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Abstract

On Dynamism of Images. Primary Aesthetic Categories in Véra Linhartova’s
Concept of Image

The aim of this paper is to argue the thesis that the theory of art and literature postulated by
Véra Linhartova, a Czech writer, art and literary theorist who has been living in exile in France
since 1968, is based on two significant categories — spatiality and movement. While both no-
tions are strictly entwined with each other, it is the movement that plays the role of the key
denominator in Linhartova’s theoretical and literary works which is pointed out by the author
herself in her essay For an Ontology of Exile (1994). Due to a twofold — expository and com-
parative — character of the study, it is structured as an open and complementary diptych. First of
all, drawing on Linhartova’s interpretative and theoretical essays, the analysis strives to retrace
her individual and peculiar vision of image. The exposition of Linhartova’s methodological
approach serves as the starting point for the comparison and contrast between her theory and
methodological concepts concerning the theory of image — mainly Georges Didi-Huberman’s
idea of image. The paper concludes with an opening to further analysis and interpretation of
Linhartova’s theoretical and literary texts.

Keywords: Véra Linhartova, image, movement, poetry, theory of art, theory of literature, exile,
Czech literature in exile.

Le présent, ’actuel, est ce qui, de fagon durable, résulte de I’apparition
filante des choses révolues.

V. Linhartova, L ’Anachronique

Podejmujac si¢ analizy i interpretacji dziatalnosci literackiej i teoretycznej Véry
Linhartovej, badacz bez wzgledu na wiedzg dotyczaca reprezentowanej przez nie-
go dziedziny diagnozuje na pewnym etapie tego procesu swoje poznawcze deficy-
ty w zakresie poruszanej przez autorke tematyki. Taka tozsamos$¢ interpretacyjna
naznaczona brakiem — i tu warto byloby si¢ zastanowi¢ w indywidualnych przy-
padkach nad tym, czego 6w brak mogliby dotyczy¢ — automatycznie przenosi odpo-
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wiedzialno$¢ na odczytywany tekst, ktory niczym Ricoeurowski symbol' zaczyna
prowadzi¢ interpretatora, wyznaczajac mu $ciezke, po ktorej bedzie si¢ poruszac
w obrebie jego interpretacji. Przyjmujac tego typu zatozenia, godzimy si¢ jeszcze
przez podjgciem si¢ samej egzegezy na fragmentaryczny i szczatkowy wymiar
efektu pracy interpretacyjnej, a co za tym idzie — podejmujemy si¢ tworzenia ko-
lejnych prolegomen, rezygnujac rownoczesnie z dazenia do holistycznych analiz.

Po akceptacji tych poniekad niedogodnych warunkoéw, jakie przynosi praca
z tekstami Linhartovej, z korzyscia dla dyscypliny interpretacyjnej, warto w tym
miejscu zarysowac hipoteze badawcza, ktora bedzie przy$wiecac przeprowadza-
nej przez mnie probie odczytania, oraz wskazac¢ klucze, ktorymi bede sig postugi-
wac. Niemniej zanim sformuluj¢ gldwna tezg niniejszego artykutu, zwrdce jesz-
cze uwagg na istotny aspekt podejsécia do prac autorki, ktore w tym miejscu bedzie
mialo niejako charakter syntetyzujacy, mimo ze sama Linhartovéa nie stworzyla
zadnego spdjnego projektu metodologicznego ani dla literatury, ani dla sztuki,
a wickszo$¢ jej prac teoretyczno-interpretacyjnych, poza ksiazkami Joseph Sima,
ses amis, ses contemporains (1974), Dada et Surréalisme au Japon (1987) oraz
Sur un fond blanc. Ecrits japonais sur la peinture du IXe au XIX siécle, stanowia
komentarze do dziel europejskich i japonskich artystow, zawarte w katalogach
wystaw, a w przypadku tekstow teoretycznoliterackich sa to rowniez pojedyncze,
niekiedy zwiazane tematycznie przedsigwzigcia interpretacyjne.

Abstrahujac od ksztattu i okolicznosci powstania prac Linhartovej, z ich lek-
tury wylaniaja si¢ symptomatyczne dla uzywanego przez nig jezyka krytyczne-
go kategorie — przestrzennosci i ruchu, ktére nierozerwalnie z soba zwiazane
przesadzaja o jego charakterze i sposobie ujecia badanego przez nig przedmiotu.
O ile obydwie pozostaja wgzlowymi figurami dla poetyki wpisanej w jej praktyke
teoretyczna, o tyle to wlasnie ruch, czy innymi stowy dynamizm, stanowi dla
wszystkich tekstow kategori¢ prymarna, a co za tym idzie — przestrzenno$¢ pozo-
staje tu w sensie logicznym figura wtérna. U podstaw niniejszego studium bedzie
tym samym leze¢ teza o prymarno$ci kategorii ruchu w pracach teoretycznych
Linhartovej w stosunku do pozostatych wykorzystywanych przez nia kategorii
estetycznych, na ktorych czele stoi kategoria przestrzenno$ci implikujaca kolejne,
takie jak materia, detal, cisza.

Przeprowadzona tu analiza bgdzie si¢ opiera¢ na dwoch zasadniczych podzia-
tach — metodologicznym i tematycznym. Mimo Ze praktyka teoretyczna Linharto-
vej sprowadza si¢ gldwnie do dwoch zasadniczych pol interpretacyjnych: obrazu
i tekstu poetyckiego?, skupig si¢ tu przede wszystkim na pracach poswieconych

' Zob. P. Ricoeur, Symbol daje do mysienia, [w:] idem, Symbolika zla, przet. S. Cichowicz,
M. Ochab, Warszawa 1986. W koncepcji Paula Ricoeura interpretacja symbolu ma by¢ daleka od
dochodzenia do jego genezy, ale nieodzowne jest podejscie, ktore ,,daje si¢ mu prowadzié i dzigki
temu wynosi sens na wyzszy poziom, wspottworzy go z petna odpowiedzialno$cia samodzielnego
myslenia” (ibidem, s. 330). Niniejszy tekst ma celu zaproponowanie podobnego, hermeneutycznego
sposobu odczytania prac Linhartovej, w ktorym to wlasnie proces odczytania bgdzie oparty na zasadzie
interpretacyjnej wzajemnosci.

2 Ze wzgledu na to, ze koncepcja jezyka poetyckiego przedstawiona przez Linhartova wymaga
obszernego i samodzielnego studium, w niniejszym artykule skupig si¢ przede wszystkim na teore-
tycznych i interpretacyjnych pracach badaczki dotyczacych obrazu.
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pierwszej z wymienionych problematyk, nawiazujac implicite do uwag badacz-
ki na temat poezji. Nad tym rozréznieniem beda goérowa¢ dwie metodologiczne
$ciezki prowadzenia wywodu — ekspozycyjna, wynikajaca z potrzeby szerszego
zrekonstruowania koncepcji autorki, i poréwnawcza, ktora bedzie wyrazaé aktu-
alno$¢ pogladow Linhartovej w stosunku do obecnie dyskutowanych problemow
metodologicznych. Traktowana w tym miejscu tematyka wymaga réwniez odpo-
wiedniej selekcji materiatu badawczego, ktory w tym przypadku beda stanowic
przede wszystkim prace teoretyczne autorki po§wigcone sztuce europejskiej, kto-
re zostaty zebrane w wydanym w 2010 roku tomie przektadow Soustredné kruhy.
Clanky a studie z let 1962-2002 pod redakcja Miloslava Topinki.

Opisana tu struktura niniejszego artykutu wyraza rowniez stan badan nad twor-
czoscia autorki rozumiang zarowno jako praktyka literacka i teoretyczna obejmu-
jaca szerokie spektrum studiow?, jak i proba stworzenia summ interpretacyjnych
we wstepach i postowiach do wydan jej tekstow*. Wybor tematyki i podejscia jest
tym samym motywowany nie tylko zainteresowaniami wlasnymi czy tez potrzeba
ekspozycji teoretycznych koncepcji Linhartovej, ale takze proba poréwnania jej
autorskich koncepcji rozwijanych na polu estetyki i teorii sztuki z aktualnie dysku-
towanymi podej$ciami metodologicznymi, jakimi jest migdzy innymi koncepcja
obrazu Georges’a Didi-Hubermana. Czg$¢ analityczno-interpretacyjna poprzedze¢
zwigztymi uwagami historyczno-literackimi, ktore bgda miaty na celu nakreslenie
sylwetki badaczki i pisarki oraz wprowadzenie do tematyki niniejszego artykutu.

Dla ontologii emigracji

W przedstawionym na kolokwium Intelektualisci w Europie, ktore odbylo sig
w Pradze w 1993 roku, a opublikowanym juz w rok pézniej tekscie Pour une
ontologie de I’exil’, Linhartova przedstawia apoteoze translokacji, waloryzuje akt
emigracji i dowodzi, ze warunkiem ontycznym podmiotu jest wlasnie mobilno$¢
i dynamizm, a nie statyczno$¢. To szeroko komentowane, migdzy innymi przez
samego Milana Kundere®, stanowisko przywotuje jeszcze jeden istotny aspekt

3 W tym miejscu nalezy wspomnie¢ miedzy wieloma innymi prace Danieli Hodrovej, Stanu se
sebou neboli stanu se reci. Nad texty Very Linhartové; Sylvii Richterovej, Slova a ticho; Xaviera
Galmiche’a, Les interférences multilingues dans les ‘textes lézardés’ de Véra Linhartova, le reflet
de la ‘révolution’ de ’identité czy tez analizg francuskojgzycznych tekstow literackich Linhartovej
autorstwa Veroniki Ko$narovej, Jinde. Francouzské texty Very Linhartové itp., a takze zauwazy¢, ze
bibliografia zawiera jedynie wybor tekstow poswigconych pisarstwu Linhartovej, ktore stanowity
bezposrednia inspiracjg¢ podczas pisania niniejszego artykutu.

4 W tym przypadku na uwagg zastuguje postowie (Véra Linhartovd, putovdni mezi slovem a obra-
zem) do najnowszego wydania czeskojgzycznych tekstow krytycznych Linhartovej, Soustredné kruhy.
Cléanky a studie z let 1962-2002, autorstwa Marii Langerove;.

> Cytaty z tekstu Pour une ontologie de [’exil bedg podawac za oryginatem francuskojgzycznym
(,,Atelier duroman” 1994, nr 2, s. 127-132) w przektadzie wtasnym. W wypadku pozostatych tekstow
autorki, w celu ujednolicenia zrodta cytatow, podaje paginacje wedtug czeskiego wydania tekstow
Linhartovej Soustiedné kruhy. Clanky a studie z let 1962-2002, przet. V. Cihakova-Noshiro et al., Praha
2010, w thumaczeniu wlasnym z jgzyka czeskiego oraz francuskiego w zaleznosci od jgzyka oryginatu.

¢ Zob. M. Kundera, L exile libérateur, ,,Le Monde” 7 maja 1994.
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koncepcji pisarstwa postulowanej przez Linhartova, zwiazanej z jezykiem eks-
presji tworczej. Jak powiada pisarka, ,,jakiekolwiek byloby miejsce, w ktérym
bym dziatata, jakikolwiek bylby jezyk, ktorym bym wiadata, korzys¢ dla wspol-
noty jest taka sama. Pisarz nie jest wigzniem jednego jezyka™’. Tego typu przesu-
nigcie na polu jezykowym ujawnia, w sensie literalnym, ze, jak ujmuje to Michel
Foucault, ,,jezyk jest (lub moze stat si¢) kwestia przestrzeni. Nie jest istotne, czy
ja opisuje, czy przemierza™®. Egzemplifikacje tego pogladu stanowi prawie na-
tychmiastowa konwersja jgzykowa Linhartovej motywowana emigracja do Fran-
cji w roku 1968, ktora dotkneta zardwno teksty literackie, jak i teoretyczne, choé¢
te ostatnie sa okazjonalnie pisane migdzy innymi w jezyku czeskim, niemieckim
czy japonskim.

Kolejnym weztowym punktem dla interpretacji tworczo$ci pisarki w rozumie-
niu holistycznym jest postulowana w omawianym tek$cie pochwata translokacji:
»Mmoja sympatia jest skierowana ku nomadom, nie czuj¢ si¢ dusza osiadla. [...]
Posungtabym si¢ dalej: dla kogo$, kto wyrusza kretymi drogami na wedrowke
bez konca, pytanie o emigracj¢ pozbawione jest sensu’. Wyraznie jawi si¢ zatem
metaforyka ruchu i zdecydowana negacja inercji, ktore beda towarzyszy¢ lekturze
emigracyjnych'® tekstow literackich Linhartovej. Poglebiona analiza pokazuje,
ze poczynione tu zalozenie nadaje rowniez rytm tekstom teoretycznym autorki,
nawet tym ogloszonym przed Pour une ontologie de [’exile, ktore wpisuja si¢
w paradygmat spacjalny!!, wzbogacony o uwagg na temat prymatu dynamizmu
nad statycznoscia.

7 V. Linhartova, Pour une ontologie de l'exile, ,,Atelier du roman” 1994, nr 2, s. 132.

8 M. Foucault, Jezyk przestrzeni, przet. T. Komendant, [w:] idem, Powiedziane, napisane. Sza-
lenstwo i literatura, red. T. Komendant, Warszawa 1999, s. 145.

° V. Linhartova, op.cit., s. 132.

10 Warunek emigracyjnego przyporzadkowania tekstow literackich, o ktérych mowa w tym miej-
scu, jest istotny z punktu widzenia podstaw do postawienia tezy o prymacie dynamizmu. Wynika to
migdzy innymi z faktu umiejscowienia prozy pisanej w jezyku czeskim w zamknigtej przestrzeni
wyznaczonej przez wyrazne granice, przedstawiajacej zredukowana wizjg rzeczywistosci (zob. np.
V. Linhartova, Prostor k rozliseni, Praha 1964). Jak stwierdza Daniela Hodrova w interpretacyjnym
studium poswigconym tekstom Linhartovej, tego typu konstrukcja przestrzeni moze stanowi¢ meta-
foryczne wyrazenie pewnych tez lub tez by¢ okazja do gry z rzeczywistoscia (D. Hodrova, Stanu se
sebou neboli stanu se Feci. Nad texty Véry Linhartové, ,Kriticky sbornik” 1991, s. 35).

' Poréwnaniu topiki spacjalnej w tekstach przez emigracja i po niej, czyli przed konwersja jezy-
kowa i po konwersji, warto poswigci¢ odrgbne studium, ktére wymagatoby odpowiedniej dyscypliny
metodologicznej — wyboru wlasciwej koncepcji tekstualizowanej przestrzeni oraz cato§ciowego
spojrzenia na tworczo$¢ literacka Linhartovej. Byloby to z pewnoscia istotne wzbogacenie badan nad
francuskojezycznymi tekstami literackimi pisarki. W tym miejscu warto jednak podkresli¢ wspolny dla
obu okreséw tworczosci Linhartovej dynamizm, ktory jest zwigzany nie tylko ze sposobem tekstua-
lizowania przestrzeni czy tez emfaza deiktycznego ,.tu i teraz”, ale takze zmienna forma wypowiedzi
podmiotu méwiacego w tekscie, ktora implikuje jego efemeryczny wymiar.
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Dynamiczny obraz

Przyjmujac na wstgpnym etapie swojego artykutu tezg¢ o prymacie dynamizmu
zardbwno w tekstach literackich, jak i teoretycznych czeskiej pisarki, nalozytam
1 na swoja wlasng analize, i na analizy Linhartovej wyrazng rame¢ metodologicz-
na, ktora stanowi kategoria ruchu, a w przypadku obrazow kategoria obrazu dyna-
micznego'?. Przez to pojecie, opierajac si¢ na pracach teoretycznych Lihartovej,
widz¢ dynamizm ujmowany nie tylko w sensie strukturalnym, a nawet ontolo-
gicznym, ale i epistemologicznym. Zarysowane tu dwie osie interpretacyjne — po
przedstawieniu podstawowych kategorii estetycznych!® obecnych w dyskursie
teoretycznym Linhartovej — pozwalaja na indukcyjne sformulowanie definicji
obrazu dynamicznego.

W napisanym 1963 roku tekscie Skutecnost obrazu, zamieszczonym w ka-
talogu Jan Koblasa — Mikulas Medek — vystava obrazii z let 1959-1963, zostaje
naszkicowana oryginalna koncepcja obrazu oraz jego struktury. Tekst ten przy-
woluje przede wszystkim problematyke z zakresu epistemologii zwiazang z ka-
tegoryzacja rzeczywistosci, ktora w procesie poznania ma prowadzi¢ do alienacji
podmiotu i przedmiotu poznania, a co za tym idzie — do wyabstrahowania pod-
miotu z poznawanego przez niego $wiata. Automatyzmy poznawcze prowadza
wowczas do ujecia rzeczywistosci rozumianej jako przedmiot naszego ogladu
w trwale, konkretne i uniwersalne ramy obrazu, ktéry miatby by¢ produktem
$wiadomego dazenia do jej kategoryzacji. Wylaczenie podmiotu z ustruktury-
zowanej w procesie poznania rzeczywisto$ci wynika z tego, ze w procesie po-
znania s3 wytyczane jej wyraznie granice, w wyniku czego podmiot poznania
automatycznie si¢ z niej wyklucza, stajac si¢ rzeczywistoscia inna. W rezultacie
pojawia si¢ pytanie o mozliwo$¢ niezaposredniczonego poznania, ktore dawatoby
szans¢ na ontologiczna spdjnos¢ pomiedzy podmiotem a przedmiotem poznania.
Odpowiedzia na tego typu potrzebe jest skonstruowanie apofatycznego dyskursu
na temat rzeczywistosci, stwierdzajac bowiem, czym i jaka ona nie jest, docie-
ramy do punktu, w ktorym mozliwe jest jej zdefiniowanie jako wiasciwej dla
nas — nieprzeniknionej, nieograniczonej, niesystematycznej, niedajacej si¢ ujaé
w ramy obrazu, a jednoczesnie przerazajacej i niewyobrazalnej, jednym stowem,

12 Kategorie dynamizmu i ruchu zaréwno w kontekscie struktury tekstu, jak i jego recepcji zy-
skuja w czeskim literaturoznawstwie coraz wigksze zainteresowanie. Wspomniana juz wczesniej
Daniela Hodrovéa w artykule Text mésta jako sit’ a pole (,,Ceska literatura” 2004, nr 4, s. 541-544)
proponuje podejscie do lektury tekstu miasta w prozie jak do dynamicznie rozwijajacej si¢ sieci,
ktore to pozostaje niejako kontynuacja definiowanej przez pisarkg we wstgpie do ksiazki Mista s
tajemstvim dynamiki tekstu. W opublikowanej w 2009 roku ,,trylogii” Text v pohybu obejmujacej
prace Jana Matonohy Psani vné logocentrismu. Diskurz, gender, text, Marii Kubinovej Text v pohybu
cetby. Uvahy o vyznamové a komunikacni povaze literdrniho dila i Milana Jankovica Dilo v pohybu
autorzy przedstawiaja kategori¢ dynamizmu (nie zawsze wyrazang jako dynamizm, ale takze ruch,
przebieg, sie¢ itd.), ktora wydaje si¢ nowatorska w stosunku do strukturalizmu metodologia czytania
literatury i teoretyzowania na jej temat.

13 Jako kategorig estetycznag bede rozumie¢ tu terminy stosowane w dyskursie krytycznym i te-
oretycznym do opisu dziet sztuki, ktore nadaja im warto$¢ estetyczna, warunkujac réwnoczesnie
zaistnienie przezycia estetycznego (zob. W. Tatarkiewicz, Skupienie i marzenie, Krakow 1951).
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chaotycznej. Jako ze §wiadoma'* kategoryzacja jest dla nas naturalnym procesem
poznawczym, spojrzenie z zewnatrz na taka rzeczywisto$¢ moze budzi¢ strach,
natomiast niepokoj epistemologiczny znika, jesli dopuscimy ja do siebie taka,
jaka jest'’. Natomiast ,,[...] obraz jako efekt naszego dialogu'® z rzeczywisto$-
cia nie jest natychmiastowg konstrukcja — ale wyjasnianiem (uoczywistnianiem)
rzeczywisto$ci takiej, jaka jest”!”. Jako istotny jawi si¢ rowniez w tym miejscu
aspekt temporalny, immanentna cecha struktury obrazu rozumianego w ten witas-
nie sposob, wynikajacy z dystansu pomigdzy poznawaniem rzeczywistosci a jej
ostatecznym rozpoznaniem.

Przyjmujac wymiar temporalny za jeden z nieodtacznych sktadnikéw obrazu,
pojawia si¢ rowniez pytanie o prog pomigdzy ,,rzeczywisto$cia-przed-obrazem”
a ,rzeczywistoscig-obrazu”. W tym miejscu Linhartova wprowadza wyrazne
rozgraniczenie, w ktorym gldwna rolg odgrywa kategoria ruchu. Ot6z nazwana
przeze mnie roboczo ,,rzeczywisto$¢-przed-obrazem” utrzymuje si¢ w stanie in-
ercji, bezruchu, statycznoS$ci, pozostajac suma nieuporzadkowanych elementow,
az do momentu, w ktorym zostanie wprawiona w ruch dzigki wkroczeniu w nia
interpretacji rozumianej na warunkach procesu obrazowania. Sensem owego ru-
chu staje si¢ wigc dazenie do jednos$ci obrazu, umiejscowienia poszczegdlnych
komponentéw na przynaleznym im miejscu, poznanie ich bowiem jako takich jest
mozliwe jedynie pod warunkiem ze znajda si¢ na odpowiednim miejscu. Mozemy
tym samym stwierdzi¢, ze obraz wyjawia w tym ujeciu Heideggerowskie bycie
bytu, w zwiazku z czym prawda bytu miataby odgrywac si¢ wilasnie, uzywajac
jezyka filozofa, w dziele'®. Wytwarzajac go, kierujemy si¢ w strong obrazowego
wyobrazenia o rzeczywistosci, ktora w procesie intersemiotycznej translacji jest
przektadana na system jezyka obrazu (gre¢ $wiatet, koloréw, kompozycje itp.).
Jego tworzenie nie prowadzi jednak do uzyskania ekwiwalentu znanego wczes-
niej konstruktu myslowego, ale jest jedynie przesuwaniem si¢ z pola jednej nie-
przeniknionej rzeczywisto$ci do kolejnej. Natomiast sam czas, bedacy istotnym
tworczym komponentem w tym procesie, staje si¢ posrednikiem pomigdzy ,,rze-
czywisto$cia-przed-obrazem” a ,,rzeczywistoscia-obrazu”.

Abstrahujac od epistemologicznych aspektow wytwarzania obrazu, Linhar-
tova zwraca rOwniez uwagg na materig, ktora posredniczy w tym procesie, a kto-
rej waloryzacja bedzie si¢ przejawia¢ w jej praktyce interpretacyjnej. Owa mate-

14 Swiadomo$¢ traktowana jest tu jako jedyna pewna warto$¢ rozumiana nie tylko w sensie epi-
stemologicznym, ale tez praktycznym (zob. V. Linhartova, Skutecnost obrazu, [w:] eadem, Soustredné
kruhy. Clanky a studie z let 1962—2002, Praha 2010, s. 25).

'S W tym miejscu nasuwa si¢ pewna analogia pomigdzy teorig porzadkéw — Realnego, Sym-
bolicznego i Wyobrazeniowego Jacques’a Lacana a teorig badaczki. Linhartova bowiem postuluje
rezygnacj¢ z poznania zaposredniczonego w kategoryzacji, ktore odzwierciedlatoby Lacanowski po-
rzadek symboliczny, i zachgca do poznania samej rzeczywistosci, czyli ,,dotknac¢ Realnego” stojacego
na granicy potencjatu reprezentacyjnego stow (por. J. Lacan, Ecrits, Paris 1996).

6 W czeskim oryginale pojawia si¢ w tym miejscu stowo jedndni; ze wzgledu na jego wielo-
znaczno$¢ bedg uzywac tu w miarg neutralnego semantycznie stowa ,,dialog”, ktore oddaje szerszy
aspekt relacji pomigdzy podmiotem a rzeczywistoscia.

7 Ibidem, s. 27.

18 Zob. M. Heidegger, Zrédlo dzieta sztuki, [w:] idem, Drogi lasu, przet. J. Gieramisiuk et al.,
Warszawa 1997, s. 9-67.
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ria — migdzy innymi ptotno, farby — w ,,rzeczywistosci-przed-obrazem” stanowia
pewnig, ktora, w chwili gdy do§wiadczamy chaosu wciaz budzacego niepokoj
poznawczy, mozemy wykorzysta¢ i wkroczy¢ w przestrzen innej rzeczywistosci.
Tym samym wytwarzanie obrazu oznaczatoby wejscie z nig w relacjg, otwarcie
jej przedmiotowego zamknigcia, w wyniku ktorego stracitaby ona swoja material-
ng niezalezno$¢ i stataby sig¢ przedmiotem, konkretnym obrazem — fym obrazem'.
Linhartova, wyrazajac swdj sceptycyzm wobec tworzenia gotowych stowni-
kow jezyka sztuki, a takze literatury, tworzy nowa definicjg obrazu, ktory wymyka
si¢ ramom rozumianej jako praktyka archiwizacji historii sztuki. Wedtug niej uje-
ty w tytule niniejszego artykutu obraz dynamiczny rozwija si¢ poza sformalizo-
wanym opisem, przyjmujac rolg nicograniczonego dziania si¢ utrzymujacego si¢
w ciagtym ruchu, nieprzerwanego dialogu prowadzonego w ramach bilingwizmu
jezyka i obrazu. Jak stwierdza w postowiu do zbioru prac teoretycznych pisarski
Marie Langerova, ,,obraz nie jest tu niczym statycznym, ale staje si¢ raczej cezu-
ra — fraktura »biegu«, ktdra pozwala na wytonienie si¢ rytmowi heterogeniczne-
go czasu™?, dzigki czemu pozwala na ciagle przemieszczanie si¢ sensu. Istotnie,
Linhartova nie pyta o zroédto obrazu, jak zrobit to Martin Heidegger, ktory zrodto
dzieta sztuki widziat w samej sztuce?!, ale o kondycje samego obrazu, przystepuje
ona bowiem do teoretyzowania na jego temat niejako in medias res, stwierdzajac
bezcelowos¢ prob ujegcia go w ramach instancji porzadkujacych. Konsekwencje
ptynace z takiego podejscia sa dwojakie — po pierwsze, w sytuacji tej niemozliwe
jest poddanie obrazu dziataniu instrumentdéw opisu i kategoryzacji stosowanych
przez historig sztuki rozumiana w sposob tradycyjny®, a po drugie, implikuje nie-
moznos$¢ catosciowego ujgcia obrazu, gdyz wszelkie ustalenia powzigte w proce-
sie interpretacji bgda niepetne i w miar¢ wytwarzania przez ten kolejnych senséw
w pewnym aspekcie anachroniczne®. Zadaje wigc w sposdb implicytny pytanie,
antycypujac niejako pytanie zadane przez W.J.T. Mitchella®, o to, czego obraz
wymaga od interpretatora, przez co warunkuje postawe metodologicznego pod-
dania si¢ badanemu przedmiotowi®. Ten sposob pracy z obrazem tworzy prze-
strzen do wylaniania si¢ kolejnych kategorii estetycznych, ktore poza podstawa,
ruchem, beda wspottworzy¢ repertuar zaproponowany przez Linhartova.

19 Zob. V. Linhartova, Skutecnost..., s. 28-31.

20 M. Langerova, Véra Linhartova, putovini mezi slovem a obrazem, postowie do: V. Linhartova,
Soustredné kruhy..., s. 477.

2l Por. M. Heidegger, op. cit., s. 25.

22 Temu zagadnieniu poswiece jeszcze uwage w dalszej, porownawczej czesci artykutu, w ktorej
postaram si¢ porownac tryb myslenia o obrazie Linhartovej z koncepcja Didi-Hubermana.

% Anachronizm moze by¢ tu tym samym rozumiany dwojako — w sensie tradycyjnym jako
wyplywajacy z natury historii sztuki, ktora bada dzieto jako strukturg zamknigta, powstata przed
przystapieniem do badania, natomiast w kontekscie poczynionych przez Linhartova zatozen bgdzie
on wynikal z otwarcia struktury dzieta i nieustannego wytwarzania przez nie sensé6w, wobec czego
whnioski ptynace z interpretacji beda zawsze wtoérne w stosunku do wytwarzanych na nowo znaczen.

2 Zob. W.J.T. Mitchell, Czego chcq obrazy? Pragnienie przedstawien, zZycie i miltosci obrazéw,
przet. L. Zaremba, Warszawa 2013.

% Tu wracam do przyjetego przez siebie we wstepnej fazie artykutu hermeneutycznego stanowi-
ska badawczego, upatrujacego sam tekst jako dominantg w procesie interpretacji. Zblizone podejscie
wyplywa z omawianego tu tekstu Linhartovej oraz obserwacji dalszych prac teoretycznych, czego
konsekwencja jest stosowany przez pisarke stownik i aparat analityczno-interpretacyjny.
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Powrét do obrazu

W swojej ksiazce Nie wida¢ nic Daniel Arasse proponuje alternatywne podejscie
do obrazu, ktore dalekie jest od utrudniajacego poznanie czytania dziet sztuki
»obudowanej” w literaturg przedmiotu i szczegdtowe instrumentarium analitycz-
ne. Wskazuje tym samym, wyrazajac swoj poglad juz w tytule, nowe, narracyjne
i silnie zsubiektywizowane gatunki moéwienia o obrazach — opowiadanie, list czy
dialog — ktore nie sa poddawane korekcie, co odzwierciedla jego tok myslenia
o obrazie i rOwnocze$nie z pewna doza dezynwoltury traktuje aparat naukowy.
Wszystko to oddaje sposob dialogu z obrazem, strumien $wiadomosci pltynacy
z zetknigcia si¢ z dzietem sztuki, ktérego nie przerywa kompulsywna potrzeba
weryfikacji czy tez kategoryzacji. Taka niepokorna podstawa badawcza postuluje
w swoich zatozeniach powr6t do obrazu?, ktory wyraza sig nie tylko w skupieniu
uwagi na obrazie samym w sobie, ale réwniez na jego materialnos$ci, a tezg tg
w odniesieniu do propozycji Arasse’a potwierdza rowniez wypracowane przez
niego temporalne ujecie obrazu. Ot6z francuski badacz stwierdza, ze istnieja
trzy czasowe wymiary obrazu — chwila jego kontemplacji, moment stworzenia
i aspekt diachroniczny, czyli istnienie dzieta w toku historii, ktére odciska swoje
pietno na jego materialnym aspekcie poprzez roznorodne modyfikacje?.
Abstrahujac od, nazwijmy ja, faktograficznej precyzji®®, pisanie Linhartovej
o obrazach nie jest dalekie od tej postawy badawczej, w jej tekstach bowiem
spotykamy si¢ z nig w czasowym wymiarze kontemplacji, ktorego reprezentacja
bywa sporadycznie zakldcana przez wprowadzanie danych z porzadku historii
sztuki. Z lektury prac teoretycznych badaczki mozliwe jest wyabstrahowanie
zasadniczych dla jej podejscia do obrazu kategorii estetycznych. Rekonstrukcja
stownika interpretacyjnego Linhartovej wymaga tym samym pewnych czynno-
$ci syntetyzujacych — wnikliwej lektury jej tekstow?, selekcji pojawiajacych sig
w nich najistotniejszych kategorii oraz proby nieinwazyjnej systematyzacji. Idac
za zatozeniami przyjetymi na poczatku artykutu, w ktorych za kluczowa dla pi-
sarstwa i teoretyzowania Linhartovej uznatam kategorig ruchu, ten wtasnie aspekt
stanowi punkt wyjScia w bardziej szczegdtowych rozwazaniach na temat inter-
pretacyjnych tekstow autorki. Refleksji nad ruchem i dynamizmem oraz prze-
strzenno$cig obrazOw towarzyszy kolejna kategoria estetyczna eksploatowana
przez badaczke — materia, ktéra w wielu momentach interpretacji wraz z ruchem

26 Warto w tym miejscu zastanowié¢ si¢ na fenomenologicznym aspektem tego typu postawy
badawczej, ktory nie tylko nasuwa analogie z koncepcjami Merleau-Ponty’ego, ale i z samymi podsta-
wami fenomenologii, jakimi sa pojgcie fenomenu, metoda fenomenologiczna, epoche itp. Proponowane
przez Linhartova spojrzenie na przedmiot badania jako na to, co jest bezposrednio dane, potaczone
z bezzatozeniowoscia, zdradza whasnie inspiracje fenomenologiczne.

27 Zob. D. Arasse, Histoire de la peinture, Paris 2004 oraz A. Arno, Malarstwo — przedmiot pozq-
dania, postowie do: D. Arasse, Nie wida¢ nic. Opowiadanie obrazow, przet. A. Arno, Krakow 2012.

2 W tekstach interpretacyjnych Linhartovej pojawiaja si¢ w miare doktadne dane z porzadku
historii sztuki dotyczace sylwetek tworcow, tytutdow, dat powstania dziet czy tez termindw wystaw.

¥ Przedmiotem badan uczynig tu teksty skoncentrowane w rozdziale Studie a portréty, Sobé
a bliznim (podajg za podziatem redakcji zbioru Soustiedné kruhy. Clanky a studie z let 1962-2002).
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wspolwarunkuje otwarty charakter obrazu® oraz implikuje jeden z wyraznych
chwytéw interpretacyjnych symptomatyczny dla Linhartovej, a mianowicie na
metafory antropomorfizujace obraz.

Jak juz ustalitam na samym poczatku, dynamizm w ramach obrazu jest przez
Linhartova traktowany niemal jako warunek ontyczny jego istnienia. Tego typu
przetasowanie w hierarchii opisu obrazu wyraznie wptywa na presupozycje po-
znawcze warunkujace jego odbidr, a co za tym idzie — zarbwno w czasowym
wymiarze kontemplacji obrazu, jak i w jego czwartym wymiarze, ktorym jest
rekonstrukcja stanowiska interpretacyjnego, myslimy o nim jak o centrum nie-
ustannego rodzenia si¢ sensow, ktore odbywa si¢ w ramach dwoch jezykow —
werbalnego i obrazowego. W takim momencie wtasnie Linhartova wkracza do
tworczosci René Magritte’a, ktoremu poswieca esej René Magritte: Uhlavni
tajemstvi tajemstvi skoncentrowany na ideograficznych inklinacjach tworczo$ci
artysty. Badaczka zauwaza, ze w tym wypadku jezyk thumaczony jest obrazem
w obrgbie swoistego intersemiotycznego przektadu, przy czym sam jezyk jako
znak staje si¢ przeszkoda w komunikacji — w tym wiasnie bedzie si¢ ona upatry-
wac roznic pomiedzy ideografig®' a malarstwem Magritte’a. Jak zauwaza, w jego
tworczosci stowo stanowi niepewny no$nik znaczenia, przyczynia si¢ do wytwo-
rzenia ostatecznej formy obrazowania, niemniej nie istnieje mozliwo$¢ wypraco-
wania werbalnego modelu poza rzeczywistoScia obrazu. W tym wypadku stowa
,Niosa ideg, transmitujg obrazy, nie nadajac im kolejnego znaczenia™?, a w kon-
sekwencji obraz wywotuje wiele mozliwosci komunikacji, a rOwnoczes$nie §wiad-
czy o jej niemoznos$ci**. W ramach obrazu, inkoherencji relacji stowa i obrazu,
ich wzajemnej nieredukowalno$ci oraz wprowadzenia problematyki terminolo-
gicznej** dochodzi tu do transpozycji znaczen, zmian semantycznych werbalnego
obrazu oraz wyczerpania znaczacego: ,,obraz Magritte’a staje si¢ w ten sposob
znaczeniem lub raczej negatywnym twierdzeniem o danej rzeczywistosci, ktora
prawdopodobnie istnieje poza obrazem, ale pozostaje niewatpliwie nie do uchwy-
cenia w ramach obrazu”®. W tym wypadku ruch bedzie tym samym dotyczy¢
znaczacych, ktore przesuwaja si¢ w ramach mowy obrazu i wynikaja z bilingwi-
zmu prac artysty.

3 Nie sg to oczywiscie wszystkie kategorie estetyczne, ktore wylaniaja si¢ z interpretacyjnych
tekstow Linhartovej. Mozemy poza nimi wyrdzni¢ migdzy innymi kategori¢ ciszy pojawiajaca si¢
w pracach teoretycznych poswigconych jezykowi poetyckiemu, niemniej jednak uwagg zwrocg na te
najbardziej symptomatyczne i weztowe dla catosciowego ogladu prac badaczki.

31 Linhartova rozumie tu ideografie jako zamknigty system piktogramow tworzacy autonomiczna
calo$é (zob. V. Linhartova, René Magritte: Uhlavni tajemstvi tajemstvi, przet. E. Pelanova-Blinkova,
J. Hamzova, [w:] eadem, Soustredné kruhy..., s. 255).

32 Ibidem, s. 264.

3 Nie sposob w tym miejscu nie wspomnie¢ o eseju Foucaulta 7o nie jest fajka, w ktorym filozof
podejmuje sig refleksji nad sensem malarskiej reprezentacji oraz zwiazkiem stow i obrazu, zwracajac
uwagg na to, ze stowo pozostaje rowniez forma (zob. M. Foucault, 7o nie jest fajka, Gdansk 1996).

3 Linhartova pisze o dwojakim charakterze dziet Magritte’a, wobec ktorych uzy¢ mozna stowa
image (fr.), jak i stowa tableau (ft.), ktore oznacza obraz, tablicg, tabelg, komiks, czy tez obraz obrazow
(zob. V. Linhartova, ibidem, s. 260).

3 Ibidem, s. 267.
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W studium poswigconym twodrczosci Antoniego Tapiesa, odznaczajacej si¢
wedlug Linhartovej ekscentrycznym antropocentryzmem, badaczka wkracza na
pole reprezentacji. Rekonstruujac poglady artysty, zwraca bowiem uwagg na fakt,
iz wedhlug niego obraz nie reprodukuje rzeczywistosci ani nie jest jej symbolicz-
nym odbiciem, ale zajmuje ona bezposrednio przestrzen materii wykorzystanej
na stworzenie obrazu*®. Materia prowadzi z widzem swego rodzaju deziluzyjna
gre przez wylanianie si¢ ukrytej, podstawowej warstwy dzieta — migdzy innymi
szkicow czy konturéw — ktore funkcjonuja zarowno w czasie kontemplacji, jak
1 czasowym rozwoju materii dzieta. Mozliwo$¢ obrazu przenosi zatem widza na
poziom fenomenologiczny, na ktorym do$wiadcza on jego prawdziwej i petnej
postaci, a tworzenie obrazu staje si¢ w rezultacie udziatem malarza i widza ope-
rujacych w relacji autor—widz zamiast dotychczasowego uktadu autor—przedsta-
wienie—widz*".

Analizujac fotografie Emily Medkovej, badaczka przywoluje natomiast oma-
wiang wczesniej granicg pomigdzy tym, co statyczne, a tym, co dynamiczne, wy-
rozniajac przy okazji dwa typy personifikacji wyrazne w tworczosci fotografki —
posrednig i bezposrednia. W pierwszym z nich czynny podmiot obrazu zaznacza
swoj trop na przedmiocie, przez co nie zostaje wyrazony wprost, ale personifikuje
obiekt poprzez odbicie na nim swojego $ladu. Personifikacja bezposrednia doty-
czy natomiast sytuacji, w ktorej przedmiot sam staje si¢ podmiotem i przejmuje
kompetencje spontanicznego wyrazania przez obiekt, ktory — dotychczas nieru-
chomy — zostaje wprawiony w ruch w wyniku procesu poznania lub nieruchome-
go wpatrywania si¢ w niego’®.

Studium Zbynek Sekal: priihledny povrch eksplicytnie przywotuje kolejna
z kategorii estetycznych wykorzystywanych w pracach interpretacyjnych Lin-
hartovej — materi¢ artystyczna. Zdaniem badaczki rysunek, linie kre§lace obraz
»~pozwalaja przej$¢ przez wielowymiarowa, niedeterminowana, nieuchwytna
przestrzen”, pozostawiajac nienaruszong dwuznaczno$¢ warstw przestrzennych.
Obraz jest tu naznaczony dynamizmem — nieustannym wynurzaniem i zanurza-
niem si¢ — wprawiajacym w otwartej przestrzeni w ruch otwarta forme, ktory
moze zatrzymaé tylko kolor umozliwiajacy symultaniczne spojrzenia na nagro-
madzone i poglebiajace si¢ warstwy przestrzenne®. Istotng role odgrywa tu row-
niez ,,przestrzen-pomigdzy” (intervalle) rozposcierajaca si¢ w zawrotnym tempie
pomigdzy dwoma biegunami ruchu, ktéry zachodzi w ramach obrazu. Material-
ny charakter obrazu pozwala uniknaé pytania o sam obraz — jesli takie zostaje
zadane, rozptywa si¢ natychmiast w ciszy, poniewaz slowa wydaja si¢ w tym
miejscu nieprzystajace, a dialog odbywa si¢ jedynie pomiedzy cisza a poziomem
prewerbalnym. Podobnie, interpretujac prace MikuldSa Medka, Linhartova zwra-
ca uwagg na nieprzenikniony charakter materiatu, z ktorego korzysta artysta, oraz

3¢ Zob. V. Linhartova, Antoni Tapies, [w:] eadem, Soustiedné kruhy..., s. 269-270.

37 Ibidem, s. 271.

¥ V. Linhartova, Fotografie Emily Medkové, [w:] eadem, Soustiedné kruhy..., s. 300.

¥ V. Linhartova, Zbynék Sekal: prithledny povrch, przet. V. Koubova, [w:] eadem, Soustiedné
kruhy..., s. 298.

40 Ibidem, s. 298.
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na redukcje $wiata przedstawionego do jednej sceny pozbawionej dostatecznej
przestrzeni i $wiatta, na ktorej z nieczytelng materig miesza si¢ wielo$¢ uje¢ oraz
pozbawione zrodta $wiatlo*!. Ostatecznie u Franty sila napedowa obrazu bedzie
natomiast gra kontrastow, rozdarcie i napigcie, z ktdrego powstaje przestrzen oraz
powierzchnia obrazéw*.

Linhartova poddaje rowniez refleksji rolg artysty, ktoérego dziatalno$¢ powinna
si¢ opiera¢ na implicytnej zgodzie ze wspottworzacymi §wiat ruchami i formami
i ktéry powinien raz na zawsze zrzec si¢ bezrefleksyjnej adaptacji obcych mu
pogladow. W konsekwencji staje si¢ on ofiara zmian, metamorfoz, przewrotow,
w ktorych nie jest mu dane zabtadzié, poniewaz na tego typu perturbacje moze
odpowiedzie¢ gestem nowego, oryginalnego tworzenia**. Mimo ze jest pozbawio-
ny jakiegokolwiek systemu obronnego, wyrusza w strong ,,nicosiagalnego punk-
tu, w ktorym drganie osiaga nieskonczenie niska frekwencje $wiatta, w ktorym
przesyt taczy si¢ z subtelnoscia™. Trzy lata p6zniej Linhartova napisze w tekscie
Bily svet Jiriho Valenty, ze ,,jesli celem artysty stanie si¢ absolut, materia staje si¢
przeszkoda, malarskie rzemiosto nie jest tym samym niczym innym niz zadawa-
niem kolorowych blizn na niewzruszonej czystosci jego postrzezenia™®.

W podsumowujacym rozpoznaniu prac teoretycznych Linhartovej warto jesz-
cze wspomnie¢ o stosowanych przez badaczke metaforach antropomimetyzuja-
cych obraz, poprzez ktore wyraza si¢, obecny w sposob implicytny w tekstach
teoretycznych, walor estetyczny studiow. ,,Cienka skora napigta na niemej twa-
rzy rzeczy™®, ,rany zaniklych przedmiotéw”¥, ,blizna, ktora odstania bazg lub
podstawe obrazu™® — to wybor niewielu metafor obecnych w dyskursie interpre-
tacyjnym badaczki, w ktorych przejawia si¢ wptyw znaczacego podmiotu inter-
pretatora®, ktory nie tylko nadaje sens przedmiotowi interpretacji, ale w ramach
procesOw interpretacyjnych staje si¢ centrum wytwarzania nastgpnych i niezna-
nych dotad sensow, dajac mozliwo$¢ interpretacji metateoretyczne;.

4 Zob. V. Linhartova, Mikulas Medek: Pohyblivé hroby, [w:] eadem, Soustiedné kruhy...,s. 301.

42 Zob. V. Linhartova, Franta: tusové kresby, przet. J. Dratvova, [w:] eadem, Soustiedné kruhy...,
s. 319.

4 V. Linhartova, Mnohotvdrny svét Jana Koblasy, przet. M. Zilina, [w:] eadem, Soustiedné
kruhy..., s. 286.

4 Ibidem, s. 286.

4 V. Linhartova, Bily svét Jirtho Valenty, [w:] eadem, Soustiredné kruhy..., s. 303.

4 V. Linhartova, Zbynék Sekal..., s. 297.

47 Ibidem, s. 297.

V. Linhartova, Antoni Tapies..., s. 270.

# Kategorig podmiotu znaczacego uzywam tu za Louisem Marinem, ktory w tekscie O przedsta-
wieniu, wychodzac od tez de Saussure’owskiego jezykoznawstwa strukturalnego, sformutowat tezg
o przesunigciu roli podmiotu z nadajacego sens do miejsca jego wytwarzania i przejawiania (zob.
L. Marin, Zniknigcie czlowieka w naukach spotecznych: model lingwistyczny i podmiot znaczqcy,
przet. P. Pieniazek, [w:] idem, O przedstawianiu, Gdansk 2011, s. 9-22).
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Nowy stownik obrazu?

Jak pisze Langerova w postowiu do cytowanego tu wielokrotnie tomu artykutow
i studiow Linhartovej, stanowisko badaczki ,,wypltywa z radykalnego sceptycy-
zmu wobec gotowych obrazoéw jezyka — literackiego, malarskiego, historii sztu-
ki i teorii, jezyka codziennej komunikacji, jezyka wspdlnego do$wiadczenia™.
Sceptycyzm ten wyraza si¢ w przyjeciu na polu dziatalnosci literackiej i teore-
tycznej poetyki ,,pomigdzy” (intervalle), ktora w praktyce interpretacyjnej, i tu
mam na mys$li zarowno prace autorki, jak i te napisane na temat jej tekstow, zosta-
je odzwierciedlona w podejsciu metodologicznym, ktorego korzeni mozemy sig
dopatrywaé¢ w fenomenologii percepcji’!. Ot6z, jak postuluje Maurice Merleau-
-Ponty w eseju Oko i umyst, myslenie (w tym wypadku naukowe) powinno prze-
suna¢ perspektywe badawcza z odgoérnego, ogolnego ogladu do funkcjonowania
w kategoriach deiktycznych®. Méwienie o obrazach w ramach niezapo$redni-
czonego poznania, o ktérym badaczka pisze w tekscie Skutecnost obrazu, rea-
lizuje ten wlasnie postulat, nadajac aktowi interpretacji wymiar synchroniczny
z wytwarzaniem sensOw przez obraz. Czerpiac rownoczesnie z projektu nouveau
roman, gtownie w kwestii niewyrazonego podmiotu, ktorego obecnos$¢ ogranicza
si¢ jedynie do §ladu, Linhartova wykorzystuje wspodlczesne sobie narracje teo-
retyczne, migdzy innymi psychoanalizg, fenomenologig, sformulowane poetyki
surrealizmu czy poetyzmu, oraz niejako antycypuje nowe sposoby myslenia o li-
teraturze i sztuce. Naszkicowanych przez nig propozycji badawczych nie mozna
jednak traktowac na prawach cato$ciowego projektu, biorac pod uwage to, ze
mamy tu do czynienia z pojedynczymi, nierzadko okazjonalnymi, ale nie odosob-
nionymi tekstami, ktore natomiast taczy spojny sposob méwienia i teoretyzowa-
nia na temat obrazow, a takze literatury. Zasadne wydaje si¢ w zwiazku z tym
porownanie z dyskutowanymi obecnie szerzej rozumianymi koncepcjami historii
sztuki czy tez samym mys$leniem o obrazie.

Wskazujac na koncepcjg¢ Didi-Hubermana jako drugi biegun przeprowadzo-
nego tu poréwnania®’, nie mam oczywiscie na celu stwierdzenia, ze w pozniej-
szym wobec studiow Linhartovej projekcie teoretycznym mozemy doszukiwaé
si¢ inspiracji jej pracami, ale chcialabym przede wszystkim zwrdci¢ uwagg na

30 M. Langerova, Véra Linhartovd..., s. 470.

! Ujmowanie sztuki w kategoriich fenomenologicznych obecne bgdzie rowniez w pracach cze-
skich filozofow — gtownie Jana Patocki (Umeni a cas, Praha 2004), ale i Jiti Némca (Smys! obrazu
a casovost, [w:] Podoby. Literdarni sbornik, B. Dolezal (red.), Praha 1967, 141-147).

32 M. Merleau-Ponty, Eye and Mind, przet. M. Smith [w:] Merleau-Ponty Aesthetics Reader,
Philosophy and Painting, G.A. Johnson (red.), Evanston 1993, s. 123.

3 W tym miejscu nasuwa sie rowniez analogia pomiedzy pracami Linhartovej a koncepcja dzieta
otwartego Umberto Eco (por. U. Eco, Dzielo otwarte: forma i nieokreslonosé¢ w poetykach wspolczes-
nych, przet. J. Gatuszka, Warszawa 2008). Niemniej biorac pod uwagg bardziej ewidentne analogie
pomigdzy pracami badaczki a teoria Didi-Hubermana, ktore odstaniajg si¢ zarbwno na poziomie
bardziej ogdlnym — dotyczacym migdzy innymi statusu obrazu, podejscia metodologicznego, pracy
reprezentacji, oraz szczegdtowym — tu warto wskazac¢ chocby na zblizong metaforyke stosowana
w opisie obrazu przez obu badaczy; skupig sig jedynie na wskazanych przez siebie dwoch biegunach
poréwnania — koncepcji obrazu Linhartovej i Didi-Hubermana.
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aktualnos¢ reprezentowanego przez nig stanowiska i na pewna intuicj¢ badawcza,
ktora przejawiaja jej teksty. W celu uniknigcia rekapitulacji pogladow francuskie-
go teoretyka*, poniewaz te nie stanowia przedmiotu niniejszego tekstu, w ramach
kregow tematycznych rozwijanych w jego koncepcji przyjrzeg si¢ tym samym naj-
wazniejszym analogiom pomig¢dzy pracami obu badaczy.

Postulujac otwarcie wiedzy o obrazie, Didi-Huberman rezygnuje z ustruk-
turyzowanego jezyka historii sztuki oraz traktowania jej jako przedmiotu aku-
mulacji®. Idac za tym zalozeniem, teoretyzowanie na temat obrazéw wychodzi
poza ramy naukowej struktury, ktora wedle Merleau-Ponty’ego rezygnuje z zycia
w centrum rzeczy>. Tego typu podej$cie uniemozliwia dazenie do kompletnosci,
peini wiedzy na temat przedmiotu badan, a co za tym idzie — uwalnia badacza,
czy tez interpretatora, od obowiazku kategoryzacji i dopuszcza interpretacj¢ na-
znaczona brakiem. Przypominajac zrekapitulowane na poczatku mojej analizy
tezy Linhartovej dotyczace niezaposredniczonego poznania, mozemy ulec poku-
sie uznania obu stanowisk, jesli nie za analogiczne, to przynajmniej za komple-
mentarne. Nalezy jednak zwroci¢ w tym miejscu uwagg, ze czeska badaczka nie
odnosi si¢ bezposrednio do uprawianej przez siebie dziedziny, ale stara si¢ skon-
struowa¢ w miar¢ uniwersalne podej$cie do samego obrazu. Niemniej wnioski
ptynace z przyjetych przez nig zalozen prowadza do kolejnego, istotnego aspektu
wiazacego jej koncepcje z projektem Didi-Hubermana, ktora jest przejscie z obo-
zu widzialno$ci do wizualnosci.

Dla jasniejszego ogladu sprawy warto przytoczy¢ tu dychotomig pomigdzy
widzialnym a wizualnym, ktdra konstruuje w swojej pracy Przed obrazem. Pyta-
nie o cele historii sztuki francuski badacz. Ot6z pierwsza ze wskazanych kategorii
wigze si¢ wedtug niego przede wszystkim z warunkiem reprezentacji, a co za
tym idzie — implikuje stabilno$¢ i jednolito$¢ przedmiotu widzenia, jakim jest
w tym przypadku obraz. Natomiast przyjecie figury wizualno$ci z repertuarem
przeszkod, jakie stawia ona na drodze procedury badawczej i interpretacyjnej,
pozwala na wyjscie z dogmatu — ,,widzie¢ oznacza wiedzie¢” — komplikujac
réwnoczesnie status poznawczy obrazu®’. Dochodzimy zatem w tym punkcie
do kolejnej artykulacji sprzeciwu wobec strukturyzowania mys$lenia o obrazie,
a u Linhartovej rowniez interpretacji. W rezultacie kazdy z badaczy postuluje
rewindykacje swobody interpretacji, a przy okazji autonomicznego wytwarzania
sensoOw przez sam obraz. Niemniej w wypadku Linhartovej bedziemy mieli do
czynienia z dodatkowym istotnym aspektem, jakim jest ruch (znaczacych) w ob-
rgbie samego obrazu, co w pewnych aspektach r6zni si¢ od figur stosowanych
przez Didi-Hubermana, ktéry mowi o swoistej niestabilno$ci obrazu przechodza-

3 Co wigcej, prace Didi-Hubermana sa dostgpne czytelnikowi polskiemu; poza ttumaczeniami na
jezyk polski najwazniejszych publikacji Didi-Hubermana na polskim rynku wydawniczym dost¢pny
jest istotny wybor prac i studidow poswigconych koncepcji francuskiego badacza, w tym ksiazka An-
drzeja Lesniaka Obraz plynny. Georges Didi-Huberman i dyskurs historii sztuki, Krakow 2010, oraz
tego samego autora lkonofilia. Francuska semiologia pikturalna i obrazy, Warszawa 2013.

3 Zob. G. Didi-Huberman, Przed obrazem. Pytanie o cele historii sztuki, przet. B. Brzezicka,
Gdansk 2011, s. 7-13.

% M. Merleau-Ponty, op.cit., s. 121.

7 Zob. G. Didi-Huberman, op.cit., s. 23-26 lub A. Lesniak, Obraz ptynny..., s. 42.
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cej plynnie, w momencie wprowadzenia do jego dyskursu figury wyobrazajace;j,
w dynamizm®®.

Jak pisze Didi-Huberman, ,rozcigcie pojecia obrazu [...] oznaczatoby po-
wrot do badania obrazu, ktore jeszcze nie zaktada figura figuranta, to jest figury
ustanowionej jako przedmiot przedstawienia, lecz jedynie figura figurans, czy-
li proces, droge, barwe i objeto$é”™. Swiadczy to po raz kolejny o skierowaniu
przez badacza uwagi na dynamiczny, procesualny charakter obrazu. Oméwione
juz wczesniej przeze mnie stanowisko Linhartovej na temat myslenia o dziele
sztuki w kategoriach ruchu, zywiotu, pola energetycznego, miejsca przesuni¢é
sensu implicite $wiadczy o nieustannym dziataniu w jego polu sity nazwanej
przez Didi-Hubermana figura wyobrazajaca. Badaczka dopuszcza tym samym
nie tylko mozliwos$¢ przesunie¢ w ramach sensow wytwarzanych przez obraz,
ale takze poprzez dowarto$ciowanie materii, innymi stowy, materialnosci dzieta,
wyraza odej$cie od jego rozumienia jedynie w ramach przedstawienia figuratyw-
nego. Opisujac obrazy rowniez w ramach ich materialnosci, tak jak migdzy inny-
mi w interpretacji prac Tapiesa, Medka czy Sekala, zaburza prymat widzialnosci
i otwiera w swoich tekstach przestrzen dla rozumienia obrazu jako reprezentacji
zaburzonej.

Ten punkt widzenia zbiega si¢ rowniez z psychoanalitycznymi inspiracja-
mi, ktore pojawiaja si¢ w dyskursie interpretacji sztuki w znanych Linhartovej
poetykach surrealistycznych. Autorka sama uzywa w swoich pracach kategorii
modelu wewnetrznego, ktory zapozycza bezposrednio od André Bretona® i poz-
niejszych od francuskiego surrealizmu prac Karela Teigego®!, otwierajac mozli-
wo$¢ méwienia o obrazie jako substracie zdarzenia psychicznego. Stanowisko
to implikuje trzy istotne zmiany w sposobie myslenia o obrazie — po pierwsze,
daje mozliwos$¢ wykorzystania aparatu krytycznego wypracowanego przez pode;j-
$cie psychoanalityczne w teoretyzowaniu na temat obrazu, po drugie, wprowadza
do moéwienia o obrazie warto$¢ zdarzeniowo$ci, a ostatecznie zmienia jego sta-
tus ontyczny przez uznanie, ze jest elementem pewnego procesu. Dwa pierwsze
whnioski wysunigte na podstawie powyzszej konstatacji pokazuja, w jaki sposob
Linhartova antycypuje projekt Didi-Hubermana, ktéry dopuscit do metodologii
myslenia o obrazie pewne elementy psychoanalitycznego aparatu krytycznego.
W ramach praktyki interpretacyjnej badaczka zwraca bowiem uwage na zabu-
rzenia pracy reprezentacji, ktore wyraznie odzwierciedlaja repertuar dysfunkcji
wywotywanych przez potencjat symptomu. W studium poswigconym pracom
Franty, w ktorych zaburzenia sq wprowadzane przez kontrasty barw, z zetknigcia
si¢ biatej 1 czarnej barwy, z delikatnych poicieni ma si¢ wytoni¢ ,,obraz jako za-
powiedz niepewnej, zachwianej rownowagi”®* . Warto$¢ deformujaca niesie row-
niez z soba wprowadzenie do mowy obrazoéw elementow dyskursu onirycznego,
a w rezultacie zdiagnozowanie w poetyce przedstawienia wizualnego mechani-

¥ @G. Didi-Huberman, op.cit., s. 98-99.

% Ibidem, s. 98.

¢ Zob. A. Breton, Surréalisme et la peinture, Paris 2002.

1 Zob. Karel Teige, Vnitini model, ,,Kvart” 1945/1946, nr 4, s. 149-154.
2 V., Linhartova, Franta..., s. 308-309.
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zmoéw marzenia sennego — zaggszczenia i przesunigcia®. Egzemplifikacja uzy-
cia kategorii wywodzacych si¢ z porzadku marzenia sennego jest migdzy innymi
analiza prac Jana Koblasy oscylujacych pomigdzy introspekcja i kontemplacja,
a rownoczes$nie opartych na zasadzie logiki odwracalnych analogii®*. W wielu
studiach badaczka pisze rowniez o ggstosci, zaggszczeniu sensow, ktore wynikaja
ze struktury analizowanych obrazéw i przywodza na mysl prace metafory. Widzi-
my wige, ze w wyniku przyjecia tezy o zmiennosci, fragmentarycznosci obrazu,
jego zaburzonej reprezentacji w sposob implicytny w pracach Linhartovej obecne
sa inspiracje krytycznym modelem psychoanalitycznym.

Fragmentaryczno$¢ i zaburzenie interpretacji odzwierciedla si¢ réwniez
w omowionych przeze mnie wczesniej metaforach antropomorfizujacych, z kto-
rych istotny wybor wprowadza do stownika mowy obrazéw topikg rozdarcia czy
tez przecigcia. Kiedy Didi-Huberman mowi: ,,Otwarcie oznacza rozbicie cze-
go$. A przynajmniej rozcigcie lub rozdarcie. Na czym ma ono polegac¢? Na tym,
by dyskutowa¢ w ramach sieci, ktora narzuca kazde poznanie, i by nada¢ ge-
stowi tej dyskusji — gestowi gleboko bolesnemu — warto$¢ ponadczasowosci lub
cigcia”®. Ma tym samym na mys$li nie tylko otwarcie logiki méwienia o obrazie,
ale takze przerwanie funkcji symbolicznej, a w konsekwencji rozdarcie ,,tkaniny
przedstawienia”®. Linhartova owego przecigcia dopatruje si¢ na poziomie mate-
rialnos$ci obrazu, dostrzegajac juz na tym etapie zaburzen w pracy reprezentacji.
W pracy poswigconej tworczosci Magritte’a mowi o jego negatywnosci w ramach
pracy reprezentacji. Jesli rozwiniemy ten poglad o tez¢ Didi-Hubermana, dla kto-
rego rozdarcie nie jest dla obrazu aktem negacji, ale samopotwierdzenia, gestem
konstytutywnego przerwania i mozliwosci interpretacji w ramach deformujacego
potencjatu figury wyobrazajacej, mozemy stwierdzi¢, ze przyjmuje ona, podobnie
jak francuski badacz, obraz w catej jego ztozonosci, fragmentarycznos$ci i apo-
rycznosci.

Jak staratam sig to pokaza¢, pomiedzy podejsciem obu badaczy istnieje wiele
analogii, ktore w przypadku Linhartovej sktadaja si¢ na intuicj¢ badawcza wyni-
kajaca nie tylko z samego przedmiotu interpretacji czy tez z dominujacych w niej
wspolczesnie dyskursom krytycznym, ale i z metodologicznej inwencji, ktora
przejawiata w swoich pracach. Powyzszy oglad jest raczej wstepnym zarysem,
a nie ostatecznym rozpoznaniem, niemniej w sposob mniej lub bardziej udany
pokazuje mozliwo$ci porownania koncepcji obu badaczy. Czytanie Linhartovej
w kontekscie Didi-Hubermana lub tez Didi-Hubermana w kontekscie Linhartove;j
przynosi, poza warto$cia komparatystyczna, istotny aspekt badawczy dla histo-
ryka idei. O ile projekt francuskiego badacza nie czerpie bezposredniej inspiracji
z prac badaczki, o tyle stanowi w pewnym zakresie aktualizacj¢ idei, ktore obecne
byly wezesniej w dyskursie badawczym, co §wiadczy o ciagto$ci pewnych pogla-
dow w ramach XX- i XXI-wiecznej humanistyki.

8 Zob. S. Freud, Marzenie senne, [w:] idem, Psychopatologia Zycia codziennego. Marzenie senne,
przet. L. Jekels et al., Warszawa 2000.

% V. Linhartova, Mnohotvdrny svét..., s. 289-291.

% @G. Didi-Huberman, op.cit., s. 97.

% Ibidem, s. 99.
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Podsumowanie

Jak wynika z przeprowadzonej przeze mnie analizy, Linhartovd postuguje si¢
w swoich pracach teoretycznych i interpretacyjnych swoistym interpretacyjnym
idiolektem, ktory odzwierciedla poglady badaczki na temat sztuki i literatury.
Pojawiajace si¢ tu kategorie estetyczne, ktére mozemy rozumieé¢ jako immanen-
tne cechy tego jezyka, tworza w rezultacie swego rodzaju zmetaforyzowany po-
jeciowy amalgamat funkcjonujacy autonomicznie w stowniku jezyka obrazow
stworzonego przez Linhartova. Jego oswojenie pozwala na swobodne poruszanie
si¢ W przestrzeni prac interpretacyjnych autorki. Mamy tu zatem do czynienia
Z wypracowanym w sposob szczegélny instrumentarium analityczno-interpreta-
cyjnym, ktére ma charakter czasowy i nie zdradza ambicji tworzenia wigksze-
go projektu teoretycznego, ale zyskuje na aktualno$ci w momencie konfrontacji
z obecnie dyskutowanymi propozycjami teoretycznymi.

W celu podsumowania powyzszych rozwazan nalezaloby dokonaé przegla-
du kategorii estetycznych w pracach Linhartovej, ktory obejmuje zalozone we
wstepnej czgsci dynamizm i przestrzenno$é, realizowane na réznorakich pozio-
mach pracy obrazu oraz paralelna wobec nich materialno$¢. Dokonana tu prze-
ze mnie analiza nie stanowi jednak ostatecznego rozpoznania w przestrzeni prac
teoretycznych badaczki. Na calo$¢ refleksji Linhartovej z zakresu historii sztuki
sktadaja sig takze prace dotyczace sztuki japonskiej, tworczosci Josefa Simy oraz
czeskich tworcow, takich jak Toyen czy Jindfich Styrsky, ktorym warto bytoby
poswigci¢ odregbne studium. Repertuar kategorii estetycznych powinien zostac¢
réwniez uzupetliony o takie kategorie jak cisza czy wielojezycznos$¢, zwiazane
z rozwijang przez badaczke rownolegle do praktyki literackiej koncepcja jezyka
poetyckiego, ktora wyrasta z tradycji europejskiej awangardy i dla ktorej punktem
wyjscia bedzie teza o niemoznosci kategoryzacji przedmiotu badan oraz postulat
o dynamicznym charakterze tekstu poetyckiego. Obie koncepcje — obrazu i jezy-
ka poetyckiego — postulowane przez Linhartova sa wobec siebie komplementarne
i w ramach prac badaczki stanowia pewien spojny paradygmat myslenia o ekspre-
sji tworczej, dlatego tez dla petnego obrazu prac badaczki istotne jest rozwazenie
roéwniez tego aspektu jej praktyki teoretyczne;.



