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Nasza lektura dawnych tekstow i obrazéw
Jjest nieuchronnie przeobrazana przez nasze

doswiadczenia z telewizjq i kinem.

W.J.T. Mitchell

Zagadnienia ,,stowo/obraz” w ujeciu W.J.T. Mitchella

W stynnym artykule noszacym tytut Zwrot piktorialny (The Pictorial Turn) z roku
1992 amerykariski badacz William J. Thomas Mitchell wystapit z postulatem, jak za-
uwaza Hans Belting, , postlingwistycznego i postsemiotycznego ponownego odkrycia
obrazu™. W artykule tym amerykariski badacz pisze, ze: ,kluczowym posunigciem
w rekonstrukgji ikonologii jest porzucenie nadziei na naukows teori¢ oraz etap starcia
pomiedzy «ikong» a «logosem» w odniesieniu do zagadnien takich jak wspétzawodnic-
two malarstwa, literatury oraz sztuk pokrewnych. [...] Podstawowy argument mojej
Iconology® polegal na tym, ze sama nazwa owej «nauki o obrazach» niesie pi¢tno antycz-
nego podziatu i glebokiego paradoksu, ktéry nie moze zosta¢ wymazany sposrdd jej
dziata™. W przywotanych zdaniach nie tylko pobrzmiewa echo dekonstrukcjonizmu,
ale tez krystalizuje si¢ wyrazna opozycja migdzy ,ikong” a ,logosem”, ktéra w ksiazce
Picture Theory: Essays on Verbal and Visual Representation (1994) Mitchell bedzie sig sta-
ral przezwycigzy¢.

W Picture Theory zagadnieniu stowo/obraz po$wigcony jest rozdzial noszacy tytuk:
Wychodzac poza poréwnanie: obraz, tekst i metoda (Beymond Comparison: Picture, Text,
and Method)’. Eksplikowany projekt metodologiczny obejmuje swym zasiggiem nie tyl-
ko ,sztuki siostrzane”, czyli malarstwo i literaturg, ale takze film i fotografig, jednym
sfowem — media.

Jak wyznaje autor na poczatku rozdziatu Wychodzqc poza pordwnanie: obraz, tekst
i metoda: ,jeden z moich celéw polega na tym, by otworzy¢ tradycyjne problemy mie-
dzyartystycznego poréwnania na nowe opisy”®. Mitchell rozpoczyna swe rozwazania od
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krytyki metody komparatystycznej badania sztuk siostrzanych, stwierdzajac, ze: ,zbyt
duzych fal metoda ta nie wywotuje™”. Mogloby si¢ wydawa¢, ze ,europejska semiotyka”
oferuje alternatywe wzgledem pragmatyzmu amerykanskiego modelu miedzyartystycz-
nego poréwnania. Tak jednak nie jest — i jak pisze Mitchell: ,wyzwanie polega na tym,
by cala problematyke obraz/stowo [...] napisa¢ na nowo i znalez¢ krytyczne postgpowa-
nia, ktére pomoga zaostrzy¢ sens potaczert”®. Dla amerykanskiego badacza dominujace
tropy w rodzaju: czas i przestrzen, konwencja i natura, ucho i oko, nie stanowia stabilnej
podstawy dla studiéw nad stowem i obrazem. Przedmiot badan, jakim jest obraz/tekst,
nalezy traktowa¢ jako: ,,dostowng materialng konieczno$¢, dyktowana przez konkretne
formy aktualnych praktyk reprezentacji™.

Jak zatem Mitchell proponuje bada¢ relacj¢ stowo/obraz? W zarysie metodologicz-
nego projektu czytamy: ,mozna i trzeba zej$¢ z drogi putapce poréwnywania. Najwaz-
niejsze, czego mozna si¢ nauczy¢, badajac ztozone dzieta, jak np. Blake’a [...] to to, ze
poréwnywanie nawet w przypadku studiowania relacji obraz—tekst' nie jest koniecz-
nym warunkiem postgpowania [podkr. to i nastgpne Mitchella — K.L.]”"". Dla amery-
kanskiego naukowca poréwnywanie sztuk siostrzanych (czyli na przyklad znajdowanie
podobienistw i réznic migdzy wierszami i obrazami) jest: ,nie-tematem bez rzeczywistej
metody i prawdziwego objektu badan. [...] Problem obraz/tekst nie jest samym czyms,
co zostaje skonstruowane «pomiedzy» sztukami, mediami albo ré6znymi formami repre-
zentacji, lecz jest nieuniknionym problemem wewnatrz pojedynczych sztuk i mediéw'.
Krétko méwiac, wszystkie sztuki sa «ztozone» (sktadaja si¢ z tekstu i obrazu); wszystkie
media s3 mixed media, ktére tacza rézne kody, dyskursywne konwencje, kanaty i senso-
ryczne i kognitywne modusy”™"?.

Piszac o mieszanym charakterze mediéw, Mitchell opiera si¢ na ustaleniach Jacquesa
Derridy. Badacz przyznaje, ze przekonanie Derridy o dwuznacznym statusie pisma jako
obrazu/stowa jest jednym z dwoch gléwnych tematdw jego Grammatologii**. Dla Mitchella,
podobnie jak pisanie wkracza na pole wizualnej reprezentacji, tak tez: ,czyste, wizualne
reprezentacje inkorporuja tekstualnos¢” w sensie catkiem dostownym. I odwrotnie, czyste
teksty, skoro tylko s3 w widzialnej postaci drukowane badZ pisane, inkorporujg catkiem
dostownie wizualno$¢. Medium pisma dekonstruuje w kazdym przypadku, czy z perspek-
tywy tego, co wizualne badz werbalne, mozliwo$¢ czystego obrazu lub czystego tekstu. [.. ]
Pismo jest, w swej fizycznej graficznej formie, nieroztacznym zszyciem tego, co wizualne
i werbalne. Pismo jest samym ucielesnieniem «obrazostowia»™*. Mitchell znosi konsekwent-
nie okreslenia ,wylacznie” obrazowe i ,wylacznie” tekstualne.

W dalszej czesci rozdziatu Wychodzac poza pordwnanie: obraz, tekst i metoda autor
polemizuje z mocno zakorzenionym przekonaniem o czystosci malarstwa'’, wskazujac
na moralny charakter tychze zarzutéw'®, jak tez odpowiada na ewentualne zarzuty doty-
czace wizualnosci w literackim dyskursie®.

Dla amerykanskiego badacza zlozeniu ,obraz/stowo” towarzyszy heterogeniczna
konstrukeja skladajaca si¢ z przedstawienia i dyskursu. Czysto$¢ zatem, obrazu od sto-
wa, jak i stowa od obrazu, jest utopijna i niemozliwa. Owa decentralizacja obrazu ma dla
Mitchella kilka praktycznych konsekwencji: ,,anuluje konieczno$¢ poréwnywania, ktére
towarzyszy modelowi jasno zréznicowanych systeméw [...] oraz pozwala na krytyczne
otwarcie si¢ na rzeczywista pracg nad reprezentacjami i dyskursem”?.

W dalszej czgsci swego metodologicznego projektu Mitchell formutuje pytania, kto-
re, w zwiazku z jego koncepcja tego, co wizualne i werbalne, nalezatoby postawi¢: ,Nie
istnieje przymus, [...], by poréwnywac¢ to, co namalowane, z tekstem, nawet jesli istnieje
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przypadek, ze tekst bezposrednio (albo posrednio) w obrazie jest reprezentowany. Na
czym jednak zalezy, to to, by wyszuka¢ [odpowiedzi na pytanie — K.L.], jaki rodzaj
tekstualno$ci namalowany obraz wyznacza (lub zataja) i w imieniu jakich wartosci.
Widocznym dostgpem do «tekstu na namalowanym obrazie» jest pytanie o tytul. Jaki
rodzaj tytulu jest na obrazie, gdzie jest on zlokalizowany (w $rodku, na zewnatrz lub na
obrazowej ramie)? [...] Dlaczego wiele wspétczesnych obrazéw zostaje nazwanych «Bez
tytutu»”2

W dalszej czgsci swych rozwazan Mitchell przytacza réine rodzaje tekstualnosci
obecne w malarstwie: ,,Obraz, ktéry (obok innych przedmiotéw) przedstawia tekst (ot
warta ksigzke na holenderskim obrazie); obraz, na kt6rym stowa i litery nie s3 przedsta-
wione na powierzchni obrazu, lecz na nim wpisane, jak na chinskich kaligraficznych
krajobrazach albo na wielkich ptétnach Anzelma Kiefera; obraz w rodzaju klasycznego
obrazu historycznego, ktéry niczym filmowa stopklatka lub epizod z teatralnej sztuki
przedstawia pewne wydarzenie z historii; obraz, w ktérym sfowa «odzywaja si¢» do obra-
zu [...] (Magritte’a napis: «To nie jest fajka»); obraz, ktéry jest skomponowany wokét
jezykowego «znaku pisma» — co§ w rodzaju hieroglifu lub ideogramu, jak u Paula Klee;
lub tez obraz, ktéry unika kazdego ozdobienia, referencji, narracyjnosci albo czytelnosci
na korzys¢ czystej, nie dajacej si¢ odczytaé wizualnosci™.

Badacza analizujacego zwiazki pomigdzy obrazem a stowem powinno, zdaniem Mit-
chella, zainteresowaé: ,wejécie jezyka w piktorialne pole (badz tez jego zniknigcie z nie-
o). [...] Teksty, ktére do takiego poréwnywania z obrazem nadaja si¢, nie musza siggac
daleko po historyczne lub systemowe analogie. One znajduja si¢ juz w obrazie, i moze
najglebiej wtedy, gdy sa catkowicie nieobecne, gdy wydaja si¢ niewidoczne i niestyszalne.
[...] Z drugiej strony wizualne reprezentacje, ktére pasuja do okreslonego dyskursu, nie
potrzebuja by¢ importowane: one sg ze sfowami immanentnie zwiazane, sktadaja si¢ na
jego tkanke z opisu, narracyjnego «widzenia», przedstawionych obiektéw i miejsc, sa
w metaforach”.

Zaproponowany projekt metodologiczny nie jest zakoriczony. Autor sugeruje, by
przedstawiony model ,,obraz/stowo” postrzegaé nie jako szablon, lecz rodzaj dzwigni.
Jednak najlepiej, zdaniem Mitchella, ,,byloby opisa¢ ten problem jako teoretyczng figu-
r¢**, co$ na ksztatt différance Derridy, jako miejsce dialektycznego napigcia™.

Otwarcie si¢ na heterogeniczny charakter obrazu, rozumianego jako ,obrazotekst”,
oznacza otwarcie si¢ na obrazy, ktore sa czym$ wiecej niz tylko no$nikiem znaczenia.
W dyskursywnej analizie staje si¢ konieczne ujecie wieloptaszczyznowosci odbioru i — co
z tym si¢ wiaze — zbadanie, w czym tkwi tak naprawdg sifa obrazéw.

Metodologiczny projekt obraz/tekst Williama J. Thomasa Mitchella, otwierajac licz-
ne pytania, wyznacza tez nowy obszar poszukiwan, podobnie jak projekt antropologii
obrazu Hansa Beltinga, préby przeformulowania historii sztuki podejmowane przez
Horsta Bredekampa czy tez proponowany przez Gottfrieda Boehma leonic Turn.

Morze czerwonego koloru

»Uwielbiat morze i kiedy pierwszy raz po wojnie zobaczyt je znowu, odbylo si¢ to
z rytualem upragnionego a intymnego spotkania”* — wspomina na kartach Notatek
zona Bronistawa Linkego. Motyw akwatyczny w twérczosci tego artysty pojawiat sig

czgsto na malych kartkach papieru, by pézniej trafi¢ do rak przyjaciét. Jest jednak tez

nosci
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Linke autorem obrazu, gdzie wspomniane uwielbienie morza potaczone zostalo z te-
matyka katastroficzna, ktérej $rodki wyrazu artysta wypracowat do perfekeji. To obraz
noszacy tytut Morze krwi z roku 1952, inspirowany proza Alfreda Kubina. Obraz ten,
wraz z namalowanymi pézniej pracami pt. Cyrk i Autobus tworza apokaliptyczny tryp-
tyk, sktadajacy si¢ na narracj¢ o kodcu ludzkosci.

Morze krwi (1952) (ze zbioréw Muzeum Narodowego w Warszawie)

Sprébujmy odczytaé Morze krwi przy pomocy metodologicznego projektu W.J.T.
Mitchella, prébujac przekroczy¢ tym samym formule uz pictura poesis. Zgodnie z tym, co
amerykanski badacz zapisat w rozdziale Wychodzqc poza poréwnanie: obraz, tekst i metoda
(Beyond Comparison: Picture, Text, and Method), analiz¢ obrazu Linkego nalezy rozpo-
czaé¢ od tytutu. Albowiem to wlasnie tytut jest: ,widocznym dostgpem do «tekstu na
namalowanym obrazie»”¥. Odautorski tytul, umieszczony na odwrocie obrazu, brzmi:
Morze krwi. Patrzac na obraz, powinni$my wiedzie¢, ze gléwnym wehikufem znaczenia
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jest wlasnie morze, a nie gwaltowna nawalnica, jak mozna by domniemywa¢. Tytut,
ktéry kaze nam odnies¢ si¢ do widocznej na obrazie czerwieni, jest tez wedtug Mitchella
punktem wyjscia i miejscem wejécia jezyka w piktorialny obszar. Jednakze piktorialne
pole dla Mitchella jest jednoczesnie ,,obrazotekstem” (lub wedtug innego thumaczenia
— ,tekstem obrazowym”?¥). Okreslenie obrazu jako ,,obrazotekst” (lub , tekst obrazowy”)
oznacza, ze w trakcie analizy obrazu uruchamiane sa w $wiadomosci odbiorcy modusy
wchodzace z jezykiem w kontaminacje (lub tez wynikajace zeni); zatem nie tylko to, co
wizualne, posiada znaczenie. Posiadajg je takze: stowa, odglosy, zapachy, ale tez czas,
narracyjno$¢. Pojecia te sa, jak pisze Mitchell, , lingwistycznymi lub tekstualnymi ele-
mentami obrazu”® i zostaly inkorporowane przez obraz.

Jak zatem moglaby przebiega¢ percepcja obrazu Morze krwi? Tu juz musimy si¢ od-
wota¢ si¢ do Mitchellowskich tropéw. Zgodnie z tym, co generuje ,,heterogeniczne pole”
piktorialne, odbiér obrazu przebiega na kilku ptaszczyznach jednoczesnie. Mozna je
wytoni¢, udzielajac odpowiedzi na ponizsze pytania, ktdrych kolejnos¢ jest nie mniej
istotna niz tres¢:

1. Co widzimy? (warstwa prymarna)

230

2. Co slyszymy?
3. Jaki zapach czujemy?
4. Co czytamy?

Ad 1. Linke usytuowatl odbiorc¢ nad brzegiem ,oceanu krwi”. Widzimy zatem, jak
fale wyrzucaja na brzeg miedzy innymi fragment ludzkiego szkieletu, zwloki niemow-
lecia, odrabana glowe, kadtub ludzkiego ciata. Na piasku lezg liczne monety o startej
powierzchni, szabla i okrwawiona butelka, widoczne sa tez weisnigte w piach figurki
otowianych zotnierzykéw. Wydobywajaca si¢ z wody ludzka reka trzyma drzewce sztan-
daru. Obok wbitego w przybrzezny piasek karabinu kotysza si¢ na falach ludzkie glowy.
Artysta starannie odtworzyt tez fakture fal, za$ nad linig horyzontu umiescit warstwe
spigtrzonych, kiebigcych si¢ ciemnych chmur.

Ad 2. Styszymy plusk ciezkich, przybrzeznych fal i dalekie odglosy zblizajacej si¢ na-
watnicy. Percepcja obrazu przypomina percepcje filmowej stopklatki — widzimy i styszymy
jednoczesnie. Ogladamy obraz, ktéremu przyporzadkowana jest $ciezka dzwickowa.

Ad 3. Czujemy odér rozkladajacych si¢ cial i zapach krwi przemieszany ze stonym
zapachem morza.

Ad 4. Czytamy na przyktad nominaty na papierowych banknotach i monetach,
przypicty do zwlok niemowlecia numer identyfikacyjny, autorskg sygnature z data, kto-
ra widnieje w prawym dolnym rogu (,,B. W. Linke 1952”).

W przypadku obrazu Morze krwi trudno méwi¢ o narracyjnosci. Zgota odmiennie
rzecz si¢ przedstawia, gdy ogladamy na przyktad obraz Bronistawa Linkego pt. Cyrk®'.
Tu na scenie theatrum (cirkus) mundi przerézne postaci zostaja wprzegnicte przez Lin-
kego w dynamiczny krag zdarzen. Tymczasem Morze krwi jest obrazem statycznym
i afabularnym. W $wiadomosci wspdfczesnego odbiorcy konstruowany jest wielomedialny
odbidr, w ktérym wszystkie cztery plaszczyzny dochodza jednoczesnie do glosu. Mozna
zatem zaszeregowal Morze krwi do grupy obrazéw, ktdre w Mitchellowskim modelu
yobraz/tekst™ ,niczym filmowa stopklatka lub epizod z teatralnej sztuki przedstawiaja

pewne wydarzenie z historii™?.
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Skoro juz wiemy, ,jaki rodzaj
tekstualnosci namalowany ob-
raz wyznacza >, pora rozwazyé
zagadnienie, ktére takze poru-
sza Mitchell: jaki rodzaj tekstu-
alnosci obraz zataja i w imieniu
jakich wartoéci*®. W tym miej-
scu konieczne jest przywotanie
historycznego kontekstu Morza
krwi. Jest pazdziernik 1951 roku,
w Polsce czas tak zwanej stalini-
zacji zycia. To trudny okres dla
tworcow, artystyczne swobody
zostaja drastycznie ograniczone.
To czas, jak pisze Anda Rotten-
berg, ,wdrazania socrealizmu
w Polsce” i ,ideologizacji zycia
artystycznego . W tym cza-
sie Linke ,tworzy” niemalze
wylacznie®® rysunki do prasy,
$cisle wspdlpracujac z ,Try-
bung Wolnosdci”. Jednakze 23
pazdziernika artysta znéw siada
nad ptétnem, by doktadnie po
czterech miesigcach (23 lutego
1952 roku) ukoriczy¢ pracg. To
czas, w ktérym powstawato Mo-
rze krwi. Zapytajmy jednak, czy

praca ta zawiera wylacznie pa-

cyfistyczne przestanie? Wszak

z antywojenng tematyka Linke
zmierzyl si¢, tworzac prace do cyklu Kamienie krzyczq. Co moglo jeszcze motywowad arty-
ste do pracy nad tym obrazem?

Cyrk (1955-1958) (ze zbioréw Muzeum Narodowego w Warszawie)

Bronistaw Linke nie dowierzat temu, co oferowata doktryna socrealistyczna. Mamy
prawo przypuszczaé, ze pod koniec roku 1951 wyzbyt si¢ tez wszelkich ztudzer doty-
czacych nowej wladzy. Przytoczmy raz jeszcze wypowiedz Marii Dabrowskiej zapisang
w jej Dziennikach w dniu $mierci Linkego: ,Ignacy Witz [...] sfalszowal Zyciorys Bron-
ka, piszac: «Okres wojny spedzit w ZSRR». Spedzit — ale na srogim zestaniu. Wrécit,
nienawidzac Rosji i rosyjskiego systemu. Takim pozostal mimo wspétpracy rysunkowej
z <Irybuna Ludu» (niedzielny dodatek). Przypuszczam, ze nikt inny wspétpracy mu nie
ofiarowal. [...] Bronek byt caly czas antyrosyjski i antykomunistyczny, poniewaz byt
przeciw totalizmowi”™.

Pracujac nad obrazem Morze krwi, artysta nie mogl wyrazi¢ w sposéb jednoznacz-
ny tego, co zamierzal. Nie tylko ze wzgledu na cenzur¢ — skrajne zaostrzenie w tym
czasie terroru spowodowalo, ze Linke byl zmuszony wypracowaé wlasny, sobie tylko
znany kod. Jak zauwaza W.J.T. Mitchell, tytul ma umozliwi¢ dostgp do tego rodzaju
tekstualnosci, ktéry obraz skrywa®. Tytut Morze krwi, ktéry w znaczeniu przenosnym
oznacza: ,wielka ilo§¢, mndstwo, ogrom, bezmiar™”, sktania odbiorce do spogladania
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na obraz z podejrzliwoscia. Ukazane na obrazie liczne przedmioty wyrzucone na brzeg
przez morze koloru czerwonego mozemy odczytaé a rebours — jako elementy sktadajace
si¢ na symbolike zta komunistycznego systemu, systemu, ktdry rozlat si¢ szeroka fala na
Polske. ,,Morze goryczy” zatem przelalo si¢ — obraz mozemy odczytywacé jako artystycz-
na odpowiedz na rzeczywisto$¢ lat 1949-1952.

Autobus jako dzieto radykalnie heterogeniczne

Po roku 1956 Bronistaw Linke wyraznie poszukuje nowej formuly, prawdziwie indy-
widualnego klucza do wyrazenia wspétczesnosci w formie alegorycznej. Maluje obraz pt.
Autobus, w ktérym przedstawil charakterystyczny dla dziewigtnastowiecznych alegorii
przekrdj spofeczenstwa™?. W rezultacie ustanowil nows alegoryczna reprezentacje dla
rzeczywistosci PRL-u korca lat pigédziesiatych — stat si¢ nig popularny w tych czasach
$rodek komunikacji autobus. Jest to jednak alegoria do$¢ nietypowa.

Autobus (1959-1961) (ze zbioréw Muzeum Narodowego w Warszawie)
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Zwréémy uwagg, ze wszyscy pasazerowie tego wehikulu maja zamknigte oczy,
z wyjatkiem malego, nagiego dziecka siedzacego na kolanach matki. Pokazana en face
twarz dziecka szuka spojrzenia widza, rozwarte szeroko oczy i rece wyrazaja przestrach
i opuszczenie. To twarz-medium, ktéra wymaga od ogladajacego wspdtudziatu, wspét-
odczucia tragizmu sytuacji. Widniejace na obrazie dziecigce oblicze jest wyraznym alter
ego malarza. Taki wniosek mozemy wysnu¢ na podstawie analizy jednego ze szkicéw
do wezesniejszego obrazu pt. Cyrk, na ktérym artysta zanotowal: ,w rogu autoportret/
dziecko?™!. Zapis ten opatrzyt znakiem wykrzyknienia i obwiédt ramka. W wizerun-
kach dzieci (widoczne s3 one réwniez na przyktad na obrazach pt. Nalor i Beztroska)
autor ukryl zatem siebie samego.

—_— Jak wspomnialem wczesniej, w figurze dziecka
mozna dostrzec trawestacj¢ postaci ,jasnowidzacego
$wiadka™?. Obecno$¢ podobnych bohateréw nada-
| wala obrazom zdecydowanie ,sens glebszy, ogélniej-
szy”. Na obrazie pt. Autobus dziecko-medium nie
tylko ,widzi jasno”, ale zapewne przeczuwa, dokad
zmierza wehikul. To posta¢ o $wiadomosci nieszcze-
$liwej, emblemat postawy Linkego — ,doktora mar-
tyrologii” (jak zwykt siebie nazywad). Uwage zwra-
ca fakt, ze Linke umiescit dziewczynke na kolanach
matki, tuz za szyba z napisem w quyku francuskim,
Autobus (ﬁagment) ktéry oznacza: ,wyjscie awaryjne”.

W autobusie, pomiedzy wizerunkami Hitlera (znajduje si¢ tuz za kierowca-maneki-
nem) i Stalina (na ostatnim siedzeniu), artysta umiescit osobliwy gabinet figur polskich.
To postacie migdzy innymi Bikiniarza, Kociaka czy Biurokraty®*. Takie rozmieszczenie
na obrazie obu zbrodniarzy-dyktatoréw koresponduje z przedwojenna, geopolityczna
sytuacja Polski, ktéra w roku 1939 znalazla si¢ pomig¢dzy dwiema potegami. W ten
sposdb Linke, ukazujac metaforycznie rzeczywisto$¢ korica lat pigédziesiatych, prébuje
tez wskaza¢ genezg zlozonej sytuacji politycznej czasu, w ktorym powstawat Auzobus. Na
obrazie tym artysta wyklada wiasng katastroficzna historiozofi¢ — pasazerowie wehiku-
tu, ztapani w putapke Historii, tkwig zakleszczeni w $wiecie, z ktérego nie ma ucieczki
(to tumaczy, dlaczego Linke umiescit posta¢ dziewczynki obok szyby z napisem ,wyj-
$cie awaryjne”).

Rozsuptywanie znaczen, rozsnuwanie $wiatopogladowej zastony na obrazie Linkego
moze si¢ jednakze odby¢ tylko do pewnego stopnia. Wiele wskazuje na to, ze sensu
specyficznych detali, fantazyjnych i wizyjnych skfadnikéw dzieta nie da si¢ w ogdle wy-
jasni¢. Bronistaw Linke nie pozostawit zapiskéw, ktére mogtyby poméc w odpowiedzi
na liczne pytania. Niemniej okazuje sie, w mysl metodologlcznego pro;ektu W.J.T. Mit
chella, ze kazdy obraz co$ zataja** i w roboczych
rysunkach odnalez¢ mozemy pewne interpretacyj-
ne tropy. Niektére z nich urywaja si¢, inne, konty-
nuowane, znajduja swoje dookreslenie na obrazie.
Oto fragment Autobusu, na ktérym widzimy trzy
siedzace obok siebie postacie (kobietg i dwdch mez-
czyzn). Czlowiek z lewej strony umieszczony zostat
na autobusowym kole i ubrany jest w robociarski
drelich oraz czapke. W przypadku kobiety uwagg
zwracaja czerwone rekawiczki, za$ siedzacy obok

Autobus (fragment)
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niej miody czlowiek beztrosko pogwizduje i nonszalancko trzyma rece na kolanach.
Czym jest jednak bezforemny twor, ktéry wyrasta z brzucha robociarza i jest potaczony
z jego rekami? To swoiste crux interpretum. Odbiorca rozpoznaje wprawdzie stojacego
w postawie kopulacyjnej malego, biatego pieska, oko, ucho, otwarte usta, zwierzecy
stom, kobiecy posladek i ludzkie ekskrementy. Trudno$¢ jednak sprawia wykrycie sensu
konotowanego przez 6w szereg. Czy dostepem do ,tekstu na namalowanym obrazie™,
jak pisze Mitchell, moze by¢ tytut Autobus? Nie, poniewaz tytut dotyczy, nazwijmy to
umownie, ogdlnego poziomu znaczen obrazu, podczas gdy na poziomie szczegélowym
znaczenia brak przekazu jezykowego ze strony artysty (o co zreszta trudno) uniemozli-
wia zrozumienie fragmentu obrazu. Préba rozszyfrowania sensu dokonuje si¢ na pozio-
mie szczegétowym i odautorska sugestia zawarta w tytule juz nie wystarczy. Uwazny
obserwator méglby zatem odnie$¢ wrazenie, ze dostrzega w tym fragmencie elementy
jakiego$ prywatnego kodu Linkego. I na tym mozna by poprzestac.

Tymczasem mamy tu do czynienia, by uzy¢ okreslenia Mitchella, z ,roztamem
w reprezentacji™* i proponowany przez amerykarskiego badacza model ,stowo/obraz”
bedzie ze wszech miar pomocny. Oto jeden ze szkicéw poczynionych przez artystg do
obrazu Autobus. Na kartce oznaczonej numerem 55 pojawiajg si¢ dwa szkice postaci
»chama” lub wedtug innego okreslenia Linkego: ,,robociarza”. Na pierwszym planie, tuz
na wysokosci glowy mezczyzny w roboczym ubraniu, malarz zapisat: ,zamazana twarz/
ledwo widoczne rysy/brudny blondyn”. W glebi ta sama postaé robotnika narysowana
mniej starannie z dopiskiem na wysokosci glowy: ,,cham”. Ponizej pojawiaja si¢ okre-
$lenia: ,w ucho”, ,w oko”, ,w mord¢”, nieco wyzej za$ wyraz obwiedziony linia: ,,cham-
stwo”. Mozna zatem wnioskowa¢, ze budzaca wstret ,,narosl” wyrastajaca z wngtrznosci
robotnika stanowi wizualizacj¢ szeregu wulgaryzméw: ,pies cig j...”, ,ch... ci w oko,
w ucho, w mordg, (w gebe)”. Whiosek ten wspiera e
takze interpretacja niedwuznacznego i wulgarnego i-{l'l'"ﬂl _R__q"i- |
gestu rak robociarza. ) AR

b
Szereg wizualizowanych wulgaryzméw skfada .’ﬂlI
si¢ zatem na zawoalowany tekst, ktory, jak pisze #HF ' f' |
Mitchell, ,znajduje si¢ juz w obrazie”. I by¢ moze N “
jest to tez owo miejsce, przez ktdre jezyk wkracza 3 2

na teren piktorialnego pola®. A jak wykry¢ znacze-
nie ,,obrazotekstu™? Siedzacy na kole Historii robot-
nik jest jedng z tych postaci, ktére znajduja si¢ na
pierwszym planie. Poprzez t¢ postal i przypisany jej
szereg wizualizacji Linke wyktada swéj zdecydowa-
nie negatywny stosunek do komunistycznego syste-
mu. Wulgaryzmy wprowadzaja w obreb niniejszej
analizy antytetyczne ideologemy, jak na przyktad
dobro i zto czy zniewolenie i wolnos¢.

Pasazerowie tego niezwyklego dormitorium®

mieli pierwotnie podaza¢ ku Nocy. W szkicach
znajdujemy zapis: ,,przéd noc — tyt dzied”. Wtasci-
wa jednak Linkemu ironia dyktuje mu inne rozwia-
zanie. W szkicach pojawia si¢ adnotacja: ,,poranek
naszej ojczyzny” i ostatecznie ze znakiem wykrzyk-
nienia Linke zapisuje: ,Raczej — dzien!”.

Szkic do Autobusu (ze zbioréw Muzeum Narodowego w Warszawie)

alnosci
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Namalowany przez Linkego Autobus jest niewatpliwie wehikulem funeralnym, ktéry
po blotnistej drodze®, niczym 16dz przewozaca zmarlych, zmierza w kierunku Korica.
To gorzka diagnoza polskiej rzeczywistoéci korica lat pigédziesiatych. Autobus, ze wzgle-
du na intensywny fadunek tresciowy i emocjonalny, stat si¢, by uzy¢ terminologii Jana
Bialostockiego, ,,obrazem ramowym”™". Obraz ten odcisnat trwaly $lad w wyobrazni
niektérych pézniejszych artystow i ,zgodnie z dziataniem ikonograficznej «grawita-
cji»™!, zapoczatkowal cykl artefaktéw? dialogujacych z rzeczywistosciag PRL-u.

Jednoczesnie jest tez obraz Autobus przyktadem dzieta radykalnie heterogenicznego,
w ktérym to, co widzialne, taczy si¢ w rézny sposdb z tym, co werbalne. Przy czym obec-
no$¢ na pldtnie tego, co werbalne, przejawia si¢ na dwa sposoby. Na obrazie dostrzec
bowiem mozemy dw szereg wizualizowanych wulgaryzméw, ktére sa przejawem ,,ukry-
tego tekstu” uruchamiajgcego ciag okreslonych ideologeméw, powiazanych ze §wiatem
wartoséci Linkego. Na ptétnie s3 tez obecne napisy w sposéb substancjalny: wspomniany
napis na szybie w jezyku francuskim, napisy na wédczanej etykiecie czlowicka-butelki,
imitacje biletéw wstepu i gazety, z ktérej wytania si¢ posta¢ z uniesionymi r¢koma. Ta
heterogeniczno$¢ wynika ze szczegdlnego statusu stowa i obrazu w twérczym mysleniu
Linkego. Jest tez pochodna jego teorii obrazu i stowa, teorii nigdy przez artyste explicite
nie sformulowanej, a jednak ujawniajacej si¢ na ptétnach.

Przypisy
Tekst powstat w oparciu o pracg naukowa pt. Stowo na plétnie. O relacjach migdzy obrazem a stowem w dziele
Bronistawa Wojciecha Linkego, zrealizowana jako projekt badawczy w latach 2008—2010, ktéry sfinansowany
zostal z grantu przyznanego przez Komisj¢ Badari Naukowych.

H. Belting, Die Herausforderung der Bilder. Ein Plidoyer und eine Einfiihrung, [w:] Bilderfragen. Die
Bildwissenschaften im Aufbruch, Miinchen 2007, s. 20.

W roku 1986 Mitchell opublikowat ksiazke pod znamiennym tytutem Zfconology: Image, Text, Ideology. Tak
sformutowany tytut sugerowal, ze autor pragnie wejs¢ w dialog z projektem Panofsky’ego, takze majacym
w tytule stowo ,ikonologia”. W ksiazce tej widoczne sa wplywy New Art History, dekonstrukeji, Critical
Theory, badari genderowych i queerowych. Jeonology spotkata si¢ z aprobata Rudolfa Arnheima i Nelsona
Goodmana.

# W.J.T. Mitchell, Zwrot piktorialny, [w:] ,Kultura Popularna” 2009, nr 1.

Wiszystkie cytaty z tego rozdzialu wedlug wydania niemieckiego: W.JT. Mitchell, Uber den Vergleich
hinaus: Bild, Text und Methode, [w:] idem, Bildtheorie, hrsg. von Gustav Frank, Frankfurt am Main 2008, s.
136-171.
¢ Ibidem, przypis 8, s. 140-141.

7 W.J.T. Mitchell, Uber den Vergleich. ., op. cit., s. 140.
8 Ibidem, s. 142.
7 Ibidem, s. 144.

W kwestii zapisu Mitchell czyni nastgpujaca uwage: ,Uzywam typograficznej konwencji kreski ukosnej,
by «obraz/stowo» oznaczy¢ jako problematyczng szczeling, jako roztam lub peknigcie w reprezentacii.
Wyrazenie «obrazostowo» oznacza zlozone, syntetyczne dzieta (albo koncepty), ktdre tacza obraz i tekst.
Wyrazenie «obraz-stowo» z tacznikiem oznacza zwiazki pomiedzy tym, co wzrokowe, a tym, co werbalne”
(W.J.T. Micchell, Uber den Vergleich. .., op. cit., przypis 10, s. 145).

1 W.J.T. Mitchell, Uber den Vergleich..., op. cit., s. 145.

Dla amerykanskiego badacza telewizja, film czy spektakl teatralny sa przyktadami rzeczywistych potaczen
stowa i obrazu, wykazujacych strukture obrazotekstu.

13 W.].T. Mitchell, Uber den Vergleich..., op. cit., s. 152.

1 Tbidem, s. 153.

Rudolf Arnheim w swojej ksiazce pt. Anschauliches Denken (Visual Tinking, 1969) jeden z podrozdziatéw

opatruje tytutem: Bilder sind Aussagen (Obrazy sq wypowiedzeniami). Jednakze autor stawia znak réwnosci
pomiedzy obrazem a wypowiedzeniem w znaczeniu metaforycznym, piszac: ,Zaréwno artysci, jak i uczacy

o
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zrozumienia sztuki (Kunsterzieher), uczynia najlepszy uzytek ze swych zdolnosci, jesli wyjda z zatozenia, ze
kazda artystyczna dziatalnos¢ przedstawia sobg wypowiedzenie na temat czegos. [...] Kazda wizualna forma
[...] wypowiada co$ o naturze ludzkiego Dasein” (R. Arnheim, Anschauliches Denken. Zur Einbeit von Bild
und Begriff, z amerykanskiego przettumaczyt Autor, Kéln 1985, s. 279).

16 \W.].T. Mitchell, Uber den Vergleich. .., op. cit., s. 153.

Mitchell pisze: ,w malarstwie np. pojecie czystosci jest regularnie uzywane jako $rodek oczyszczajacy
wizualny obraz z kontaminacji jezykowych [...]: stowa, zgietk, czas, narracyjno$¢ lub arbitralne
«alegoryczne» znaczenie, sa «jgzykowymi» lub «tekstowymi» elementami, ktére musza zosta¢ pominigte lub
wyeliminowane” (ibidem, s. 155).

S

Teza, ze ,wszystkic media sg mediami mieszanymi”, jest dla nicktérych badaczy ,zta” i trzeba si¢ jej
przeciwstawi¢ w imieniu wyzszych wartoéci estetycznych (ibidem, s. 155).

,Chodzi o to”, pisze Mitchell, ,by przyblizy¢ si¢ do jezyka jako medium, a nie jako system”, by potraktowaé
jezyk: ,jako heterogeniczne pole dyskursywnych moduséw” (ibidem, s. 156).

20 Tbidem, s. 156.
2! Tbidem, s. 157.
22 Tbidem, s. 157-158.

3 Ibidem, s. 158. Wkraczamy tu na teren psychologii odbioru badajacej psychologiczne reakcje, ktore towarzysza
procesowi czytania. Obszar ten w latach sze$¢dziesiatych ubieglego wieku stat si¢ obiektem badan Rudolfa
Arnheima, ktéry w ksiazce pt. Anschauliches Denken tak m.in. na ten temat pisal: ,Jezyk faczy si¢ w zmienny
sposéb z innymi obszarami postrzegania, ktére stuza mysleniu jako najwazniejszemu medium. [...] Jezyk
wplywa na organizacje my$lenia, potwierdzajac i przechowujac uformowane przez spostrzezenie pojecia’
Autor nie stawia jednak znaku réwnosci pomigdzy stowem a obrazem, stwierdzajac, ze stowa sa jedynie
samymi znakami. Jak pisze dalej Arnheim: ,jezyk nie sklada si¢ w pierwszej linii ze stéw, tylko ze znaczen”
(R. Arnheim, Anschauliches Denken. Zur Einbeit von Bild und Begriff; Koln 1985, s. 228, 232, 237).

Badacz przy pomocy modelu ,stowo/obraz” analizuje takze w niniejszym rozdziale dwa historycznie
i kulturowo odlegle przyktady. Sa nimi film Billy'ego Wildera pt. Bulwar zachodzqcego storica i Wojna
peloponeska Tukidydesa. Jak pisze Mitchell, oba media (film i ksiazka) zostaly ze soba zestawione nie po
to, by je poréwna¢, lecz: ,by zwréci¢ uwage na nadzwyczajng ogélnos¢ «obraz/stowa» jako figury dla
heterogenicznosci przedstawiania i dyskursu” (ibidem, s. 161-169).

Ibidem, s. 170.

A. Linke, Notatki o Bronistawie Wojciechu Linkem, spisane 1963-1964, maszynopis, wtas. Muzeum Narodowe
w Warszawie, s. 158.

27 \W.J.T. Mitchell, Uber den Vergleich..., op. cit., s. 157.

28

24

2!

S

26

W niemieckim ttumaczeniu rozdziatu pt. Beyond Comparison: Picture, Text, and Method uzyte zostato stowo
,Bildtext”.

2 \W.J.T. Mitchell, Uber den Vergleich..., op. cit., s. 155.

»1o, ze werbalny dyskurs na obrazie jest ewokowany przenosnie lub posrednio, nie znaczy, ze ewokacja
jest bezsilna, ze ogladajacy obraz nic nie «styszy» i nic nie «czyta»” (W.J.T. Mitchell, Uber den Vergleich. ..,
op. cit., s. 154).

o

O obrazie Cyrk (ujmowanym jednak w innym kontekscie) pisatem w artykule pt. Nicos¢ i trwoga. Bronistaw
Linke i Martin Heidegger — tozsamos¢ egzystencjalnego kolorytu, [w:] Przekletistwo rzeczywistosci. Rzecz o obsesji
i fantazji, pod red. A. Pawliszyn i K. Szalewskiej, Gdarisk 2009, s. 63-71.

32 W.J.T. Mitchell, Uber den Vergleich..., op. cit., s. 157.

% Ibidem.

3 Ibidem.

% A. Rottenberg, Sztuka w Polsce 1945-2005, Warszawa 2005, s. 37.

Prace nad cyklem Kamienie krzyczq artysta przerwat po namalowaniu obrazu Ruch gporu (w kwietniu 1949 roku).
Od maja do czerwca 1949 roku pracowal jeszcze nad obrazem Nowa Marszatkowska (z autoportretem,).

7 M. Dabrowska, Dzienniki powojenne 1960—1965, wybér, wstep i przypisy T. Drewnowski, t. 4, Warszawa
1996, s. 200.

38 \W.J.T. Mitchell, Uber den Vergleich..., op. cit., s. 157.
¥ S. Skorupka, Stownik frazeologiczny jezyka polskiego, Warszawa 1974, t. 1, s. 457.

40 Patrz przypis 26 nas. 261 w artykule Marii Poprzeckiej, O alegorii w 2. pot. XIX w., [w:] Sztuka 2. potowy
XIX wieku, Materialy Sesji Stow. Historykéw Sztuki, Warszawa 1973.
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4 Szkice, pomysty i notatki do obrazu ,,Cyrk”, wtas. Muzeum Narodowe w Warszawie (luzne, nienumerowane

kartki).

42 Maria Poprzecka przywotuje postacie Staticzyka z Holdu Pruskiego oraz Artyste i Muze z Grottgerowskiego
cyklu Wojna. O tych ostatnich pisze: ,Sg oni obecni w kazdej, nawet najbardziej drastycznej scenie cyklu,
patrza z trwoga na losowanie rekrutéw, ze zgroza na obdzieranie trupéw na pobojowisku, zastaniaja oczy na
widok profanacji §wiatyni. Ich obecno$¢ sprawia, ze nie sa to sceny konkretne, ale ogélne” (M. Poprzecka,
Alkademizm, Warszawa 1989, s. 107).

3 W szkicach odnajdujemy takze wpis ,NKWDista” i rysunki przedstawiajace Chrystusa: ,w pasiaku”, ,w
cierniowej koronie” i z gwiazda Dawida na piersi. Tak szerokie spektrum postaci, bedacych reprezentantami
spoleczeristwa, jest typowe dla wielu dziewigtnastowiecznych alegorii. Interesujaca bytaby tez odpowiedz na
pytanie: czego Linke na obrazie nie umiescif?

4 \YJ.T. Mitchell, Uber den Vergleich..., op. cit., s. 157.
% Ibidem, s. 157.
46 Tbidem, s. 166.
47 Ibidem, s. 158.

Wizualny ksztatt autobusu mial tez w swojej koficowej cz¢sci ulega¢ stopniowej dematerializacji. Wedtug
roboczych rysunkéw miat on przechodzi¢ w ,,rozmazang wybuchowa plame abstrakcyjna”.

Blotnista droga, po ktérej jedzie autobus, zawiera szereg znaczen z pogranicza estetyki brzydoty. W szkicach
odnajdujemy rysunki z podpisami: ,kamien”, ,ludzka kupa”, ,géwna’, ,geby z rekami” czy tez ,kawatek
czerwonego kutasa”.

O pojeciu ,tematu ramowego” pisze J. Biatostocki w pracy Symbole i obrazy w swiecie sztuki, Warszawa 1982,

s. 35-40, 277-307.
Ibidem, s. 35.

O umocnieniu si¢ nowej alegorii §wiadcza prace powstale w latach siedemdziesiatych i osiemdziesiatych.
Sa to obrazy Szymona Urbanskiego Czerwony autobus i Szary autobus, Wiodzimierza Pawlaka Czerwony
autobus rusza w droge dookota swiata, przedstawienie Akademii Ruchu Aurobus, wiersz K. Brakonieckiego
Autobus z opaskq na ramieniu czy piosenka J. Kaczmarskiego Czerwony autobus (cyt. za: A. Manicka, B. W.
Linke, maszynopis, s. 94-95).
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Summary

According to W.J.T. Mitchell the problem of relations between word and image
should be re-defined, as all arts, as well as contemporary media are mixed: they consist
of text and image. The pure independence of word form the image or the other way
around is utopian and impossible. It is therefore a mistake to compare what is painted
with literary text, even if such instances take place. We should rather search for the kind
of textuality that is demonstrated (or latent) by the painting and in the name of which
values.

The methodological project proposed my Mitchell allows for a different “reading” of
two famous paintings by Bronistaw Linke, Morze krwi and Autobus. If we compare the
author’s text on the painting — the title — with what is represented we may come to the
conclusion that the painting entitled Morze krwi (The Sea of Blood) is an artistic “an-
swer” to difficult and complex reality of Stalinist period of Polish in 1949-1952. Simi-
larly, in the child’s figure of the painting Auzobus Linke presented himself as “clairvoyant
witness”. We can also see a series of visual vulgarism coming out of the worker’s figure. It
is through this figure and visualizations attributed to it Linke demonstrates his negative
attitude towards communist system.
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