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Estetyka: czwarta część semiologii (1)

Struktura znaku i funkcjonow anie znaku  —  
w dziejach  św iadom ości sem iotycznej są to dwa podstaw ow e za
kresy  problem ów , k tóre  często i niebezpiecznie n akładają  się na 
s ieb ie , pow odując wew nętrzne rozdarcia i przew lekłe spory. Gdy 
m ów im y o s t r u k t u r z e  znaku (tekstu , języka), nie m ożem y  
się uwolnić spod presji idei «dem aterializu jących» ob iekt poznania 
sem iologicznego. Oderwany od swych utrw aleń fizycznych, wyzwo
lony z w ięzienia substancji, a to znaczy: w yjęty  spod praw a przy
padku, znak sta je się kategorią prawdziw ie teoretyczną, czyli syste
m ow ą i system otw órczą. Zarazem jed n ak  «dem aterializacja» znaku  
uniemożliwia lub pow ażnie utrudnia pod jęcie re flek s ji estetycznej 
nad socjalnym i obiegam i tekstów . B ez uwzględnienia zróżnicowań  
substancjalnych nie potrafim y uchw ycić związków łączących se-  
m iologię z estetyką. «Różne nauki zajm ują się różnymi aspektam i 
znaku  — socjologia, estetyka, fizjologia itd., itd.», pisze Jerz y  Pelc  
w swym  program ow ym  artykule pt. «Sem iotyka  — nauka, m etoda, 
program», określa jącym  orientację charakterystyczną dla zespołu  
skupionego w okół czasopism a «Studia Sem iotyczne»  — estetyka  
jest tutaj traktow ana jako  po prostu coś różnego od sem iotyki. Do
póki nie dojdzie do absolutnie jasnego rozgraniczenia dwóch w spo
mnianych na w stępie zakresów  — struktury znaku i f u n k c j o n o 
w a n i a  znaku  — dopóty  rezygnacje z pytań estetycznych będą na
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gruncie sem iotyki uchodziły za popraw ne, a naw et konieczne. Lecz  
ich popraw ność jest pozorna, a konieczność? Nie m a tak iej koniecz
ności.
Ferdinand de Saussure, wczesny form alizm  rosy jski, teorie gestal- 
tystów, Rom an Ingarden, Louis H jelm slev  — oto autorytety w spie
ra jące pogląd, że substancja nie należy do struktury znaku. Ten  
sam znak, na przykład to samo słowo m oże być słow em  dla oka  
i słow em  dla ucha, uobecniając się raz w porządku graficznym , 
a k iedy  indziej akustycznym . Przede wszystkim  zaś, powiada Saus
sure, słow o musi być słow em  dla myśli, w procesie m yślenia obyw a  
się ono bez głosu i pisma, lecz nie zaistnieje nigdy jako  słowo —  
poza m yślą. Poza konw encją utrwaloną w obyczaju  — słowo po
zostaje pustym  dźw iękiem  lub bezsensownym  rysunkiem . Tak więc 
znak słowny, nierozłączna para obrazu akustycznego i pojęcia, czyli 
«signifiant» i «signifié», m a naturę psychiczną (szerzej: socjopsy- 
chiczną). I lek roć  czytam y tekst drukow any lub m anuskryptow y, 
stw ierdzi w w iele lat później Ingarden, urucham iam y m echanizm  
abstrahow ania od indywidualnych cech grafiki. Musimy abstraho
wać, gdyż nastaw ienie na pojedyncze litery, oglądanie ich kroju, 
rozkoszow anie się grą ich w izerunków itp. natychm iast paraliżuje 
rozum ienie tekstu . Nie wolno nam także poddaw ać się urodzie m a
teriału  głosow ego żyw ej mowy. «Na ten m ateriał głosowy nie 
jesteśm y w żyw ej rozm ow ie w cale nastawieni i na ogół nie uświa
dam iam y sobie, ja k i on jest. G dybyśm y istotnie byli w rozm owie 
na ten  m ateria ł nastaw ieni i dokładnie go w jego  jakościow ej 
indywidualności słuchowo spostrzegali, to albo w cale, albo tylko  
z trudnością rozum ielibyśm y się nawzajem». Podobn ie urzeczywist
nia się  — zdaniem  m łodego W iktora Szkłow skiego  — odbiór w ypo
wiedzi literack ie j. «Utwór literacki jest czystą form ą, nie jest rze
czą, nie jest m ateriałem , lecz stosunkiem  m ateriałów ». Form a  
w edle Szkłow skiego, literackość w pojm owaniu Jakobson a  (z cza
sów form alizm u), schem at budowy dzieła w teorii Ingardena, a tak 
że po le  postrzeżeniow e gestaltystów  są kategoriam i utrw alającym i 
prześw iadczenie, iż całość tekstu  jest pierw otna w obec jego e le 
m entów  składow ych, nie stanowi prostej sum y elem entów , gdyż 
stosunki są w ażniejsze niż składniki przedm iotow e, które  są m a
terialną podstaw ą tekstu , przy czym tekst kształtu je swe znaczenie 
w sieci ow ych stosunków , i ty lko  w tej sieci.
W szystkie te prześw iadczenia znalazły osobliw y wyraz w koncep
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cji H jelm sleva. (Przeświadczenia, nie kon kretn e sform ułow ania: 
H jelm slev pow ołuje się bezpośrednio ty lko  na de Saussure’a.) 
M aksym alnie wyostrzone, doprow adzone do postaci krańcow ej, sta
ły  się one przedm iotem  rew izji tak gw ałtow nej, że schem at H jelm 
sleva służy dziś zarówno zw olennikom  «dem aterializacji» znaku, ja k  
i — paradoksalnie! — nadaje się do w ykładu praw «materializmu» 
sem iologicznego. H jelm slev rozbudow uje schem at Saussure’a. R e
lacji dw ustronnej (signifiant — signifié) przeciw stawia re la c ję  czte
rostronną: w planie ekspresji i w planie treści wyróżnia substan
c ję  i form ę. W uproszczeniu pow iedzieć by można, że oto znak  
odnosi się już nie ty lko do czystej form y (do układu stosunków  
w strefie  «signifiant» i «signifié»), a le  i do m aterii oznaczającej 
(substancja planu ekspresji) oraz do m aterii oznaczanej (substancja  
planu treści). Paradoks polega na tym, że intencją H jelm sleva by 
ło  — po w ielekroć expressis verbis form ułow ane w jego «Prolo- 
gom enach»  — ostateczne w y z w o l e n i e  teorii języ ka  spod  
przymusu zajm ow ania się substancją jako  konkretnością fizyczną, 
a także historyczną, świadom ościową czy — ja k  pisał pobłażli
w ie — «humanistyczną». Substancja planu ekspresji i substancja  
planu treści interesują go o ty le ty lko, o ile dają  się in terpretow ać  
ja k o  w i ą z k i  f u n k c j i ,  a w ięc stosunki, nie rzeczy. Należy  
badać języ k  w ychodząc od tekstu. T ekst traktu je się jako  całość. 
«Uznanie faktu , iż całość składa się nie z przedm iotów , lecz ze sto
sunków  —  głoszą ‘Prologom ena’ — i że nie substancja, lecz je j  
stosunki m ają  byt naukow y, oczywiście, nie jest niczym nowym  
w nauce, lecz m oże się okazać nowym  w lingwistyce». «Prologo- 
mena» nie przew idują term inologii specjalnej, która  by opisyw ała  
substancję inaczej niż form ę (czyli stosunki). A lbow iem  form a to  
układ  stosunków  i substancja to układ stosunków. Substancja po
jaw ia się zatem  w schem acie H jelm sleva jako  nie-sub stanc ja. P o
jaw ia  się po to, żeby się rozproszyć nieuchronnie w sieciach  
re lac ji czystych, uniezależnionych od rzeczy.
Lecz  —  m im o iż ten właśnie cel: zam ach na m aterialność utrw aleń  
znakow ych  — uw ypuklali krytycy  H jelm sleva  — m. in. Andre  
M artinet, V ladim ir Skalicka, W ładimir Zwiegincew  — n iektóre  
szkoły  sem iotyki (zwłaszcza szkoła tartuska) posługują się dziś 
pojęciam i H jelm sleva wbrew  jego intencjom , a zgodnie z d ep rec jo 
now anym i przezeń humanistycznymi, n iekiedy  też i estetycznym i 
rozum ieniam i funkcji znaku. Nie m a w tym, tw ierdzę, sprzeczności
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ani samowoli. Argum enty rzeczników  «dem aterializcji» kończą się 
z chwilą, gdy kończy się w ykład na tem at struktury znaku (jako  
jedn ostki abstrakcyjnego system u «langue»). W granicach teorii 
struktury są one nie do podważenia o ty le, o ile  nie do podważenia  
jest sam  sens budowania teoretycznych, abstrakcyjnych  podstaw  
semiologii. N atomiast inna przestrzeń, obszar re fleks ji nad fu n k
cjonow aniem  znaku w historii społeczeństw  ludzkich, terytorium  
«langage» — nie m oże przyjm ow ać kanonu «dem aterializacji» z tej 
oczyw istej przyczyny, że uw ikłanie w świat rzeczy w ystępujących  
w funkcji znaku to jedno z faktycznych  uw ikłań znaku jako  jed 
nostki kom unikacji socjalnej, uw ikłań w cale nie m niej istotnych  
niż jego odniesienia do archipelagu innych znaków, nastaw ienia na 
świat oznaczany czy uzależnienia od intencji użytkow ników. 
N iestety, utrw alający się dziś regulam in porządkow y sem iologii, 
który  w yodrębnia trzy kierunki zainteresow ań badaw czych, nie 
sprzyja usystem atyzowaniu zagadnień związanych z problem em : 
znak  — rzecz.
«Sem iotyka tym  się różni od wielu innych, choć nie od w szystkich  
nauk — stwierdza we wspom nianym  artyku le program owym  Jerzy  
Pelc  — że (...) posługuje się m etajęzykiem , a ściślej trzem a m eta
językam i: syntaktyki, sem antyki i pragm atyki». Pelc m ów i o trzech  
m etajęzykach ; Maria Renata M ayenowa rozróżnia trzy (analogicz
nie sygnowane) perspektyw y czy punkty widzenia, Ida Kurcz wi
dzi trzy wym iary znaku, «Słownik term inów literackich» wspom ina  
o trzech dziedzinach sem iologii. W tych różnorodnych propozycjach  
nazewniczych (m etajęzyk, perspektyw a, wym iar, dziedzina) nie m a  
istotnych kolizji. W szystkie one m ają jedno źródło, z reguły ujaw 
niane: jest nim teoria s e m i o s i s  Charlesa Morrisa, stanowiąca  
rozw inięcie m yśli Charlesa P eirce’a. Teoria w ielokrotn ie referow a
na; odnotujm y jedn ak  — dla jasności — to, co się najczęściej 
w św iadectw ach recepcji Morrisa powtarza.
A w ięc: wartość znaku kształtu je się w trzech odniesieniach. Po 
pierwsze, poprzez stosunek przedm iotu znaczącego czyli nosiciela  
znaku «sign-vehicle» do przedm iotu oznaczanego, który  bywa de-  
sygnatem  lub denotatem . T ak określa  się sem antyczny w ym iar  
znaku, a jednocześnie pole kom petencji sem antyki. Po drugie, 
w grę wchodzi relacja  znaku do innych znaków oraz rządzących  
nimi reguł kom binator y cznych. J e s t  to perspektyw a syntaktyczna, 
zadanie badaw cze syntaktyki. I po trzecie, o wartości znaku decy 



5 E S T E T Y K A : C Z W A R T A  C Z Ę S C  S E M IO L O G II (1)

duje jego  odniesienie do użytkow nika, czyli interpretatora, przy 
czym n iektóre lek c je  teorii M orrisa faw oryzują rolę odbiorcy, sądzą 
jednak, że słuszniej by było brać pod uwagę i odbiorcę, i nadawcę. 
«Kiedy Morris m ówi — stw ierdza Ida Kurcz  — że znak wyraża  
interpretatora, chodzi mu o to, że znak, niezależnie od sw ej treści 
sem antycznej, m oże w skazyw ać płeć, stan em ocjonalny itp. osoby  
używającej znaku». Rzecz prosta, ustalenia powyższe bezpośrednio  
dotyczą nadawcy i zarazem  w sposób pośredni m ogą być odniesione 
także do odbiorcy. Ten właśnie, nadaw czo-odbiorczy, pragm atycz
ny aspekt znaku znajduje się w polu widzenia pragm atyki, ostat
niej dziedziny badań sem iotycznych.
Ostatniej?
Zauważmy najpierw , iż w każdej z tych trzech perspektyw  poja
wia się m ożliw ość włączenia substancji do rozważań nad fu n kcjo
nowaniem  znaku. Tak w ięc sem antyka m oże zastanawiać się nad 
obecnością bądź brakiem  związków zachodzących między ukształto
waniem m ateriału  «sing-vehicle» a jego denotatem ; od dawna 
przecież rozróżnia się tu związki arbitralne, ikoniczne oraz indek
sowe. W perspektyw ie syntaktycznej także interesu je nas substan
cja : choćby  w przypadku, gdy znak utrwalony w jakim ś jednym  
tworzyw ie (np. werbalnym ) analizujem y na tle znaków innego two
rzywa (np. m alarstwa czy filmu). Tu m ateriał stawia opór szcze
gólnie zawzięty, o czym w iedzą ludzie zajm ujący się teorią i prak
tyką transmutacji (przekładu intersemiotycznego). Wreszcie prag
m atyka. I ona również m oże dostrzegać substancję, a nawet musi, 
jeżeli chce odpow iedzieć na pytania: jak ie  in tencje użytkow ników  
decydują o w yborze z repertuaru kodów  różnych tworzyw, dlacze
go ilość oraz rozm aitość m ateriałów  eksploatow anych w celach ko
m unikacyjnych nie m aleje, lecz wzrasta w rozw oju kultury, czy 
błądzą artyści, gdy twierdzą, że istn ieje autonomia swoiście sło- 
w iarskich, swoiście plastycznych, swoiście muzycznych itp. prze
kazów?
K ażdy wym iar znaku «pamięta» o substancji, ale w m odelu Morri
sa owa «pamięć» się rozprasza. Nie w yrysow uje się tu koherentny  
system  p o jęć , ponieważ nie m a dla niego m iejsca, nie m a osobnej 
perspektyw y estetycznej, schem at nie przew iduje czwartego, este
tycznego punktu widzenia. Dlaczego? Czy substancja z planu eks
presji jest czymś m niej istotnym  niż świat zewnętrzny, użytkow 
nik, inne znaki? Substancja nie należy do struktury znaku w tym
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samym  sensie, w jakim  m ożem y pow iedzieć, że do struktury zna
ku nie należą nadawca i odbiorca, desygnat i dénotât, inne znaki 
i rządzące nimi reguły. Skoro w ym iary znaku w schem acie Mor
risa tworzą się w napięciu m iędzy tym, co wew nętrzne a tym, co 
zewnętrzne, nie ma powodów, aby  zewnętrzną w obec struktury  
substancję trzeba było elim inow ać z pola obserw acji, nie elim inu
jąc pozostałych partnerów gry kom unikacyjnej. Zarówno w syn- 
chronii, jak  i w diachronii kultury m ateriał tekstu  m oże odznaczać 
się bezsprzeczną aktywnością. W synchronii zróżnicowania m ate
riałow e tekstu  uczestniczą w porządkowaniu system ów. B rak zróż
nicowań tworzywowych, odwrotnie, każe apelow ać do konw encjo
nalnych (ponadsubstancjalnych) kryteriów . Gdy porów nujem y z so
bą wydarzenia sem iotyczne, takie jak  np. incydent uliczny, spotka
nie tow arzyskie, inauguracja roku  akadem ickiego i spektak l tea
tralny, nie dostrzegam y tu żadnych substancjalnych odmienności 
(ludzie i rzeczy, czas i przestrzeń, zjaw iska akustyczne i optyczne, 
początek i koniec zdarzenia). O przyporządkow aniu poszczególnych  
zdarzeń do różnych system ów sem iotycznych decydu je scenariusz, 
a w ięc byt, w Saussure’owskim rozumieniu, «psychiczny». Teksty  
grupują się m iędzy spontanicznością, brakiem  scenariusza (incy
dent) a organizacją, dominantą scenariusza (spektakl teatralny). 
Konw encja rozstrzyga, które to m ianowicie przedm ioty są rekw izy
tami, a które nie, kiedy  ubiór jest po prostu ubiorem , a kiedy  
strojem , mundurem, kostiumem . Nie można jedn ak twierdzić, że 
substancja jest w tym  szeregu «nieważna»: substancja «w ycofuje  
się» z udziału w różnicowaniu się tekstów , ponieważ sama — w tym  
szeregu  — nie zawiera cech dostatecznie różnych. Rozpatrzmy in
ny ciąg: ekspozycja m alarska, teatr lalek , teatr znaku plastycznego  
(w stylu Szajny), teatr aktorski, psychodram a (w stylu G rotow skie
go lub psychodram a szpitalna, lecznicza, psychiatryczna). Tutaj 
z kolei teksty  sytuują się m iędzy dwom a różnymi stanami substan
cji. Z jedn ej strony: świat przedm iotów  m artw ych (wystawa m alar
ska), na drugim krańcu: świat ludzi (psychodrama). W kolejnych  
tekstach  zmienia się relacja  m iędzy udziałem  człow ieka a udzia
łem  rzeczy. Teatr la lek  ukryw a obecność człow ieka, ale każe się 
je j  dom yślać, teatr plastyczny ujawnia człow ieka, a le  krępu je  go 
kostium em , scenografią itd., teatr aktorski upodrzędnia m aterię  
m artwą, która staje się posłuszna człow iekow i, wreszcie psycho
dram a to wyłączenie rzeczy z gry; rzeczy m artw e znajdują się tu



już poza tekstem , podobnie jak  poza tekstem  znajdow ał się czło
w iek w ekspozycji m alarskiej. Bezsprzecznie, i w tym  ciągu kon 
w encja steru je  rozumieniem  poszczególnych wypowiedzi, i tu także  
liczą się stosunki stanów tworzywa. Jednocześn ie: samo tworzywo  
wyznacza granice tekstów  i granice system ów sem iotycznych  —  
przez te teksty  reprezentow anych.
Tw ierdzenie H jelm sleva, że zarówno plan ekspresji rozumiany ja 
ko jorm a, ja k  i plan ekspresji widziany jako  substancja dają  się 
sprow adzić do czystych relacji, znajduje potw ierdzenie w licznych  
naukach. L ecz  prawda jedn ej nauki, np. m ikrobiologii, nie m usi 
być praw dą nauki innej, np. sem iotyki kultury. Fakt, iż każde cia
ło — w określon ej perspektyw ie  — przedstawia się jako  układ r e 
lacyjny, nie oznacza, iż relacyjność owa narzuca się uwadze od
biorcy tekstu  kultury. Przeciwnie, stosunki związków chem icz
nych czy stosunki poziomów m aterii żyw ej w organizmie, gdyby  
nawet dały się opisać w uniwersalnym  języku  in form atyki —  
przystosow anym  także do opisu sztuki — nie interesują odbiorcy  
dopóty, dopóki jest on widzem  teatralnym , uczestnikiem  rytuału  
kościelnego czy lektorem  tekstów  zachowaniowych otaczającej go 
codzienności. Być m oże pojęc ie  substancji przeciw stawiane w iązkom  
fu n kcji jes t  g łęboko niesłuszne — z punktu widzenia czystej, po- 
nadczłow ieczej abstrakcji. W szelako abstrakcja  czysta, budująca  
się ponad ludzkim doświadczeniem, a ku takiej zmierzały «Prole
gomena» H jelmsleva, nie toleruje również słuszności pojęcia «kul
tura» czy słuszności po jęć «sztuka» i «nie-sztuka». Sem iologia zde- 
hum anizowana m usiałaby też, konsekw entnie, obalić schem at Mor
risa  — w tym  schem acie znajduje się bow iem  m iejsce dla człow ie
k a  (z jego «humanistycznymi» nieporządkam i i rozwichrzeniami). 
O tym, że p roblem atyka estetyczna rozw ija się w nurcie sem iotyki, 
nie trzeba dziś nikogo przekonyw ać. (Trzeba wszakże brać pod uwa
gę teorie, k tóre sugerują, iż jest to rozw ój bezprawny i «zanieczy
szczający» pole kom peten cji semiotycznych). W szędzie tam, gdzie 
fu n kcjon u ją  nazwy system ów  określających  własną tożsamość po
przez odrębność m ateriału, gdzie p lakat jest p lakatem , pieśń pieś
nią, film  film em , badacze w ykraczają poza Morrisa lub — ja k  to  
czyni U m berto Eco w odniesieniu do kodów  w zrokow ych  — m o
dy fiku ją  analizowany tutaj schem at, rozróżniają odniesienie znaku  
do przedm iotu, do interpretanta oraz do sam ego siebie (wym iar 
syntaktyczny nakłada się na w ym iar estetyczny). «Substancja,
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z której w ytworzone są oznaczniki, nie jest obojętn a  dla ich zna
czeń i ich związków kontekstow ych», pisze Eco. Ową «nieobojęt- 
ność» substancji akcentow ano w ielokrotnie. Czy film  jest już sztu
ką? zastanawiał się Ju r ij Tynianow w 1927 r. Tak, gdyż «Sztuka 
film ow a ma już własny material». Jan  M ukafovsky w artykule  
«Sztuka jako  fak t semiologiczny» (1934) dowodził, iż dzieło sztuki 
jest znakiem  autonomicznym, który  składa się z trzech e le 
mentów. Z «dziela-rzeczy», z obiektu  estetycznego i ze stosunku  
do przedm iotu oznaczanego. «Dzielo-rzecz» to substancja odpo
wiednio ukształtowana i będąca zmysłowo pochw ytnym  sym bo
lem  «obiektu estetycznego». Z kolei «obiekt estetyczny» to byt 
niematerialny, w iązka funkcji, a w ięc coś, co przypomina fo r 
m ę Szkłow skiego (w pew nej m ierze też i Form ę W itkacego). W re
szcie stosunek do przedm iotu oznacza nakierow anie nie na «nagą» 
rzeczywistość, lecz na całokształt kolektyw nych o n iej w yobrażeń  
(wiedza, filozofia , religia, polityka, ekonom ia itd.). Zauważmy, iż 
w zreferow anym  artyku le m ateriał traktu je się jak o  część sk ła 
dową znaku. To jeden  powód uniem ożliw iający przyjęcie tej kon
cepcji przez sem iologię ogólną: zbyt energicznie brzm ią argum enty  
zm ierzające do usunięcia substancji poza obręb  struktury (dziś po
w iedzielibyśm y, iż substancja należy do obszaru funkcjonow ania  
znaku  — w obec struktury znaku jest bytem  zewnętrznym). Inny 
powód usunięcia na m argines m odelu M ukafovsky’ego i akceptacji 
m odelu M orrisa: pierw szy jest typologicznie nieczysty, łączy rzecz, 
abstrakt i stosunek, nie uwzględnia innych stosunków (syntaktycz- 
nych oraz pragm atycznych), drugi jest jednorodny, rozw ija się 
w jedn ej płaszczyźnie ontologicznej, mówi ty lko  o stosunkach. Ale 
nie o wszystkich. Nie wspomina o relacji znak — tworzywo, a dok
ładn iej: o kom plecie relacji nawiązujących się m iędzy sem antyką, 
syntaktyką i pragm atyką z jedn ej a estetyką z drugiej strony. 
Uznając jasność, a także rolę stym ulującą m odelu Morrisa, jego  
wpływ «reżyserski» na sp ektak le  badaw cze w iedzy sem iologicz- 
nej, należy poszerzyć ten m odel, rozbudować jego perspektyw y  
(«przełożyć» doświadczenia sem iologii na doświadczenia estetyki). 
Znak ma cztery w ym iary, nie trzy, wym aga czterech, nie trzech  
m etajęzyków . Zatem obok  sem antyki, syntaktyki i pragm atyki mu
sim y ustalić i określić wśród perspektyw  sem iotycznych  — upraw
nienia estetyki. Są one nieporównanie rozleglejsze, niż by to w y
nikało z zainteresow ań historii form  artystycznych. Ogarniają
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sztuką i nie-sztukę. A dlatego ogarn iają, że n ie-sztuka m oże prze
kształcać się w sztuką, a sztuka  —  w biegu historii — «wracać» 
raz po raz do terytoriów  nie-sztuki. Sem iologia XX w. powtarza 
drogą estetyki — od starożytności do X IX  stulecia  — w odw róco
nej kolejności. E stetyka w ychodziła od analizy fenom enów  sub
stancji i dochodziła do niesubstancjalnych konfiguracji struktur. 
Sem iologia dwudziestowieczna zaczęła od konfiguracji wyłączonych  
z substancji i dociera do antynom ii: znak  — przedmiot. Powtórz
m y za W ładysław em  T atarkiew iczem : starożytność pojm ow ała sztu
ką zrazu jak o  wytwarzanie rzeczy w edle reguł, potem , gdy uznała 
przynależność poezji i m uzyki do krainy sztuki, rozumiała ją  jako  
wytwarzanie w edle reguł, a od X V I w. jako  wytwarzanie piękna. 
Dodajmy, iż w XIX w., w «Estetyce» Hegla, sztuka to m anifestacja  
Ducha. A w ięc: rzeczy, reguły, piękno, w końcu Duch; w ycofyw a
nie się z uw ikłań m aterialnych i w ędrów ka ku  coraz wyższej ab
strakcji są w przebiegu m yśli estetycznej aż nadto wyraziste. Se
m iologia, odwrotnie, abstrakcje  «psychiczności» (Saussure), «inten- 
cjonalności» (Ingarden), «literackości» (Jakobson) itd. zmusza oto 
do kon frontacji z «dziełem-rzeczą» (M ukafovsky), z przedm iotem  
(Łotm an), z techniką m ediów  (Guiraud), z przekaźnikiem  w fun
kcji przekazu (McLuhan). Sym etria odwróconych porządków ew o
lucyjnych łączy te dwie dziedziny w jedną całość.
E stetyka to czwarta gałąź sem iologii. Siedzim y na tej gałęzi; nie 
podcinajm y jej.

Edward Balcerzan

Cytowane źródła. J . Pelc: Semiotyka — nauka, m e
toda, problem . „Studia Semiotyczne” Vol. VIII 1978, s. 231—232; R. Ingarden: 
O dziele literackim. Przekładu dokonał M. Turowicz. Warszawa 1960, s. 62; 
W. Żirmunskij: Tieorija litieratury. Poetika. Stilistika. Leningrad 1977, s. 103 
(za Żirmunskim przytaczam wypowiedź W. Szkłowskiego z 1923 r.); L. Hjel
mslev: Prołogomieny к tieorii jazyka. Tłum. z angielskiego J . Lekomcewa. 
W zbiorze: Nowoje w lingwistike I. Moskwa 1960, s. 283; I. Kurcz: Psycho- 
lingwistyka. Warszawa 1976, s. 22—23; U. Eco: Pejzaż semiotyczny. Przełożył 
A. Weinsberg. Warszawa 1972, s. 96; J . Tynianow: Poetika. Istorija litieratu
ry. Kino. Moskwa 1977, s. 328; J . Mukafovsky: Studie z estetiky. Praha 1966, 
s. 88; W. Tatarkiewicz: Droga przez estetykę. Warszawa 1972, s. 15. 
Oczywiście, estetyka Mukarovskÿ’ego w żaden sposób nie może być zredu
kowana do tez jednego tylko artykułu, na który się tu powołuję. Pełnię
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ujęcia estetyczno-semiologicznych koncepcji Mukarovskÿ’ego przedstawia 
J. Sławiński w słowie wstępnym do książki Wśród znaków i struktur (War
szawa 1970, s. 17—18): „Za najistotniejszą cechę budowanej przez niego este
tyki uznać wypada jej konsekwentnie semiologiczną orientację. Dzieło sztu
ki — utrzymywał — jest wysoko zorganizowanym znakiem, a rozmaite ga
łęzie sztuki są systemami znakowymi. Jak  w każdym znaku, również tu 
należy odróżnić dwie strony: materialny nośnik i znaczenie. O swoistości 
poszczególnych sztuk decydują: a) charakter materialny nośników, z których 
się korzysta, i sposoby ich organizowania; b) zasady przyporządkowywania 
owym nośnikom pewnych wartości znaczeniowych; c) charakter wyróżnial- 
nych jednostek semantycznych i sposoby konstruowania z nich większych 
całości sensu. Punkty a i b określają łącznie to, co przeciwstawia sobie na
wzajem różne dyscypliny działalności artystycznej, natomiast punkt с wska
zuje na to, co stanowi o ich porównywalności”. Mukarovskÿ dążył do „se- 
miologizacji” estetyki — w dobie obecnej chodziłoby o „estetyzację” semio- 
logii.

E. B.


