregory 147
Linton Elizabeth Lynn 173
Litman Jessica 90, 349-352
Locke John 33, 36, 40, 51
Loesberg Jonathan 139
Long Elizabeth 305, 307-308
Love Harold 319-320
Lovelace Ada 154
Lowell Amy 205
Loyola Ignacy 252-255, 271
Lunsford Andrea A. 316-318, 320-
-321, 325
Lutz Catherine A. 148

M

Macpherson James 113-114

Malczynski Jacek 211

Malthus Thomas 97

Marecki Piotr 338

Markiewka Tomasz S. 211-212,
268,273

Markowski Michal Pawet 268

Marryat Florence 148, 177-178,
183-184

Martin Emily 146

Martineau Harriet 173

Marx Karl 269-270

Marzec Lucyna 121

Masten Jeffrey 327-328

Maxwell John 182

McGann Jerome John 80-81, 93
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Mellor Anne K. 92

Mendelssohn Moses 72-73, 75-76

Metz Christian 283, 382

Metz Walter 295-296

Meyer Spacks Patricia 174

Mickiewicz Adam 94

Milecki Aleksander 249

Mill John Stuart 8o, 84-85, 128,
130-131, 134-143, 145, 309,
312-316, 379

Miller Henry 157

Miller Nancy K. 122, 124-125, 295

Milton John 47, 107-108, 135, 321~
-322

Mitchell Juliet 195

Mitchell Silas Weir 132-133, 185

Moers Ellen 202

Moi Toril 125, 175-176, 191-192

Mole Tom 109

Montagu Elizabeth 154

Moore Marianne 205

Moore Thomas 111-112, 135

More Thomas 131

Moritz Karl Philip 73-76, 78-79

Mostowska Anna Olimpia 121

Mulock Craik Dina 173

Muret Marc-Antoine 31

Murray John 109-110

Musset Alfred Louis Charles de 94

N

Nehamas Alexander 260-261

Newlyn Lucy 16, 72, 95-101, 103-
-106, 108-109, 111-112, 187,
378

Nietzsche Friedrich 222, 266

Nimmer David 346

Nivelle Nicolas 31

Nochlin Linda 143, 202, 208

Noica Constantin 271
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Okopien-Stawinska Aleksandra 225

Oliphant Margaret 173, 179-180,
182

P

Paglia Camille 199

Palahniuk Chuck 297, 299-300

Palmer Beth 177-184

Parsons Eliza 105-106

Partyka Joanna 134-135

Patmore Coventry 121, 132

Patry William 351

Peacock Thomas Love 106

Pease Donald 11

Perkins Gilman Charlotte 132, 186

Perlina Nina 225-227

Phillips Katherine 151-152

Phillips Ursula 121

Pisarski Mariusz 338

Plath Sylwia 205

Platon 22, 30-31, 73, 87, 91, 142,
194

Pluciennik Jarostaw 49, 52-53

Polanski Roman 294

Poovey Mary 94

Pope Aleksander 34, 47, 53-56

Poulet Georges 16

Pound Ezra 214

Powell Manushag Navart 156-160,
164-166, 169—170

Praz Mario 202

Q

Quincey Thomas de 100
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Rabinow Paul 211
Radcliffe Ann 148

Rae William Fraser 179
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Reeve Clara 148

Reynolds Joshua 53, 105, 108

Rich Adrianne 187

Richardson Dorothy 134

Richardson Samuel 52-54, 57, 155

Robson John 139

Rogers Samuel 111-112

Rose Mark 11, 29-31, 33-36, 41,
46-49, 51, 55-56, 63, 145, 378

Ross Marlon Bryan 62-63, 92

Rossetti Christina 182, 204

Rousseau Jean-Jacques 131

Roussel Raymond 256, 264-269

Rowling Joanne K. 294

Russ Joanna 201-208, 267, 334, 381

S

Sade Donatien Alphonse Francois
de 155, 252-255, 271

Saint-Amour Paul K. 10

Sala George Augustus 179

Sand George 145-146

Sandeau Jules 145

Sanford Hugh 324-325

Sarris Andrew 278-281

Sartre Jean-Paul 16-17

Saussure Ferdinand de 225-226,
235

Schellenberg Betty 28

Schellinga Friedrich 69-70

Schiller Friedrich 68-70, 77-79,
85-86, 88, 92, 96-97

Schlegel Friedrich 84

Schlegel Wilhelm August 86, 92

Schleiermacher Friedrich 84

Schreiner Olive 185

Scott John 110

Scott Walter 46, 110-112, 305

Searle John R. 354
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202,378
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87-88,91-93, 97, 101, 106,
108, 115-118, 213, 219

Sheridan Richard Brinsley 147-148

Sherman William H. 323

Shikibu Murasaki 136

Showalter Elaine 122, 128-130,
133-134, 143, 172-177, 189
-191, 194, 200, 379

Sidney Herbert Mary, hrabina Pem-
broke 324

Sidney Philip 11, 30-31, 34, 52, 87,
91, 258, 322, 324-325

Silverman Kaja 271, 273-276, 282—
-289, 293, 295-296, 382

Stawinski Janusz 225

Smith Adam 106-107, 143, 334

Smollett Tobias 147

Stanford Friedman Susan 34

Staniszewski Andrzej T. 128

Stanley Henrietta, lady Alderley 145

Stewart Cameron 297, 300

Stillinger Jack 13-14, 139, 304-305,
309-316, 319, 348, 353, 377

Stuart Charles Edward 168

Suter Jacqueline 285

Szekspir William 34, 186, 298, 319

T

Tattlewell Mary 135

Taylor Helen 141, 313, 315

Taylor John 140

Taylor-Mill Harriet 128, 130-145,
309, 312-316, 379
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Thackeray William 57, 163
Thomas Max 323

Todd Jane 129, 148-156, 168
Todorov Tzvetan 224, 244
Tollefsen Deborah 353, 355
Tolstoj Lew 297, 305
Truffaut Francois 277-278
Tynianow Jurij 235

U
Urbanska Monika 121

v

Vattimo Gianni 271
Vaughan Pinckney Jane 173
Vesey Elizabeth 154

Vives Juan Luis 134
Vogrinci¢ Ana 167

w

Wallas Graham 347-349, 355

Walpole Robert 169

Wang Orrin 116

Warburton William 56

Warton Joseph 53-54

Wasserman Earl 81

Waters John 295-296

Weisberg Robert 348

Welles Orson 278

Wilkie Collins 178

Williams David 105-107

Williams Raymond 17, 303, 308,
331, 357-359, 383

Wilson John 110

Wimsatt William Kurtz 12

Winogradow Wiktor 225-226, 381

Wojcicka Zofia 94

Wollen Peter 281-282, 284, 286,
382

Wollstonecraft Mary 92, 101, 156
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Wolska Dorota 211

Wood Ellen 148, 177-179, 181—
-182, 294

Woodmansee Martha 25-28, 64—
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-114, 378

Woody Allen 294

Woolf Virginia 128, 132-133, 137,
143, 149, 176, 184—194, 200—
-201, 305, 307, 380, 383

Wordsworth Dorothy 101
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98, 100-101, 103, 108, 114, 219

Wortley Montagu Mary 169-170
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X
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Y

Yonge Charlotte 173
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356-357

NE N

izek Slavoj 246



PROGRAM
MONOGRAFIE FUNDAC]JI NA RZECZ NAUKI POLSKIE]

W 1994 roku Fundacja na rzecz Nauki Polskiej zainaugurowata
publikacje serii ,Monografie FNP”, obejmujacej swoim zakresem
nauki humanistyczne i spoteczne.

W serii s3 wydawane niepublikowane wcze$niej prace polskich
naukowcow, wytaniane w drodze konkursu.

Nadsytane na konkurs prace powinny charakteryzowac sie:
* wysokim poziomem naukowym,
* odkrywczoscig zalozen i waga wynikow,
* oryginalnoscia ujecia,
* integralno$cig tematyki i formy,
* interesujagcym przedstawieniem tematu, dostepnym
dla szerszego grona czytelnikow.

Fundacja zapewnia Laureatom pokrycie kosztéw wydania ksigzki
w serii ,,Monografie FNP” oraz honorarium.
Konkurs odbywa si¢ w trybie cigglym.
Whiosek wypelniany jest w bazie https://wnioski.fnp.org/, tam tez
nalezy zalaczy¢ wersje elektroniczng tekstu.

Od 2011 roku wydawca serii Monografie FNP jest
Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Mikotaja Kopernika
w Toruniu. Oprocz wersji papierowych ksigzki beda dostepne
réwniez w formie e-book. Ponadto tytuty wydane
w poprzednich latach bedg zamieszczane
na stronie internetowej www.fnp.org.pl/monografie
w formule Open Access.

Dodatkowe informacje znajda Panstwo na stronach
www.fnp.org.pl
www.fnp.org.pl/monografie
http://monografie.fnp.org.pl/

(FNP)






DOTYCHCZAS W SERII
MONOGRAFIE FNP
UKAZALY SIE NASTEPUJACE TYTULY

1995

Jerzy Michalski, Sarmacki republikanizm w oczach Francuza.
Mably i konfederaci barscy

Magdalena Micinska, Miedzy Krélem Duchem a mieszczaninem.
Obraz bohatera narodowego w pismiennictwie polskim przefomu
XIX i XX wieku (1890-1914)

Dariusz Stapek, Gladiatorzy i polityka.
Igrzyska w okresie poznej Republiki Rzymskiej

Maciej Soin, Filozofia Stanistawa Ignacego Witkiewicza

Wojciech Wrzosek, Historia — Kultura - Metafora.
Powstanie nieklasycznej historiografii

1996
Jerzy Bobryk, Akty swiadomosci i procesy poznawcze
Teresa Kostkiewiczowa, Oda w poezji polskiej. Dzieje gatunku
Jozef Maciuszek, Obraz cztowieka w dziele Kepiniskiego

Janusz Ruszkowski, Adam Mickiewicz i ostatnia krucjata.
Studium romantycznego millenaryzmu

Teresa Rysiewska, Struktura rodowa w spolecznosciach
pradziejowych

Katarzyna Stemplewska-Zakowicz, Osobiste doswiadczenie
a przekaz spoteczny. O dwdch czynnikach rozwoju poznawczego

Andrzej Szahaj, Ironia i mitos¢. Neopragmatyzm Richarda
Rortyego w kontekscie sporu o postmodernizm

(FNP)



1997
Zbigniew Bokszanski, Stereotypy a kultura

Andrzej Dziubinski, Na szlakach Orientu. Handel miedzy Polskg
a Imperium Osmanskim w XVI-XVIII wieku

Jan Hartman, Heurystyka filozoficzna

Jacek Leociak, Tekst wobec Zagtady
(O relacjach z getta warszawskiego)

Stawomir Mazurek, Wytki katastroficzne w mysli rosyjskiej
i polskiej 1917-1950

Jacek Migasinski, W strong metafizyki. Nowe tendencje
metafizyczne w filozofii francuskiej potowy XX wieku

Tomasz Mikocki, Zgodna, pobozna, ptodna, skromna, piekna...
Propaganda cnét zetiskich w sztuce rzymskiej

Ryszard Nycz, Jezyk modernizmu.
Prolegomena historycznoliterackie

Lucja Okulicz-Kozaryn, Dzieje Pruséw
Jozef Pidrczynski, Mistrz Eckhart. Mistyka jako filozofia
Lucylla Pszczolowska, Wiersz polski. Zarys historyczny

Joanna Tokarska-Bakir, Wyzwolenie przez zmysty.
Tybetanskie koncepcje soteriologiczne

Szymon Wrdébel, Odkrycie nieswiadomosci. Czy destrukcja
kartezjanskiego pojecia podmiotu poznajgcego?

1998

Jacek Banaszkiewicz, Polskie dzieje bajeczne
Mistrza Wincentego Kadtubka

Jan Doktér, Sladami Mesjasza-Apostaty

Alina Motycka, Nauka a nieswiadomosé.
Filozofia nauki wobec kontekstu tworzenia

(FNP)



Cezary Wodzinski, Swiattocienie zta

Ryszard Zajaczkowski, ,Glos prawdy i sumienie”.
Kosciot w pismach Cypriana Norwida

Piotr Zbikowski, ,,... bélem Smiertelnym $cisnione mam serce...”
Rozpacz oswieconych u zZrédet przetomu w poezji polskiej
w latach 1793-1805

1999

Lukasz Chimiak, Gubernatorzy rosyjscy w Krélestwie Polskim
1863-1915. Szkic do portretu zbiorowego

Henryk Domanski, Prestiz

Marcin Kula, Anatomia rewolucji narodowej
(Boliwia w XX wieku)

Wojciech Tomasik, ,Inzynieria dusz”. Literatura realizmu
socjalistycznego w planie ,propagandy monumentalnej”

Michal Tymowski, Paristwa Afryki przedkolonialnej
Andrzej Wierzbicki, Historiografia polska doby romantyzmu

Grzegorz Wolowiec, Nowoczesni w PRL. Przybos i Sandauer

2000

Hanna Bojar, Mniejszosci spoleczne w panistwie i spoteczeristwie
III Rzeczypospolitej Polskiej

Bogustawa Budrowska, Macierzyistwo jako punkt zwrotny
w zyciu kobiety

Katarzyna Cieslak, Miedzy Rzymem, Wittenbergg a Genewq.
Sztuka Gdariska jako miasta podzielonego wyznaniowo

Anna Engelking, Kigtwa. Rzecz o ludowej magii stowa

Agnieszka Fulinska, Nasladowanie i twérczoéé.
Renesansowe teorie imitacji, emulacji i przektadu

(FNP)



Grzegorz Grochowski, Tekstowe hybrydy
Andrzej Hejmej, Muzycznos¢ dzieta literackiego

Gerard Labuda, Swigty Wojciech.
Biskup-meczennik, patron Polski, Czech i Wegier

Lech Leciejewicz, Nowa postac swiata.
Narodziny sredniowiecznej cywilizacji europejskiej

Pawel Rodak, Wizje kultury pokolenia wojennego

Wojciech Sady, Spér o racjonalnoéé naukowq.
Od Poincarégo do Laudana

Danuta Sosnowska, Seweryn Goszczyniski: biografia duchowa

Tomasz Stryjek, Ukrairiska idea narodowa
okresu migdzywojennego

Przemyslaw Urbanczyk, Wiadza i polityka
we wcezesnym Sredniowieczu

Magdalena Zowczak, Biblia ludowa.
Interpretacje watkow biblijnych w kulturze ludowej

2001
Andrzej Dabrowka, Teatr i sacrum w Sredniowieczu
Iwona Massaka, Eurazjatyzm. Z dziejow rosyjskiego misjonizmu
Maciej Soin, Gramatyka i metafizyka. Problem Wittgensteina

Wojciech Szczerba, Koncepcja wiecznego powrotu w mysli
weczesnochrzescijanskiej

2002
Henryk Domanski, Polska klasa srednia
Magdalena Heydel, Obecnos¢ T.S. Eliota w literaturze polskiej

Kazimierz Kondrat, Racjonalnos¢ i konflikt wierzen religijnych

(FNP)



Teresa Kostkiewiczowa, Polski wiek Swiatel. Obszary swoistosci

Krzysztof Lewalski, Koscioly chrzescijariskie w Krolestwie Polskim
wobec Zydéw w latach 1855-1915

Stanislaw Lojek, Hegel i Nietzsche wobec problemu politycznosci

Tomasz Malyszek, Romans Freuda i Gradivy. Rozwazania
o psychoanalizie

Marek Nalepa, ,, Takie zycie dzis nasze, gdy Polska ustaje...”
Pisarze stanistawowscy a upadek Rzeczypospolitej

Zbigniew Nerczuk, Sztuka a prawda.
Problem sztuki w dyskusji miedzy Gorgiaszem a Platonem

Ewa Nowak-Juchacz, Autonomia jako zasada etycznosci.
Kant, Fichte, Hegel

Wawrzyniec Rymkiewicz, Ktos i Nikt.
Wprowadzenie do lektury Heideggera

Barbara Szmigielska, Marzenia senne dzieci

2003

Wojciech Brojer, Diabet w wyobrazni Sredniowiecznej.
Trzynastowieczne exempla kaznodziejskie

Malgorzata Czarnocka, Podmiot poznania a nauka

Adam Fitas, Glos z labiryntu.
O pismach Karola Ludwika Koninskiego

Maciej Golab, Spér o granice poznania dzieta muzycznego

Jan Krasicki, Bdg, czlowiek i zlo.
Studium filozofii Wlodzimierza Sotowjowa

Antoni Maczak, Nieréwna przyjazn.
Uktady klientalne w perspektywie historycznej

(FNP)



2004
Jan Doktor, Poczgtki chasydyzmu polskiego
Przemystaw Gut, Leibniz. Mysl filozoficzna w XVII wieku

Alicja Jarzebska, Spor o piekno muzyki.
Wprowadzenie do kultury muzycznej XX wieku

Agnieszka Kluba, Autotelicznos¢ - referencyjnosé -
niewyrazalnos¢. O nowoczesnej poezji polskiej (1918-1939)

Katarzyna Kuczynska-Koschany, Rilke poetéw polskich

Franciszek Longchamps de Bérier, Naduzycie prawa w swietle
rzymskiego prawa prywatnego

Maciej Mycielski, ,, Miasto ma mieszkaticow, wies obywateli”.
Kajetana Kozmiana koncepcje wspolnoty politycznej

Krzysztof Nawotka, Aleksander Wielki

Dorota Pietrzyk-Reeves, Idea spoleczeristwa obywatelskiego.
Wspétczesna debata i jej Zrédia

Jan Pisulinski, Nie tylko Petlura. Kwestia ukraifiska w polskiej
polityce zagranicznej w latach 1918-1923

Radostaw Sojak, Paradoks antropologiczny.
Socjologia wiedzy jako perspektywa ogolnej teorii spoleczeristwa

Tomasz Szlendak, Supermarketyzacija.
Religia i obyczaje seksualne mtodziezy w kulturze konsumpcyjnej

Przemystaw Urbanczyk, Zdobywcy pétnocnego Atlantyku

2005

Andrzej Dziubinski, Stosunki dyplomatyczne polsko-tureckie
w latach 1500-1572 w kontekscie migdzynarodowym

Magdalena Gorska, Polonia — Respublica - Patria.
Personifikacja Polski w sztuce XVI-XVIII wieku

(FNP)



Roman Michalowski, Zjazd gnieznieriski. Religijne przestanki
powstania arcybiskupstwa gnieznieriskiego

Jerzy Rohozinski, Swigci, biczownicy i czerwoni chanowie.
Przemiany religijnosci muzutmanskiej w radzieckim i poradzieckim
Azerbejdzanie

Krzysztof Skwierczynski, Recepcja idei gregoriariskich w Polsce
do poczgtku XIII wieku

2006

Nikodem Boncza Tomaszewski, Zrédla narodowosci.
Powstanie i rozwdj polskiej Swiadomosci w II potowie XIX
i na poczgtku XX wieku

Slawomir Buryla, Opisaé Zagtade. Holocaust w twérczosci
Henryka Grynberga

Zbigniew Kloch, Odmiany dyskursu. Semiotyka zycia publicznego
w Polsce po 1989 roku

Sebastian Tomasz Kolodziejczyk, Granice pojeciowe metafizyki

Rafal Koschany, Przypadek. Kategoria egzystencjalna i artystyczna
w literaturze i filmie

Jozef Pidrczynski, Pierwszy egzystencjalista. Filozofia absolutnej
skoticzonosci Fryderyka Jacobiego

Maciej Plaza, O poznaniu w twérczosci Stanistawa Lema

Malgorzata Puchalska-Wasyl, Nasze wewnetrzne dialogi.
O dialogowosci jako sposobie funkcjonowania cztowieka

Justyna Straczuk, Cmentarz i stét. Pogranicze prawostawno-
-katolickie w Polsce i na Biatorusi

Stanistaw Zapasnik, ,Walczgcy islam” w Azji Centralnej.
Problem spolecznej genezy zjawiska

(FNP)



2007

Katarzyna Filutowska, System i opowies¢. Filozofia narracyjna
w mysli E. W. J. Schellinga w latach 1800-1811

Jakub Kloc-Konkolowicz, Rozum praktyczny w filozofii Kanta
i Fichtego. Prymat praktycznoéci w klasycznej mysli niemieckiej
Barbara Krawcowicz, William James. Pragmatyzm i religia

Pawel Majewski, Miedzy zwierzeciem a maszyng.
Utopia technologiczna Stanistawa Lema

Teresa Michalowska, Sredniowieczna teoria literatury w Polsce.
Rekonesans

Malgorzata Mikolajczak, Pomiedzy koticem i apokalipsg.
O wyobrazni poetyckiej Zbigniewa Herberta

Aneta Pieniadz, Tradycja i wladza.
Krélestwo Wtoch pod panowaniem Karolingoéw, 774-875

Wojciech Tomasik, Tkona nowoczesnosci.
Kolej w literaturze polskiej

Piotr Zbikowski, W pierwszych latach narodowej niewoli.
Schytek polskiego Oswiecenia i zwiastuny romantyzmu

2008

Grazyna Jurkowlaniec, Epoka nowozytna wobec sredniowiecza.
Pamigtki przesztosci, cudowne wizerunki, dzieta sztuki

Halina Manikowska, Jerozolima - Rzym - Compostela.
Wielkie pielgrzymowanie u schytku Sredniowiecza
Maciej Potz, Granice wolnosci religijnej w paristwie
demokratycznym. Kwestie wolnosci sumienia i wyznania oraz
stosunek paristwa do religii w Stanach Zjednoczonych Ameryki
w latach 90. XX wieku

Beata Sniecikowska, , Nuz w uhu”? Koncepcje dzwigku w poezji
polskiego futuryzmu

Przemystaw Urbanczyk, Trudne poczgtki Polski

(FNP)



2009

Weronika Chanska, Nieszczesny dar zycia.
Filozofia i etyka jakosci Zycia w medycynie wspolczesnej

Jacek Gadecki, Za murami.
Krytyczna analiza dyskursu na temat osiedli grodzonych w Polsce

Maciej Gorczynski, Prace u podstaw.
Polska teoria literatury w latach 1913-1939

Krzysztof Jaskutowski, Nacjonalizm bez narodow.
Nacjonalizm w koncepcjach anglosaskich nauk spotecznych

Justyna Kowalska-Leder, Doswiadczenie Zaglady z perspektywy
dziecka w polskiej literaturze dokumentu osobistego

Stanistaw Lojek, Megalopsychokracja. O cnocie w polityce
i polityce cnoty (Od Homera do Arendst i Straussa)

Grzegorz Mysliwski, Wroctaw w przestrzeni gospodarczej Europy
(XIII-XV wiek). Centrum czy peryferie?

Robert Poczobut, Miedzy redukcjg a emergencijg.
Spor o miejsce umystu w swiecie fizycznym

Artur Przybystawski, Buddyjska filozofia pustki

Tadeusz Szubka, Filozofia analityczna.
Koncepcje, metody, ograniczenia

Tomasz Tiuryn, Boecjusz i problem uniwersaliow

Marcin Trzesiok, Piesni drzemig w kazdej rzeczy.
Muzyka i estetyka wczesnego romantyzmu niemieckiego

Adam Workowski, Ontologiczne podstawy posiadania

Pawel Zmudzki, Wiadca i wojownicy.
Narracje o wodzach, druzynie i wojnach w najdawniejszej
historiografii Polski i Rusi

2010
Piotr Celinski, Interfejsy. Cyfrowe technologie w komunikowaniu

(FNP)



Anna Dziedzic, Antropologia filozoficzna
Edwarda Abramowskiego

Piotr Filipkowski, Historia mowiona i wojna. Doswiadczenie
obozu koncentracyjnego w perspektywie narracji biograficznych

Krzysztof Hubaczek, Bég a zfo. Problematyka teodycealna
w filozofii analitycznej

Monika Malek, Liberalizm etyczny Johna Stuarta Milla.
Wspéltczesne ujecia u Johna Graya i Petera Singera

Ireneusz Piekarski, Z ciemnosci.
O twérczosci Juliana Stryjkowskiego

Marek Ston, Miasta podwdjne i wielokrotne
w Sredniowiecznej Europie

Jan Wasiewicz, Oblicza nicosci.
Z dziejow nihilizmu europejskiego w XI1X wieku

2011

Wojciech Balus, Gotyk bez Boga?
W kregu znaczeni symbolicznych architektury sakralnej XIX wieku

Natalia Bloch, Urodzeni uchodzcy.
Tozsamos¢ diasporyczna pokolenia mtodych Tybetariczykow
w Indiach

Mirostawa Buchholtz, Henry James i sztuka auto/biografii

Pawel Gancarczyk, Muzyka wobec rewolucji druku.
Przemiany w kulturze muzycznej XVI wieku

Bartosz Kuzniarz, Goodbye Mr. Postmodernism.
Teorie spoteczne myslicieli péznej lewicy

Monika Murawska, Filozofowanie z zamknigtymi oczami.
Fenomenologia ciata Michela Henryego

Roman Murawski, Filozofia matematyki i logiki
w Polsce miedzywojennej

(FNP)



Andrzej Wypustek, Bogowie, herosi i wybraticy:
studia nad wizerunkiem zmartych w greckich epigramatach
nagrobnych w epoce hellenistycznej i grecko-rzymskiej

Radostaw Zenderowski, Religia a tozsamos¢ narodowa
i nacjonalizm w Europie Srodkowo-Wschodniej.
Miedzy etnicyzacijqg religii a sakralizacjg etnosu (narodu)

Dorota Zygmuntowicz, Praktyka polityczna.
Od ,,Paristwa” do ,,Praw” Platona

2012

Lukasz Afeltowicz, Modele, artefakty, kolektywy.
Praktyka badawcza w perspektywie wspotczesnych studiéw
nad naukg

Tamara Brzostowska-Tereszkiewicz, Ewolucje teorii.
Biologizm w modernistycznym literaturoznawstwie rosyjskim

Anna Engelking, KofchoZnicy. Antropologiczne studium
tozsamosci wsi biatoruskiej przetomu XX i XXI wieku

Janusz Grygien¢, Wola powszechna w filozofii politycznej

Iwona Krupecka, Don Kichote w krainie filozofow.
O kichotyzmie Pokolenia *98 jako poszukiwaniu nowoczesnej
formuty podmiotowosci

Michal Luczewski, Odwieczny nardd.
Polak i katolik w Zmigcej

Anna Markowska, Dwa przelomy.
Sztuka polska po 1955 i 1989 roku

Lukasz Niesiotowski-Spano, Dziedzictwo Goliata.
Filistyni i Hebrajczycy w czasach biblijnych

Magdalena Rembowska-Pluciennik, Poetyka intersubiektywnosci.
Kognitywistyczna teoria narracji a proza XX wieku

Tadeusz Szubka, Neopragmatyzm

(FNP)



Krzysztof Wojtowicz, O pojeciu dowodu w matematyce

Pawel Zaleski, Neoliberalizm i spoleczeristwo obywatelskie

2013

Edward Balcerzan, Literackosc.
Modele, gradacje, eksperymenty

Kamila Baraniecka-Olszewska, Ukrzyzowani.
Wspélczesne misteria meki Pariskiej w Polsce

Agata Dziuban, Gry z tozsamoscig.
Tatuowanie ciata w indywidualizujgcym sie spoteczeristwie polskim

Filip Lipinski, Hopper wirtualny.
Obrazy w pamietajgcym spojrzeniu

Marcin Moskalewicz, Totalitaryzm - Narracja - Tozsamosc.
Filozofia historii Hannah Arendt

Wojciech Musial, Modernizacja Polski.
Polityki rzgdowe w latach 1918-2004

Przemystaw Urbanczyk, Mieszko Pierwszy Tajemniczy

Grzegorz Pac, Kobiety w dynastii Piastow.
Rola spoteczna piastowskich zon i corek do potowy XII wieku.
Studium porownawcze

Gabriela Switek, Gry sztuki z architekturg.
Nowoczesne powinowactwa i wspélczesne integracje

Lukasz Wrobel, ,,Hylé” i ,noesis”.
Trzy migdzywojenne koncepcje literatury stosowanej

Renata Zieminska, Historia sceptycyzmu.
W poszukiwaniu spéjnosci

2014

Piotr Feliga, Czas i ortodoksja. Hermeneutyka teologii w Swietle
»Prawdy i metody” Hansa-Georga Gadamera

(FNP)



Marcin Jus, Spor o redukcjonizm w medycynie.
Studium filozoficzne i metodologiczne

Agnieszka Kluba, Poemat prozg w Polsce

Paulina Malochleb, Przepisywanie historii.
Powstanie styczniowe w powiesci polskiej w perspektywie
pamigci kulturowej

Magdalena Sniedziewska, Siedemnastowieczne malarstwo
holenderskie w literaturze polskiej po 1918 roku

Anna Wylegala, Przesiedlenia a pamigé.
Studium spolecznej (nie)pamieci na przykladzie Polski i Ukrainy

2015
Pawel Gladziejewski, Wyjasnianie za pomocg
reprezentacji mentalnych. Perspektywa mechanistyczna

Piotr Majdanik, Tora dla narodéw s$wiata.
Prawa noachickie w ujeciu Majmonidesa

Pawel Majewski, Tekstualizacja doswiadczenia.
Studia o pismiennictwie greckim
Jakub Muchowski, Polityka pisarstwa historycznego.
Refleksja teoretyczna Haydena Whitea

Sylwia Urbanska, Matka Polka na odlegltos¢. Z doswiadczen
migracyjnych robotnic 1989-2010

Filip Schmidt, Para, mieszkanie, matzenstwo.
Dynamika zwigzkéw intymnych na tle przemian historycznych
i wspotczesnych dyskusji o procesach indywidualizacji

Andrzej Stowikowski, Wiara w egzystencji.
Teoretyczny wymiar chrzescijariskiego ideatu w pismach
pseudonimowych Serena Kierkegaarda

Jan Swianiewicz, Mozliwos$¢ makrohistorii.
Braudel, Wallerstein, Deleuze

Krzysztof Rzepkowski, Zloty kciuk.
Miyn i mlynarz w kulturze Zachodu

(FNP)



2016

Filip Doroszewski, Orgie stow. Terminologia misteriéw
w parafrazie Ewangelii wg $w. Jana Nonnosa z Panopolis

Anna Kordasiewicz, U/stugi domowe. Przemiany relacji
spotecznych w platnej pracy domowej

Anna Mach, Swiadkowie swiadectw.
Postpamigé Zagtady w polskiej literaturze najnowszej

Karol Mysliwiec, W cieniu DZesera.
Badania polskich archeologéw w Sakkarze

Malgorzata Pawlowska, Muzyczne narracje
o0 kochankach z Werony

Jozef Pidrczynski, Spor o panteizm.
Droga Spinozy do filozofii i kultury niemieckiej
Wojciech Ryczek, Antystrofa dialektyki
Ewa Skwara, Komedia wedtug Terencjusza

Beata Sniecikowska, Haiku po polsku.
Genologia w perspektywie transkulturowej

2017

Karol Klodzinski, ,,Officium a rationibus”.
Studium z dziejow administracji rzymskiej w okresie pryncypatu
Jacek Kubera, Francuzi, Algierczycy?
Relacje miedzy identyfikacjami Francuzow
algierskiego pochodzenia

Urszula Lisowska, Wyobraznia, sztuka, sprawiedliwos¢. Marthy
Nussbaum koncepcja zdolnosci jako podstawa egalitarnego
liberalizmu

Agata Lubowicka, W sercu ,,Ultima Thule”.
Reprezentacje Grenlandii Pétnocnej w relacjach z ekspedycji
Knuda Rasmussena

(FNP)



Agnieszka Rejniak-Majewska, Polityka doswiadczenia.
Clement Greenberg i tradycja formalistycznej krytyki sztuki

Anna Markwart, Bogactwo uczuc moralnych.
Jednostka i spoteczeristwo we wzajemnych oddziatywaniach
w perspektywie filozofii Adama Smitha

Nicole Dotowy-Rybinska, , Nikt za nas tego nie zrobi...”
Praktyki jezykowe i kulturowe miodych aktywistow
mniejszosci jezykowych Europy

Joanna Szewczyk, Historiografia i mitologia kobiecosci.
Powiesciopisarstwo Teodora Parnickiego

Michat Tymowski, Europejczycy i Afrykanie.
Wzajemne odkrycia i pierwsze kontakty

Przemystaw Urbanczyk, Bolestaw Chrobry - lew ryczgcy

Przemystaw Wewior, Wstepujgc w slady Salomona.
Religia i nauka w mysli Francisa Bacona

Tymoteusz Zych, W poszukiwaniu pewnosci prawa. Precedens
a przewidywalnos¢ orzeczen sgdowych w tradycji prawa
anglosaskiego

2018

Radostaw Bugowski, Miasto w ruchu.
Studium z dziejow przemieszczania na przyktadzie spoteczeristwa
Torunia 1891-1939

Waldemar Bulira, Teoria krytyczna szkoly budapesztetiskiej.
Od totalitaryzmu do postmodernizmu

Anna Grzeskowiak-Krwawicz, Dyskurs polityczny
Rzeczypospolitej Obojga Narodéw. Pojecia i idee

Katarzyna Kalinowska-Sinkowska, Praktyki flirtu i podrywu.
Studium z mikrosocjologii emocji

(FNP)



Marek Wecowski, Dylemat wigznia.
Ostracyzm ateriski i jego pierwotne cele

Przemystaw Wiatr, W cieniu posthistorii.
Wprowadzenie do filozofii Viléma Flussera

2019
Michat Kaczmarczyk, Aporia wolnosci. Krytyka teorii spotecznej

Maciej Kassner, Pragmatyzm i radykalny liberalizm.
Studium filozofii politycznej Johna Deweya

Michal Mokrzan, Klasa, kapitat i coaching w dobie péznego
kapitalizmu. Perswazja neoliberalnego urzgdzania

Maciej Mycielski, W ,naszym pogrobowym potozeniu”.
Kajetan Kozmian po powstaniu listopadowym

Kamil Pietrowiak, Swiat po omacku.
Etnograficzne studium (nie)widzenia i (nie)sprawnosci

Rafal Rutkowski, Norweska kronika Mnicha Teodoryka.
Pétnocna tradycja historyczna wprowadzona w nurt dziejow
powszechnych (koniec XII wieku)

Agata Stasik, Wspotwytwarzanie wiedzy o technologii.
Gaz tupkowy jako wyzwanie dla zbiorowosci

Magdalena Wnuk, Kierunek Zachéd, przystanek emigracja.
Adaptacja polskich emigrantow w Austrii, Szwecji
i we Wloszech od lat 80. XX w. do wspétczesnosci

2020
Ewa Brzeska, Recepcja twérczosci Samuela Becketta w Polsce

Aleksandra Grzemska, Matki i corki. Relacje rodzinne
i artystyczne w autobiografiach kobiet po 1989 roku

Jacek Jarocki, Swiadomos¢, wolna wola, jazn.
Metafizyka Galena Strawsona

(FNP)



Sabina Macioszek, Opera, ciata, technologie.
Strategie wspotdziatania w XXI wieku

Wojciech Sawala, Ekstaza, horror, solidarnosé. Wymiary
bezosobowosci w prozie Clarice Lispector

Katarzyna Setkowicz, Romans rycerski
a poczgtki zawodu pisarza w Hiszpanii

Milosz Stelmach, Przeczucie kovica.
Modernizm, péznosc i polskie kino

2021

Jasmina Korczak-Siedlecka, Przemoc i honor w Zyciu spotecznym
wsi na Mierzei Wislanej w XVI-XVII wieku

Damian Winczewski, Filozofia spoteczna Rézy Luksemburg

Aldona Kobus, Autorstwo. Urynkowienie literatury i fantazmat
podmiotu autorskiego

W PRZYGOTOWANIU

Patrycja Bakowska, Formy ekspresji podmiotowosci nowoczesnej.
Tozsamos¢ indywidualna i zbiorowa w poezji polskiej schytku XVIII
i poczgtku XIX wieku

Barttomiej Krzysztan, Pamigl, politycznosé, wladza.
Reprezentacje pamieci zbiorowej w Gruzji, Armeni,
Goérskim Karabachu i Abchazji

Lukasz Moll, Nomadyczna Europa. Poststrukturalistyczne granice
europejskiego uniwersalizmu

Anna WinKler, Teorie rewolucji paryskiego maja.
Francuskie marzenia o koniecznosci zmiany

(FNP)






