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ZBIGNIEW KLOCH

SEOWA I OBRAZY
KILKA UWAG O ZWIAZKACH I ZALEZNOSCIACH

Sztuce znane sg dobrze przypadki tworzenia réznokodowych wypo-
wiedzi artystycznych oraz sytuacje, gdy jednorodny od strony uzytych
znakéw tekst apeluje o odbiéor w kontekscie przekazéw zbudowanych
ze znak6w innego rodzaju. Wiadomo réwniez, iz bez wzgledu na indy-
widualne predyspozycje psychiczne i przecietni odbiorcy, i znawecy w wy-
padku tekstéw plastycznych korzystaja z kodow o charakterze werbal-
nym (albo z wiedzy rozpowszechnianej za pomoca jezyka), czytelnicy
za$ tekstéw literackich — z utrwalonych przez sztuke obrazowych ste-
reotypéw lub z potocznej wiedzy o wizualnym aspekcie rzeczywistosci.

Co rézni, a co lgczy te dwa podstawowe dla naszej kultury rodzaje
znakéw i utrwalone za ich pomocg przekazy? Oto sprawa, nad ktorg
chcieliby$my sie tu zastanowi¢, nie ludzac sie jednak wecale, ze na posta-
wione pytanie damy wyczerpujacg odpowiedz.

Znakom slownym przypisuje sie ceche arbitralnosci, o znakach zas
ikonicznych moéwi sie, ze sg umotywowane. Koncepcja znaku jezykowe-
go, zgodnie z ktérg stanowi on polagczenie signifiant i signifié, wywodzi
sie z prac Ferdinanda de Saussure’a, gdzie wyrazom jezyka przypisuje
sie ceche arbitralnosci, co oznacza, ze pomiedzy sekwencja dzwigkow
skladajgcg sie na wyraz a okreslonym fragmentem rzeczywistosci nie
ma innego zwigzku niz ten, jaki wynika z umowy spotecznej. Jednakze,
jak dowiodl przed laty Emile Benveniste, relacja pomiedzy planem wy-
wyrazania a planem tresci znaku jest z kolei zalezno$cig konieczng, gdyz
nie mozna jej zmieni¢ na mocy arbitralnej decyzji .

Pomiedzy nosnikiem znaku a jego trescig istnieje pewna zauwazalna
zalezno$é. Jezeli zatem w przypadku znaku jezykowego pomiedzy

1E Benveniste, Problémes de linguistique générale. 1. Paris 1966, s. 49—
55.
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uksztaltowaniem elementu znaczgcego a oznaczonym obiektem nie ma
zazwyczaj zadnego podobienstwa (wydaje sie, ze onomatopeje w wigk-
szym stopniu potwierdzaja te teze niz jej zaprzeczajg, skoro sg one kon-
wencjonalnym skladnikiem mowy, silnie zwigzanym z jezykiem etnicz-
nym2), to w przypadku znaku przedstawiajacego podobienstwo takie
istnieje i uwazane jest za jedng z cech odroézniajacych ten rodzaj zna-
kow od innych.

Zadomowiony w dzisiejszej semiologii podzial znakéw na umowne
i przedstawiajace ma dwoch fundatoréw. Dychotomiczna koncepcja zna-
ku jezykowego wywodzaca sie z jezykoznawstwa spotyka si¢ tu z kon-
cepcja triadyczng, ktérej tworcg byl Charles S. Peirce. W rozbudowanej
typologii, jaka skonstruowal amerykanski filozof, znaki ikoniczne two-
rza wraz z indeksami i symbolami odrebna podgrupe, wydzielong ze
wzgledu na sposéb powigzania znaczjcego elementu znaku z przedmio-
tem oznaczonym. Tak wigc ikonicznos¢ oparta jest na relacji podobien-
stwa, indeksalno$¢é — na stosunku styczno$ci w czasie, symboliczno$é
za$ na nawykowym, wyuczonym stosunku instytucjonalnym. W klasie
ikon Peirce wyréznit obrazy i diagramy, czyli znaki stanowigce obra-
zowa ekspresje swej treéci, ugruntowana dzieki zaleznosci podobienstwa
jakosciowego lub relacyjnego. Zaréwno znak ikoniczny, jak i znak je-
zykowy pelnig wlasciwe im funkcje semiotyczne poprzez zastgpowanie
obiektu, lecz pierwszy z nich ,pokazuje” (obrazuje) zastepowany przed-
miot, a drugi nazywa go. Fakt ,bycia znakiem” jest w rozumieniu ling-
wistycznym wlasciwoscig sekwencji dzwiekow jezyka, podczas gdy zgod-
nie z teorig Peirce’a, aby jakikolwiek obiekt moégt pelnil funkcje ozna-
czania, musi byé¢ percypowany w tej wlasnie funkcji, co dokonuje sie
za sprawg interpretacji. W tym miejscu warto przypomnie¢, ze koncep-
cja Peirce’a powstala na gruncie zupelnie innych zalozen teoretycznych
i celow badawczych niz lingwistyka Saussure’a, uwaza sie przy tym, ze
wybitny Amerykanin nie znal prac nie mniej wybitnego Szwajcara ®.

Peirce nie zajmowal sie opisem konkretnego jezyka, lecz budowg ta-
kiego systemu filozoficznego, w ktérym semiologia ogélna miata by¢ jed-
nym z elementéow teorii, dlatego tez wypracowana przez tego uczonego
koncepcja znaku jest bezsprzecznie silnie zwigzana z przyjeta uprzednio
teorig ontologiczng. Filozof wyroéznial trzy podstawowe pojecia, jakie
pozwala wyprowadzi¢ analiza logiczna mysli, odnoszgce si¢ réwniez do

2 7ob. L. Pszczolowska, Instrumentacja diwiekowa. Wroclaw 1977,
rozdz. 4.

2 Zob. D. Savan, La Séméiotique de Charles S. Peirce. ,Langages” t. 58
(1980). Koncepcje filozoficzng Peirce’a szczegélowo i interesujaco omawia H. Bu-
czynska-Garewicz (do ktérej prac wielokrotnie bedziemy nawigzywad):
Znak i interpretacja. Semiotyka Peirce’a i hermeneutyka Heideggera. ,Studia Fi-
lozoficzne” 1985, nr 8/9; Slowo wstepne: Semiotyka i filozofia znaku. W: M. Ben-
se, Swiat przez pryzmat znaku. Przetozyl J. Garewicz Warszawa 1980.
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kategorii bytu, za pomocg ktérych wyraza sie myslenie o swiecie. Cho-
dzi tu o pojecia natury ontologicznej, ktére okreSlaty: wiasciwos$¢ bez-
wzglednego pierwszenstwa (,,Pierwsze”), relacyjnej wtérnosci (,,Drugie”)
oraz relacyjnego nastepstwa (,,Trzecie”) .

Wedle koncepcji Peirce’a czlowiek poznaje $Swiat nie w sposéb bez-
posredni, lecz za pomocg znakéw, ktére wzajemnie sie interpretujg i wy-
jasniaja, tworzac tym samym pomiedzy mys$lg a rzeczywistoscig strefe
»Symbolicznej mediacji”. Znak jest tu rozumiany jako pewna calos¢
skladajgca sie z elementdéw, ktoére pozostaja — powiedzmy tak — w sta-
nie ro6wnowagi dynamicznej. Znaczenie tak rozumianego znaku nie jest
czym$ danym, jest bowiem wynikiem nieustajgcej interpretacji wiel-
kosci skladajgeych sie na znak, jednakze interpretacji tej nie nalezy po
prostu utozsamia¢ z odhiorem znakéw skladajgcych sie na wypowiedz.
Znaczenie znaku powstaje w wyniku przekladu, wigze sie z tlumacze-
niem, z wzajemnym wyjasnianiem sie tre$ci znakéw, ktéra nigdy nie
jest sama przez sie zrozumiala, gdyz ujawnia sie dopiero w semiotycz-
nych relacjach. Triadycznos¢ ontologii semiotycznej sprawia, ze znak
pojmowany jest przez Peirce’a nie jako twdr dwuelementowy, lecz jako
triada, w ktorej sktad wchodzg: reprezentamen, czyli $Srodek albo
zjawisko moggce sta¢ sie znakiem, jesSli w tej wlasnie funkeji zostanie
odebrane, przedmiot (obiekt), ktorego znak dotyczy i na ktéry wska-
zuje, oraz interpretant, a wiec znak interpretujgcy znaczenie in-
nego znaku.

4H. Buczynhska-Garewicz, Slownik terminéw w: Bense, op. cit.,
s. 188: ,[Definicja Peirce’a:] »,Pierwsze«” jest sposobem bycia tego, co jest tym,
czym jest, niezaleznie od odniesienia do czegokolwiek innego, bezwzglednie. ,Dru-
gie” jest sposobem bycia tego, co jest tym, czym jest, ze wzgledu na co$ innego,
lecz niezaleznie od czegokolwiek ,,Trzeciego”. ,Trzecie” jest sposobem bycia tego,
co jest tym, czym jest, przez polaczenie ,Drugiego” i ,Trzeciego” we wzajemna
relacje«. Inaczej méwiagc. »Pierwsze« jest po prostu monadg, czyms$ istniejgcym
poza relacjami i stwarzajgcym dopiero mozliwo$é relacji. Monada jest jakos$é, uczu-
cie, doznanie. Monada jest mozliwoscig bytu, lecz sama nie jest jeszcze istnieniem.
»Drugie« jest zwigzkiem dwoéch elementéw, z ktérych kazdy jest monadg. »Dru-
gie« istnieje jako fakt, jest zwigzkiem przyczynowym, percepcjg, efektem czegos,
czyli jest wszystkim, co jest empirycznym, rzeczywistym oddzialywaniem. Mona-
da i diada sg podstawg triady, czyli »Trzeciego«. Triada jest zwigzkiem trzech
elementéw, w Kktérych wystepowanie trzeciego jest uwarunkowane przez pierw-
szy, ustalajgcy odniesienie trzeciego do drugiego. »Trzecie« konstytuuje sie wiec
przez mediacje; czynnikiem posredniczgcym jest tu monada, ktéra wchodzac w re-
lacje diadyczng z innym elementem ustanawia zarazem zwigzek z nim elementu
trzeciego. W kazdej relacji triadycznej zawsze co§ jest »Pierwsze«, co§ «Drugie»
i cos »Trzecie«. Znak jako triadia obejmuje zatem wszystkie kategorie. Triadycz-
no-trychotomiczny podzial znakéw powstal wlasnie w wyniku kategorialnej ana-
lizy struktury znaku. Srodek przekazu jest »Pierwszym« w znaku, przedmiot »Dru-
gim«, a znaczenie »Trzecim«. Kazdy jednak z tych czlonéw znaku podlega po-
trojnemu zréznicowaniu ze wzgledu na to, ktérg kategorie sobg przedstawia”.
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Pisze Hanna Buczynska-Garewicz:

Znak jako triada jest mediujgca reprezentacja. Peirce odkry! te istotna
ceche reprezentacji, jakg jest jej triadycznosé. Reprezentacja nie jest po prostu
zwyklym zastepowaniem czego$ przez co§ innego, lecz jest zastepowaniem dla
kogo$. Srodek przekazu zastepuje przedmiot oznaczany i ten fakt utworzony
przez znaczenie znaku musi by¢ odczytany za pomocag innego znaku. Ta tria-
dyczna koncepcja znaku jako mediujgcej reprezentacji odbiega znacznie od
przyjmowanej czesto diadycznej koncepcji znaku, pojmujgcej go jako funkcje
zastepowania. Znak zastepuje przedmiot — taka koncepcja znaku jest zasad-
niczo odmienna od teorii znaku Peirce’a, ktéra glosi, ze znak zastepuje dla
innego znaku swéj przedmiot pod pewnym tylko wzgledem 5.

Pojecie ikonu (znaku ikonicznego) przyjete z dziel Peirce’a przysto-
sowane zostalo w badaniach strukturalno-semiotycznych do najczeSciej
tam obowigzujacej diadycznej koncepcji znaku, wywodzacej sie z tra-
dycji lingwistyki Saussure’a. Znak przedstawiajgcy zachowal przy {ym
podstawowe wlasciwosci Peirce’owskiego ikonu, takiej wiec klasy zna-
kow, w przypadku ktérych pomiedzy tym, co znaczace, a tym, co ozna-
czane, zachodzi relacja podobieastwa.

Zagadnienie podobienstwa lgczacego nosnik znaku ikonicznego z tres-
cig doczekalo sie wielu réznych interpretacji. Wiadomo, ze réznice wy-
nikajgce z porozumiewania si¢ za pomocg siéw i obrazéw sprowadzane
sa w swych najog6lniejszych zarysach do odrebnosci, jakie zachodzg po-
miedzy oznaczaniem (nazywaniem), ktore uzaleznione jest od praw obo-
wigzujgcego kodu, a przekazywaniem (prezentowaniem), gdzie znaczenie
okreslone jest wlasnie na podstawie podobienstwa: rysunek czlowieka
oznacza czlowieka dlatego, ze jest do czlowieka podobny, lecz stopien
owego podobienstwa moze by¢ bardzo rézny, a mimo to znak postrze-
gany bedzie jako ikona przedmiotu. Prezentacja wigze sie nieuchronnie
z ,,wpisanym” w znak ikoniczny punktem widzenia, z ktérego ogladany
jest przedmiot, a wiec z przedmiotu tego interpretacjg. Jak sie niekiedy
twierdzi, w obrazie zawarty jest zawsze czyj$S punkt widzenia, slowo
natomiast moze by¢ stlowem wszystkich lub stowem niczyim. Jesli, z ko-
lei, obraz (dzielo sztuki) przedstawia rownocze$nie kilka punktéw ogla-
du przedmiotéw, co zdarza sie np. w sztuce staroruskiej, to i tak nie
mamy tu do czynienia ze wskazaniem na okre$long klase denotatow,
jak to ma miejsce w przypadku stowa, lecz z interpretacja przedstawia-
nego obiektu. Jak pisat Jurij Lotman: ,Znak przedstawiajacy lub iko-

5 Buczyhnska-Garewicz, Stowo wstepne, s. 11. Przeciwko sprowadza-
niu triadycznej koncepcji Peirce’a do diadycznej teorii znaku, typowej dla Saus-
sure'a, protestujg m.in., C. Bruzy, W. Bruzaft, R. Marty, J. Rethore
w artykule: La Sémiotique phéneroscopique de Ch. S. Peirce. ,Langages” t. 58
(1988).
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niczny zaklada, ze znaczeniu odpowiada jedyne, z natury mu wlasciwe
wyrazenie’ 8.

Wiadomo takze, iz znaki przedstawiajace zdajg sie byé zrozumiale
na podstawie elementarnego doswiadczenia zyciowego, bez potrzeby od-
wolywania sig¢ do regut kodu, i cho¢ jest to odbiorcze zludzenie, gdyz:

W kazdym znaku ikonicznym tkwig bardziej lub mniej przez nas usgwia-
damiane konwencjonalne zasady jego generowania i odeczytywania?.

— to ,kodowosci” wypowiedzi zlozonej ze sléw jezyka przeciwstawia
si¢ zazwyczaj ,analogicznos¢” wypowiedzi, w sklad ktérej wchodza zna-
ki ikoniczne. Na poziomie izolowanego znaku zatem stowa opisywane sg
w kategoriach arbitralno$ci, asertywnosci i digitalnosci (termin okresla-
jacy kodowanie informacji na zasadzie znaczacych opozycji binarnych),
czemu przeciwstawia sie umotywowanie, niemozliwo$é formulowania
twierdzen i analogiczno$¢ jako wlasciwosci znakéw przedstawiajacych.
Badacze kultury poszukujg nie tylko cech réznicujgcych, lecz coraz
czgSciej wskazuja na podobienstwa, ktére lacza te dwa typy znakoéw,
oraz na ich konieczng koegzystencje. Sadzi sie, ze w procesie tworzenia
i odbioru tekstéw, szczegélnie za§ dziel artystycznych, czlowiek musi
nieuchronnie korzysta¢ z informacji kodowanych za pomoca nietozsa-
mych semiotycznych systeméw. W kulturze wzajemne obcowanie stow
i obrazéw wyznacza dziedzine réznorakich zalezno$ci:
Swiaty znakow ikonicznych i umowych nie wspdélistniejg tak calkiem po
prostu, lecz stale na siebie oddzialuja — niekiedy nakladajg sie na siebie,
niekiedy sie odpychajg. Proces ich wzajemnego przechodzenia w siebie jest

jednym z najistotniejszych aspektéw kulturowego opanowania §wiata przez
czlowieka za pomocg znakéw. Szczegélnie jaskrawo ujawnia sie on w sztuce$.

Jak wiadomo, jezyk obrazow nie jest bynajmniej prostym odpowied-
nikiem jezyka naturalnego. W odniesieniu do tekstéw plastycznych wy-
godniej i bezpieczniej jest mowi¢ nie o jezyku, lecz o kodzie, do obrazu
bowiem nie stosuje sie zasada podwéjnej artykulacji, tak charaktery-
styczna dla mowy. W przedstawieniach ikonicznych nie mozna wyréznié
stalych i zawsze tych samych dla wszelkich odmian jednego choéby tyl-
ko gatunku wypowiedzi — elementéw znaczacych, ktérym odpowiada-
tyby uwarunkowane przez kod znaczenia. Dlatego tez gdy méwimy o je-
zyku tekstéw ikonicznych, warto pamietaé, ze mamy do czynienia raczej

® Lotman, Semiotyka filmu, Z jezyka rosyjskiego ttlumaczyli: J. Fa-
ryno, T. Miczka. Warszawa 1983, s. 17. Na temat perspektywy w malarstwie
staroruskim zob. W. Lichaczowa, D. Lichaczow, Artystyczna spuscizna
dawnej Rusi a wspélczesnosé. Przelozyla P. Lewin, Warszawa 1977.

"M. R. Mayenowa, Poréwnanie niektérych mozliwosci tekstéw stownych
i wizualnych ikonicznych. W zbiorze: Semiotyka i struktura tekstu. Warszawa 1973,
s. 48.

8 Lotman, op. cit, s. 22.



188 ZBIGNIEW KLOCH

z idiolektycznym uzyciem jezyka niz z jego systemowg odmiang. Pisat
Janusz Lalewicz:

Rysunek nie jest zbudowany ze znakéw — niepodobna w nim wyréznié
kresek o ustalonej formie i ustalonym znaczeniu, ktére tworzylyby inwentarz
(,,kod”) elementéw powtarzajacych sie we wszystkich rysunkach i pozwalajg-
cych je ,jodczytaé¢”. Kazdy rysunek bylby z tego punktu widzenia tworem no-
wym, postugujgcym sie nowym, jednorazowego uzytku , kodem”.

Stad wniosek:

Mimetycznosé czy ikonicznos¢ tworzonego ukladu kresek czy plam nie jest
w zaden sposéb dana automatycznie; przeciwnie, moze byé tylko zadaniem:
czyms$, co trzeba stworzyé. Stworzyé w mocnym sensie tego slowa — wyna-
lez¢ i skonstruowac®.

Autorzy prac o ikoniczno$ci wskazujg coraz czeSciej na fakt, ze te
charakterystyki znakéw przedstawiajacych i stownych, ktére pozwalajg
spostrzega¢ izolowane znaki tego rodzaju jako dokladnie przeciwstawne,
w stosunku do zakodowanych w tych systemach wypowiedzi tracg po
czesci swa ostrosc. W artykule wprowadzajacym do numeru ,,Commu-
nications” poswieconego w calosci problemom analizy tekstéw ikonicz-
nych Christian Metz przypomina, odwolujgc sie do przykiladu malarstwa
niefiguratywnego, ze przekaz wizualny mie musi by¢ wcale absolutnag
analogig przedmiotu przedstawianego, a podobienstwo znaku i obiektu
bywa uwarunkowane kulturowo. Werbalno$¢ i ikoniczno$¢ nie tworza
zatem ani absolutnej opozycji, ani tez nie istniejag w doskonatej izolacji;
jak powszechnie wiadomo, ,,nie mozna niczego powiedzie¢ o wizualnoSci
[visuel], jesli nie ma jezyka, ktéry by na to pozwalal” . Pomimo suge-
rowanego przez intuicje i podtrzymywanego przez elementarne doswiad-
czenie empiryczne przekonania o slusznosci rozréznienia znakow slow-
nych i ikonicznych jako zjawisk nalezgcych do odrebnych $wiatéw, sto-
wa i obrazy wydajg sie raz sobie blizsze, a innym razem bardziej od
siebie odlegle, przy czym taka niejednoznaczno$¢ uzalezniona jest w dos¢
duzym stopniu od przyjetej optyki badawczej i od jezyka opisu. Zda-
niem Eliseo Verona opozycja digitalnosci i analogicznosci, opozycja, kté-
ra rozgranicza znaki slowne i przedstawiajgce, jest dos¢ wzgledna, czego
dowodzi obserwacja powiekszonej znacznie fotografii: staje si¢ ona wow-
czas zbiorem punktéw, nie za$ analogonem przedmiotu !, cho¢ w do-
$wiadczeniu potocznym traktowana jest jako tozsama z nim. Ciagglose,
czyli wlasciwo$¢ znakéw ikonicznych, ktora oznacza, ze ,nie istnieje

9 J. Lalewicz Préba analizy semiologicznej rysunku. Przedstawianie i zna-
Vv czenie, ,Sztuka” 1979, nr 4, s. 43; nr 5, s. 29.
1 Ch. Metz, Au-déld lanalogie, l'image. ,,Communications” 1970, nr 15,
s. 7.
1 E. Veron, L’Analogique et contigu. (Note sur les codes non digitaux). Jw.,
s. 55—58.
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wspblny dla wszystkich przedstawienn obrazowych raz na zawsze usta-
nowiony rejestr wizualnych momentéw jako$ciowych” 12, przeciwstawia-
na nieciggtos$ci znakéw slownych potraktowana by¢ moze jako kategoria
stopniowalna. Uwaza sie, ze w przypadku znakéw przedstawiajacych re-
lacja znaczeniowa budowana jest dzieki analogii; jednakze badacze nie
sg wecale zgodni co do tego, czego dotyczy analogia, o ktérej sie tutaj
wspomina? Czy chodzi wlasnie po prostu o podobienstwo miedzy nosni-
kiem znaku a fragmentem oznaczonej rzeczywistosci, czy tez wystarczy,
aby analogia laczyla znak i wyobrazenia komunikujacych sie na temat
wygladu $swiata?

Powiada sie, ze w ikonie za pomocg obrazu wyrazana jest tresé zna-
ku. Proby precyzyjnego okreélenia tej zalezno$ci prowadza zaintereso-
wanych problematyke znakéw przedstawiajgcych do wyspecyfikowania
etapéw posrednich znaczeniowego procesu. Méwi sie zatem, ze znak iko-
niczny nie tyle reprodukuje wlasciwosci prezentowanego obiektu, co od-
twarza niektére warunki jego typowej percepcji, odtwarza poprzez od-
wolanie si¢ do kodéw percepcyjnych wypracowanych w kulturze okre-
Slonej spotecznosci; ze istnieja przy tym osobliwe kody ikoniczne, ktére
ustanawiajg ekwiwalencje pomiedzy znakami graficznymi a kodami per-
cepcyjnymi; i wreszcie — ze znak tego typu moze byé zdefiniowany
jako zapis graficzny (Swiadomosciowe utrwalenie) schematéw percep-
cynych. Umberto Eco, autor tych pogladéw, stwierdza:

A zatem znak ikoniczny tworzy pomiedzy zjawiskami graficznymi pewien
model relacji, homologiczny wobec tych relacji postrzezeniowych, ktére two-
rzymy w naszej $wiadomos$ci, gdy przywolujemy obiekt. Jezeli znak ma wla-
Sciwosci wspélne z tym, co oznacza, to wsp6lnoéé odnosi sie tu nie tyle do
obiektu, ile do zwigzanego z nim kodu postrzezeniowego 13,

Dalsze préby uchwycenia istoty znakéw przedstawiajgcych prowadza
do okreslenia charakteru tkwigcych w naszej $wiadomo$ci kodéw po-
strzezeniowych lub tez, jak wolg inni — modeli percepcyjnych. Méwi
sie przeto, Ze majg one wilasciwosci jezykopodobne albo ze wchodza tu
w gre zyjace w jezyku i rozpowszechniane przez jezyk stereotypowe
wyobrazenia o rzeczywistosci, skladajgce sie na tzw. ,$wiat zdrowego
rozsadku” (okre$lenie L.otmana).

W niektérych pracach z ostatniego 10-lecia daje sie zauwazyé¢ ten-
dencja do ujmowania problematyki znaku w kontekscie wiedzy o pra-
wach percepcji oraz o neurofizjologicznych aspektach funkecjonowania
ludzkiego mézgu. Rezpatrywana z takiego wlasnie punktu widzenia iko-

2 H Ksigzek-Konicka, Semiotyka i film. Wroclaw 1980, s. 115.

B U. Eco, Sémiologie des messages visuels. ,Communications” 1970, nr 15,
s. 21. Zob. tez U. Eco, Peirce et la sémantique contemporaine. ,Langages” t. 58
(1980), s. 78 n.
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nicznos$¢ polegalaby na odwzorowywaniu przez znak istotnych wiasci-
wosci schematéw mentalnych rzadzacych percepeja czlowieka, co z ko-
lei prowadzi do u$ci$lenia definicji znaku przedstawiajacego — poprzez
wskazanie, ze chodzi tu o podobienstwo ,miedzy signifiants a percep-
cyjnym modelem przedmiotu utrwalonym w tzw. jednostce mézgu w po-
staci wzorca pobudzen sensorycznych” 14,

Henryk Markiewicz nawigzal tu do modelu opisujgcego dzialanie po-
strzegawczych ukladéw czlowieka, zawartego w rozprawie Jerzego Ko-
narskiego Integracyjna dziaialnosé moézgu (Warszawa 1969). Ta wlasnie
koncepcja, szczegélowo referowana przez Ksigzek-Konicka, stanowi punkt
wyjScia twierdzen autorki o naturze znakéw ikonicznych. Konorski za-
klada istnienie wielopoziomowego ukladu percepcyjnego, w ktérym bodz-
ce nizszego rzedu (np. wzrokowe) przelozone przez moézg na impulsy
elektryczne znajduja symboliczng reprezentacje w korze moézgowej pod
postacig tzw. ,,jednostek gnostycznych”, definiowanych w taki oto sposéb:

poszczegblne komérki najwyzszego pietra ukladu postrzegawczego, w ktérych

reprezentowane sg takie jednorazowe akty percepcyjne, w ktérych zwracajgc

uwage na okreslony, znany juz przedmiot rozpoznajemy go od razu, bez spe-
cjalnego analizowania poszczegdélnych elementéw 15,

Stad wniosek, ze aby znak mog! byé postrzegany jako ikona przed-
miotu, jego obraz nie musi by¢ wcale tego przedmiotu izomorficznym
lub homologicznym odwzorowaniem, wystarczy bowiem, iz w swych ce-
chach istotnych poréwnany zostanie z wzorcem zakodowanym w jed-
nostce gnostycznej, sam za$§ proces percepcji ma, ogélnie rzecz biorac,
charakter binarny bez wzgledu na rodzaj odbieranych znakéw.

Zreferowana tu pobieznie koncepcja nie znalazia, o ile mi wiadomo,
szerszego zainteresowania wérdd badaczy systemoéw znakowych. Autorzy
prac z neurosemiotyki, dyscypliny zajmujacej sie zaréwno semiotycz-
nym, jak i neurofizjologicznym aspektem wymiany informacji miedzy
czlowiekiem a $wiatem, odwolujg sie w swych przemysleniach dotyczg-
cych jezyka i kultury przede wszystkim do prowadzonych przez neuro-
fizjologébw badan empirycznych. Jak sie okazuje, mozna skonstruowac
takg koncepcje semiotycznej dzialalnosci czlowieka, zgodnie z ktérg kul-
tura moze byt potraktowana jako odpowiednik ,,spolecznego moézgu” lub
»ponadindywidualnego intelektu”, poniewaz zar6wno ludzkim mysleniem,
jak i kultura rzadzi zespé! podobnych mechanizméw. Lotman, autor ta-
kiego pogladu, uwaza przy tym, iz semiotyczna réznorodno$¢ jest wa-
runkiem, ktéry umozliwia funkcjonowanie jakiejkolwiek twérczosci (cho-
dzi tu o szerokie rozumienie tego slowa):

¥ H. Markiewicz Obrazowosé a ikoniczno$é literatury. W: Wymiary dzie-
ta literackiego. Krakéw—Wroclaw 1984, s. 38.
15 Ksigzek-Konicka, op. cit., s. 123.
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zaden mechanizm intelektualny nie moze byé strukturalnie jednorodny, mo-
nojezykowy; musi on zawieraé¢ wiele jezykéw oraz mechanizmy semiotyczne
nie dajgce sie wzajemnie od siebie sprowadzié 16,

Réznorodnosé, o ktorej mowa, powstaje przynajmniej czeSciowo
w wyniku wspélistnienia w kulturze kodéw opartych na znakach przed-
stawiajacych i jezykdw dyskretno-stownych, ktore -— jak twierdzg inni
badacze — z kolei same w sobie sg réwniez zrdznicowane.,

Jezyk naturalny pozostaje w opozycji do pozajezykowych [czyli pozawypo-
wiedzeniowych — Z. K.] dzialanh sfery psychicznej jako jedyny system semio-
tyczny wewnetrznie poliglotyczny, zawierajacy cala game przej$é od srodkéw
ikonicznych do znakowych. Te dwa bieguny semiotyczne jezyka naturalnego
sg przedluzeniem semiotycznej specyfikacji pracy lewej i prawej p6tkuli [méz-
gu] 17,

Jak sie wydaje, uczeni reprezentujacy rézne dziedziny wiedzy oraz
rozmaite orientacje metodologiczne zgodni sg w przekonaniu, Ze proble-
matyka wzajemnych zwigzkéw znakéw przedstawiajacych i slownych
stanowi wazne zagadnienie badawcze. Ponadto, jak wynika z wyrywko-
wego przegladu stanowisk, zajmujacy sie problemami teorii czy historii
komunikowania uwazaja, ze znaki tych dwoéch rodzajéw sg wzajemnie
do siebie niesprowadzalne, ze kazdy z mich posiada sobie wlasciwe mozli-
wosci informacyjne, ze — wreszcie — wspolistnienie znakéw stownych
i przedstawiajgcych jest w sztuce zrédlem znaczeniowego bogactwa prze-
kazu.

2

Przyjrzyjmy sie, jak funkcjonujg interesujgce nas tu kategorie zna-
kow w konkretnych wypowiedziach artystycznych.

Poréwnajmy dwa teksty plastyczne: obraz Jean-Auguste-Dominique’a
Ingresa (il. 1) i kolaz Ryszarda Cieslewicza (il. 2). Kazda z tych wypo-
wiedzi jest przekazem utrwalonym za pomocg znakéw przedstawiajg-
cych (ikonicznych) — co do tego nie ma chyba watpliwosci. Jednakze
odczytanie znaczen tych tekstéw nie jest mozliwe w pelni bez odwola-
nia si¢ do kodéw werbalnych i informacji przekazywanych za ich pomo-
ca. MySlimy tu o takiej lekturze tekstu plastycznego, ktoéra nie zatrzy-
muje si¢ na interpretacji prostych opozycji binarnych dajacych sie wy-

18 J, Lotman, Fienomien kultury. ,Trudy po znakowym sistiemam” t. 10
(Tartu 1978), s. 5. Autor ten przestrzega przed zbyt doslownym rozumieniem ka-
tegorii, ktérymi sie postuguje — zob. J. Lotman, Assimietrija i dialog. Jw.,
t. 16 (1983), s. 21: ,Analogia jest metoda naukowego mys§lenia, ktére umozliwia
odkrycie i zrozumienie niepoznawalnych w inny sposéb zjawisk. Nieostroznie uzy-
ta analogia moze staé¢ sie Zrédlem pomylek lub pochopnych wnioskéw. Calkowicie
odnosi sie to do analogii miedzy osiggnieciami w dziedzinie badania asymetrii
moézgu i semiotycznej asymetrii kultury”.

7 W. L. Dieglin, L. J. Balonow, I. B, Dolina, Jazyk i funkcyonal-
naja assimietrija mozga. Jw., s. 41.



1 J.-A.-D. Ingres, L.-F, Bertin
2 R CieSlewicz, Gateaux aux bas dim

znaczy¢ w przekazie (np. figura—tto, scena—dekoracje), lecz uwzglednia
rowniez historyczne konteksty i sytuacje komunikacyjne, w jakich obraz
uczestniczyt. Zaleznosci najprostsze to te, ktére wyznaczajg relacje obra-
zu i tytutu, relacje dzieta i wiedzy niezbednej do jego odbioru. Teksty
plastyczne ,czytane” sa przeciez przy wyraznym udziale jezyka, bez
ktorego mozliwe jest jedynie wskazanie obiektu przedstawionego na
obrazie, lecz i same moga by¢, dzieki swej aluzyjnosci i cytatowosci,
wypowiedziami wzajemnie sie interpretujagcymi. Chociaz rozpatrywany
w swej warstwie prymarnej (denotacyjnej) ,komunikat czysto ikonicz-
ny nie jest w stanie przekaza¢ informacji metatekstowej” 18 to moze

BMayenowa, op. cit, s. 46. OkresSlen ,warstwa denotacyjna” i ,warstwa
konotacyjna” uzywam za M. Porebskim, ktory pisze (Czy metafore mozna zo-
baczy¢? ,Teksty” 1980, nr 6, s. 65—66): ,,Kazdy komunikat, niezaleznie od uzytego
medium i od uwarunkowanej odpowiednig technologig jego struktury morfologicz-
nej, ma swa strone czy warstwe »pierwszag« — »przedmiotowg«, »praktyczng«, »re-
ferencyjng«, »denotacyjna«, czyli — mowiagc inaczej — podejmuje pewien temat,
wprowadza okre$lone przedmiotowe motywy, rozwija takie czy inne watki
opisowe czy narracyjne, sugeruje witasciwe mu — choéby nawet najbardziej »pry-
watne« — tto historyczne badZz mitologiczne, stawia odbiorce w obliczu pew-
nego prezentowanego witasciwymi sobie Srodkami uniwersum. My, historycy
sztuki, warstwe te nazywamy ikonograficzng, badaja ja ikonologowie. Kazdy ko-
munikat ma jednak réwniez i strone czy warstwe »drugg« — »podmiotowg«, »de-
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on z powodzeniem wskazywa¢ i komentowaé¢ inng wypowiedz plastycz-
ng, dzieki takiej lub innej organizacji swej warstwy konotacyjnej. Sko-
ro za$ elementarnym warunkiem zrozumienia tekstu ikonicznego jest
identyfikacja obiektu prezentowanego przez dzielo, trzeba zaczgé od opi-
su tego, co przedstawia obraz Ingresa znany historykom sztuki jako por-
tret Louis-Francois Bertina 1°.

Na obrazie widnieje otyly mezczyzna ubrany w czarny surdut, spod-
nie i kamizelke, spod ktérej wylania si¢ biala koszula z wysokim kot-
nierzykiem. Model siedzi zwrdcony bokiem, rozparty na krzesle ustawio-
nym pod niejednolicie brazows $ciang. Mezczyzna moze mieé lat 60 lub
wigcej, ma siwe przerzedzone wlosy, grube, zakonczone stozkowymi pal-
cami rece opiera na rozwartych kolanach. W lewym gérnym rogu obra-
zu widnieje napis: ,,J. Ingres pinxit. 1832”, w rogu prawym: ,,L.-F. Ber-
tin”. Ten wlasnie Bertin przenikliwie patrzy na widza. Postaé mezczyzny
wypelnia wigksza cze$¢ powierzchni obrazu. Glowa Bertina, usytuowana
powyzej przecigcia sie przekatnych plétna, wyznacza, wraz ze $niezng
bielg koinierza i rekami, najjasniejsze znajdujgce si¢ na obrazie plamy
barwne. Denotacyjne znaczenie portretu moze byé jezykowa parafraza
znakéw przedstawiajgcych w postaci takiego oto zdania: ,,Stary, otyly
mezczyzna, ktéry prawdopodobnie nazywa sie Bertin, siedzi na krzesle
w jasno oswietlonym pokoju”.

Zrozumienie prymarnych znaczen obrazu Ingresa nie powinno na-
strecza¢ trudnosci nikomu, kto ma elementarng wiedze o tym, jak ubie-
rano si¢ 150 lat temu. Sprawa nie jest juz tak oczywista w przypadku
kolazu Romana Cie$lewicza — Gdteux aux bas dim (1976) 20, Kogo bo-
wiem przedstawia to dzielo? Zastanawiajaca posta¢ z torsem mezczyzny
i nogami kobiety siedzi pod Sciang domu, na biekitnym chodniku, po-
$réd czego$, co moze by¢ identyfikowane jako ciemnozielone krzewy.
Oczy postaci zakryte sa krazkami z matowego szkla. W lewym gérnym
rogu kolazu znajduje sie okno, z ktérego wylania sie¢ psi pysk. Nogi bi-
seksualnej postaci, w czerwonych ponczochach i w czerwonych zapina-
nych na pasek pantoflach, podciggniete sg pod brode. Prawa noga po-
wyze]j kolan objeta jest reka z pierScieniem na palcu. Postaé¢ siedzi pod
murem w pozie, ktérg okresla sie zazwyczaj eufemistycznie jako wy-
zywajgco-erotyczng.

Jesli przeniesiemy sie teraz z plaszezyzny opisu tego, co obraz przed-
stawia, na plaszczyzne znaczen innych niz czysto doslowne, to konieczne
stanie si¢ wlgczenie przekazéw w sie¢ relacji intertekstualnych, bez cze-

koratywng«, »konotacyjna«, tzn. jest przekazywany w taki a nie inny sposéb, za
posrednictwem takich a nie innych formul, wyglagdéw i konfiguracji”.
1% Tlustracja 1 reprodukowana z: Ingres. Tout l'oeuvre peint d’Ingres. Les clas-
siques de lart. Paris 1971, s. XXXIX.
20 Tlustracja 2 reprodukowana z: R. Cie§lewicz Plakate — Afisches —
Posters — Collages. Heidelberg 1984, s. 107.

13 — Pamietnik Literacki 1990, z. 4
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go sens dziela nie moze by¢ w peini rozumiany. W gre wchodzg nie tyl-
ko inne teksty plastyczne, lecz takze wiedza o tekstach oraz o konwen-
cjach rzgdzacych ich konstruowaniem.

Portret Bertina, utrwalony zgodnie z zasadami typowej dla twor-
czosci Ingresa statycznej kompozycji plastycznej, bywa najczesciej in-
terpretowany w odwotlaniu do obowiazujacych regul gatunku. Uwzgled-
nia sie woOweczas takie znaczenia, ktére zwigzane sg z odstepstwem od
obowigzujacego upozowania modela, z jego wyrazem twarzy oraz z wie-
dza o samej postaci. Oddajmy glos znawcom sztuki.

Michail Alpatow:

W porirecie Bertina z poéZniejszego okresu (1832, Luwr) wyzywajaca po-
stawa poteznego ciala doskonale uzmyslawia zarozumialstwo czlowieka inte-

reséw. Wszakze cudowng silg pedzla Ingres przeksztalcil wulgarno$é swego
modela w prawdziwie wspaniale dzielo sztuki 21,

Hans Ebert:

Jak wynika z rysunku z Montauban, Ingres pierwotnie mial zamiar spor-
tretowaé Luis-Francois Bertina, twérce i dyrektora ,Journal des Débats”,
w postawie stojgcej. Ostatecznie jednak artysta ukazal sze$édziesiecioletniego
mezczyzne siedzacego z twarzg skierowang do widza. Przed nami siedzi ,,bud-
da burzuazji” (E. Manet): masywny mezczyzna o szerokich ramionach, $wia-
domy swej wladzy i pozycji spolecznej. Napiete rysy twarzy, potezne dlonie
zdradzaja energiczne usposobienie i przedsiebiorczo$é portretowanego przed-
stawiciela francuskiej bogatej burzuazji z czaséw monarchii lipcowej.

Godny podziwu, szczegélnie w oddaniu detali — jest bliski dawnym mi-
strzom holenderskim sposéb malowania portretu. Mistrzowsko namalowany,
oszczedny w detalach obraz Ingresa tchnie glgbig psychologiczng, mamy tu
do czynienia z jednym z najwybitniejszych portretéw w sztuce europejskiej 2.

Wiedza o obrazie Ingresa — a przynajmniej wiedzy tej elementy —
bedzie z pewnos$cig przydatna przy interpretacji powstalego wiele lat
pbzniej kolazu.

Cie§lewicz cytuje w swej wypowiedzi plastycznej znaczacy fragment
dziela Ingresa: mezczyzna z jego portretu i mezczyzna z kolazu muszg
by¢ bez watpienia zidentyfikowani jako ta sama posta¢ (uwzgledniamy
w tym miejscu jedynie prymarne znaczenie cytowanego tekstu). Odbior-
ca, ktéory nie uswiadomi sobie tej zalezno$ci (i tozsamosci), a wiec nie
rozpozna cytatu, nie bedzie w stanie odczyta¢ wielu znaczen przekazu,
cytowanie bowiem jako najprostsza z technik wprowadzania wypowie-
dzi w przestrzen intertekstualng okresla ,horyzont lektury” 2. Podsta-
wowy warunek identyfikacji cytatu plastycznego polega na rozpozna-

2t M. W. Alpatow, Historia sztuki. T. 2. Przelozyla z niemieckiego M. K u-
recka. Warszawa 1969, s. 248.

2 . Ebert, Jean-Auguste-Dominique Ingres. Tlumaczyla 2z niemieckiego
A. Kilijanczyk. Warszawa 1982, opis poz. 20.

28 Zob. A. Compagnon, La Seconde main, ou le travail de la citation. Paris
1979, s. 72.
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niu fragmentu przytaczanego tekstu jako ,,ciala obcego”, jako wypowie-
dzi innego podmiotu, jako ,cudzego slowa”. Cieslewicz cytuje i postaé
Bertina, i — tym razem z nie okreslonego by¢ moze nazwiskiem autora
tekstu reklamowego — nogi modelki zachwalajgcej ponczochy znanej
firmy, zestawiajgc w ten sposéb zupelnie nowsg wypowiedz. Teksty cy-
towane nie muszg byé¢ koniecznie rozpoznane jako wypowiedzi konkret-
nego autora, wystarczy, ze beda one spostrzegane jako ,,juz widziane”.
Warto przypomnie¢ — za Antoinem Compagnonem — ze zwyczaj gra-
ficznego oznaczania cytatu za pomocg cudzystowu pochodzi z w. XVII
1 byl wynalazkiem drukarza Guillaume’a, wcze$niej za$ o przytoczeniu
informowano w najlepszym razie za pomocg wyrazen typu ,,powiedzia-
no, ze..” albo ,jak moéwi X”. Gwarantem rozpoznania przytaczanego
tekstu byla wiec bardzo czesto erudycja czytelnika. Warunek ten warto
podkresli¢, gdyz zdaje sie i dzi$ obowigzywaé podczas odbioru tekstéow
plastycznych zbudowanych tak jak kolaz, a wigc gatunek, z ktérego de-
finicji wynika, iz mamy tu do czynienia z cytowaniem innych wypo-
wiedzi. Rozpoznanie zasady rzadzgcej konstrukcjg gatunku (obraz jako
mozaika fragmentéw innych obrazéw) wystarcza, aby odbiorca potrak-
towal wypowiedz jako tekst spéjny, znajomos$¢ za$ oryginalu pozwala
na interpretacje nowej jakosci plastycznej zbudowanej z cytatéw.

Struktura kolazowa jest w przypadku tekstéw plastycznych podsta-
wowa 1 wyrazng odznaka cytatowosci. Przekonanie to potwierdza sie
w odniesieniu do prac Cieslewicza z lat siedemdziesigtych, do niekté-
rych kolazy i reklam powstatych we Francji, a takze do tworzonych za
pomocg tej samej techniki ilustracji do wydania polskiego ksigzki Ann
Radcliffe Tajemnice zamku Udalpho (Warszawa 1977).

A zatem w siedzacej pod Sciang postaci rozpoznajemy z pewnym mo-
ze zdziwieniem Luis Bertina, ,przedstawiciela francuskiej bogatej bur-
zuazji”. Odbiorca kolazu musi z kolei postawié pytanie: dlaczego prze-
stoniete sa oczy modela, dlaczego ma on nogi ustrojone w ponczochy,
dlaczego — wreszcie — Bertin, nie za$ jakikolwiek inny tors meski,
ktorych tak wiele w europejskim malarstwie, wykorzystany (zacytowa-
ny) zostal przez CieSlewicza? Bedzie to wiec pytanie o motywacje cy-
tatu, nie cytuje si¢ bowiem czegokolwiek, lecz wypowiedz powiazang
z tekstem przytaczajagcym tym samym najczesciej tematem dlatego, aby
z wypowiedzig wecze$niejsza polemizowa¢, aby potwierdzi¢ jej waznosé
tekstem wiasnym lub aby dodaé¢ splendoru naszemu tekstowi.

Mozna sadzi¢, ze Cie$lewicz wybiera obraz Ingresa dlatego, aby ,za-
cytowac” portret Bertina wraz z historycznym kontekstem i towarzyszg-
cymi temu obrazowi komentarzami, przytacza fragment takiego tekstu
ikonicznego, z ktérym wiazg sie okres$lone $wiadectwa recepcji, wyzna-
czajace wilasciwa motywacje cytatu. Wiadomo, ze Ingres, ktéry po wielu
wahaniach zdecydowal sie na uwidoczniong w swym dziele poze modela,
spotkat si¢ z zarliwym oburzeniem widzéw paryskiego ,Salonu 1833”,
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gdzie po raz pierwszy wystawil publicznie sw6j obraz. Widzowie uznali
poze przemystowca za niezwykle wulgarng (wydawca ,Journal des Dé-
bats” rozkraczony, rozparty na krzesle, zamiast w postawie stojgcej —
konwencjonalnej, odpowiadajgcej pozycji spolecznej modela). Wulgar-
no$¢ i brzydote modela zaczeto z czasem interpretowac jako metafore
charakteru portretowanej postaci 4. Kryterium wulgarnosSci czy wyuzda-
nia uleglo od czaséw Ingresa daleko idgcym przemianom: ubrany na
czarno Bertin by! dla wspolczesnych postacia wyzywajacg w stopniu
wiekszym niz posta¢ z kolazu CieSlewicza, ktéra nie jest juz w stanie
szokowa¢ XX-wiecznego odbiorcy, obeznanego ze Srodkami masowego
przekazu.

Cytowanie — jak twierdzi Compagnon — ustanawia relacje inter-
tekstualng nie tylko pomiedzy dwoma tekstami, przytaczajacym i przy-
taczanym, lecz réwniez, poSrednio, miedzy systemami, do ktérych teksty
te nalezg. Jesli wiec potraktujemy obie wypowiedzi plastyczne jako re-
prezentujgce (na zasadzie pars pro toto) kultury, w jakich powstaly, to
kolaz Cie§lewicza mozna zinterpretowa¢ jako wypowiedz o czasach, do
ktérych nalezy dzielo Ingresa. Zabiegi, jakim poddano pierwowzér, a za-
tem skojarzenie torsu finansisty z nogami modelki w ponczochach zna-
nej firmy francuskiej, sprowadzenie postaci siedzacej na krzesle do po-
ziomu ulicznego chodnika, zmiana gatunku wypowiedzi z portretu psy-
chologicznego na wyraznie ironiczny kolaz — to wszystko sprawilo, ze
tekst Cieslewicza moze by¢ odczytywany jako komentarz do ewolucji
obyczaju, do zmian zachodzacych w kulturze. Trop taki potwierdza
z pewnoscig analiza tytulu: Gdteux auxr bas dim — tytul tlumaczony
jest w znanych mi katalogach polskich jako Zdziecinniaty w poniczochach
dim. Trzeba jednak przypomnie¢, ze francuski wyraz ,.gdteux”, ktory
odpowiada polskim przymiotnikom: ,zdziecinnialy”, ,,zniedoleznialy”,
»zidiocialy”, uzywany jest réwniez w geriatrii jako termin medyczny
okreslajgcy kogos, kto nie panuje juz nad odruchami fizjologicznymi 25,
Takie znaczenie tytulu degraduje catkowicie posta¢ Bertina, sprawia,
ze z osoby groznej, ktorej postawa moze wywolaé oburzenie, staje sig
on kim$ godnym politowania. ,,Gateux” znaczy tez ,,zasleply”. To z ko-
lei znaczenie wydobywa CieSlewicz poprzez przysloniecie oczu modela
krgzkami przypominajagcymi okulary. Posuniecie to mozna interpreto-
wac jako konieczne z takiego oto powodu, ze bystre i butne spojrzenie
bankiera nie moglo znalezé sie w kolazu — tak bowiem nie patrzy
z pewnoscig kto$ zdziecinnialy.

Bertin cytowany przez Cie§lewicza to roéwnoczesnie Bertin na nowo
zinterpretowany, ktos osleply w sensie dostownym, zdzecinnialy i zdzi-

2 Zob. D. Ternais, wstep w: Ingres, s. 8.

28 Zob. Dictionnaire du francais contemporain. Paris 1966, s. 557. — P. Ro-
bert, Dictionnaire alphabetique et analogique de la langue francaise. T. 3. Paris
1980, s. 235.
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waczaly, a zatem zle widzacy réwniez w znaczeniu metaforycznym,
w dodatku postaci z pewnoscig biseksualna, pozbawiona dawnej sily,
meskoSci, dla niektérych odbiorcow by¢ moze nawet perwersyjna. Mo-
tyw os$lepniecia koresponduje takze z nogami modelki, gdyz interpreto-
wany psychoanalitycznie znalaztby z pewnoscig wykladnie jako znak
leku przed kastracja:

Material snéw, fantazji i mitéw uczy, ze obawa o oczy, strach o$lepniecia
jest czestym substytutem leku przed kastracjg. Freud przypomina kare, ktérg
wymierza sobie Edyp. Stanowi ona zlagodzona forme samej kastracji, ktéra
wedlug prawa odwetu stanowila odpowiednig kare za zbrodnie Edypa 28.

Przerywamy w tym miejscu wyjasnianie motywacji cytatow plastycz-
nych, ktérych zrozumienie nie byloby, rzecz jasna, mozliwe bez odwo-
tan do wskazanych pozaikonicznych kontekstéw. CieSlewicz, ktory inter-
pretuje i komentuje w swym tekscie dzielo innego twoércy przede wszyst-
kim poprzez znaczgce zestawienia znanych skadinad wypowiedzi pla-
stycznych (cho¢ nie sposéb zapomnie¢ tu o znaczeniu tytulu dla inter-
pretacji calo$ci), apelujgc do wiedzy o recepcji obrazu Ingresa, wpro-
wadza w ikonicznos¢ tekstu wlasnego werbalnosé ,,cudzych komenta-
rzy”’, do ktérych odsyla w istocie odbiorce kolazu. Zabieg to z pew-
no$cig zamierzony; ten znany w $Swiecie grafik uwazal w okresie, kiedy
powstala analizowana praca, ze istota twodrczo$ci graficznej, a z pew-
noscig w gléwnej mierze tworczosci o charakterze reklamowym, polega
na ,wizualizacji stéw” 27,
© W tekscie powstajagcym w wyniku tej procedury znaczenia stowne
istniejg jak gdyby obok znaczen ikonicznych, sg wobec nich réwnolegte,
53 z nimi nierozerwalnie zwigzane: ,,w ikonie nie wszystko jest iko-
niczne” %,

Formutle CieSlewicza rozumie¢ mozna réwniez doslownie i wasko.
Wizualizacja sléw to nie tylko transpozycja (przeklad) sensu slowa na
znak przedstawiajacy, lecz dzialanie, ktére graficznej postaci tekstu je-
zykowego nadaje wlasciwosci charakterystyczne dla obrazu oraz dodat-
kowe wartosci informacyjne. Praktyki tego rodzaju doskonale sa znane
zajmujacym sie reklamg i propagandg oraz twoércom tzw. wizualnej
poezji konkretnej.

3
Poezja konkretna interesuje nas przede wszystkim jako zjawisko se-
miotyczne, nie za$ jako fakt historyczny, a wiec jeden z wielu przeja-
woéw awangardowych praktyk literackich w. XIX — totez poprzesta-

2% W. Grajewski, Jak czytaé¢ utwory fabularne? Warszawa 1980, s. 58.

27 Roman CieSlewicz regarde défiler les choses. Interview par I. Sadowska-
-Guillon, ,Art Press” nr 71 (juin 1983), s. 32.

® Metz, op. cit., s. 7.
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niemy na przypomnieniu elementarnych wiadomos$ci o tym gatunku poe-
tyckim, pozostawiajac poza zasiegiem zainteresowania ewolucje i rézne
odmiany nurtu, takie np. jak eksperymenty z diwiekowym materialem
slowa (wokalna poezja konkretna).

Poezja konkretna to awangardowy nurt w dzisiejszej poezji, ktoéry
pojawil sie w piecdziesigtych latach naszego wieku i lgezony jest za-
zwyczaj z nazwiskiem Szwajcara Eugena Gomringera (publikacja Kon-
stellationen w r. 1953), z prezentacjami dziel brazylijskiej grupy ,,Noi-
handres”, ktérg tworzag Decio Pignatari, Augusto i Horlando de Campos,
oraz z Oyvidem Fahlstromem, autorem wydanego w 1953 r. w Sztok-
'holmie Manifest fiir Konkrete Poesie 2, Do§¢ powszechnie uwaza sie,
ze na tradycje poezji konkretnej skladaja sie do$wiadczenia dadaistéw
i surrealistéw (np. Marinettiego Bitwa pod Tripolis) lub szerzej — do-
Swiadczenia poetéw zainteresowanych wizualno-graficznym aspektem
tworczosci stownej. Zalozyciele grupy , Noihandres” wymieniali w swym
programowym manifeScie jako prekursoréw: Mallarmégo (Un coup de
dés), Pounda (Cantos) i Joyce’a, malo znanych u nas poetéw brazylij-
skich (Oswald de Andreade, Joao Cabral de Melo Neto) oraz Apollinai-
re’a. Teoretycy i komentatorzy wskazujg ze swej strony na dziedzictwo
pewnych swoistych odmian poezji barokowej, Sredniowiecznej i staro-
zytnej (starogrecka techmopaegnia, lacinskie carmina figurata) oraz na
dalekie zwigzki z poezjg chinskg, w ktérej, co wynika ze struktury
jezyka chinskiego, postaé graficzna znaku ma walor ideograficzny.
Uwzgledniany tu obszar literackiej tradycji jest, jak wida¢, rozleglty
i niejednorodny.

Poezja konkretna wraz z grupg pokrewnych jej zjawisk artystycz-
nych nalezy z pewno$cig do grona tych literackich przekazéw, ktére
wykorzystujag mozliwosci semantyczne, jakie przynosi graficzne utrwa-
lenie wypowiedzi. Sklonni jesteSmy jednak (podobnie jak Max Bense,
teoretyk nurtu i autor wielu utwordw konkretnych) sytuowaé¢ ten ro-
dzaj tworczo$ci raczej w kontekscie takich zjawisk kultury masowej,
jak reklama, plakat czy komiks, tam wiec gdzie slowo laczy si¢ w nie-
rozerwalny zwiazek z obrazem, niz dopatrywa¢ sie np. tradycji dzisiej-
szych eksperymentéw twoérczych w $redniowiecznych carmina figurata,
ktére pomimo pewnych podobienstw powstaly, jak wiadomo, w innej
kulturze i pelnily inne niz poezja konkretna funkcje 3°.

Skoro poezja konkretna w swych zamierzeniach programowych two-
rzona jest jako zaprzeczenie poezji tradycyjnej, skoro — jak uwazaja
teoretycy i twércy — nie posluguje sie ona tradyeyjna syntagmg gra-

2t Zob. J. Bujnowski, Poezja konkretna. ,Poezja” 1976, nr 6. — J. We-
sotowski, Konkretna poezja. Hasto w: Materialy do ,Stownika terminéw lite-
rackich”. ,Zagadnienia Rodzajow Literackich” t. 17 (1974), z. 2.

31 Zob. analize carmina figurata Rabana Maura: P, Zumthor, Langue, texte,
enigme, Paris 1975, rozdz. 1.
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matyczna, lecz wykorzystuje przede wszystkim izolowane slowa, skoro
dazy do budowy takich ukladéw typograficznych, ktérych celem nie sg
(jak je nazywa Bense) ,lancuchy tekstu”, ale ,plaszczyzny tekstu”, to
zrozumiale jest, Ze lingwistyczne pojecie tekstu jako realizacji regut
systemu jezykowego traci tu zastosowanie, przydatne za$ staje sie se-
miotyczne rozumienie tej kategorii, rozumienie mozliwie szerokie, trak-
tujace tekst jako przedmiot o charakterze znakowym, obejmujace takie
zjawiska, jak film, dzielo literackie czy zespd! architektoniczny.

Teksty poezji konkretnej zalicza sie zazwyczaj do klasy ideogramoéw,
lecz nie wyréznia jej to bynajmniej z grona gatunkéw pokrewnych,
w ktérych waloryzacja wizualna wypowiedzi odgrywa wazng role, ta-
kich np. jak carmina figurata, ktére réznig sie dos¢ znacznie pod wzgle-
dem stopnia ideograficznos$ci. Przypomnijmy, ze — ogdlnie rzecz bio-
rgc — ideogram przeciwstawiany jest slowu z punktu widzenia spo-
sobu, w jaki znaki tego rodzaju realizujg funkcje znaczeniowsg: pierw-
szy prezentuje pojecie za pomocg konfiguracji elementéw znaczacych,
drugi za$ za pomocy glosek, ktére skladajg sie na wyraz.

Julian Tuwim, ktory zestawil — jak pisal — ,malenksg antologie
figuratéw, z roéznych czaséw i w roznych jezykach”, uwazal, ze carmina
figurata ,polegaja na takim graficznym ukladzie wyrazéw, ze tworzg
one podobizne przedmiotéw, o ktérych w tresci mowa’ 3. To samo moz-
na w zasadzie powiedzie¢ o kaligramach, cho¢ ta definicja nie obejmuje
wielu realizacji regul gatunku, nie w kazdym bowiem przypadku uktad
graficzny wypowiedzi moze by¢ potraktowany jako prezentacja tresci,
a jezeli nawet sytuacja taka zachodzi, to rdine teksty czynig to we
wlaSciwy sobie sposdb. Nie stanowi prostej prezentacji tresci reprodu-
kowany przez Tuwima wiersz Publiliusza Optatianusza Porfiriusza Mi-
rum opus (il. 3), dzielo w ksztalcie kwadratu utworzonego z 37-litero-
wych linijek, ktére moze by¢ z powodzeniem odeczytywane poziomo lub
ukos$nie. Ta misterna konstrukcja rozpoczyna sie poetyckim sgdem na
temat tworzenia tego rodzaju wierszy, a wiec, jak by dzi§ powiedziano,
informacje metatekstowg — pierwszy wers brzmi: ,,Mirum opus iunctos
et tales edere versus”, co Tuwim przeklada: , Dziwng rzecza jest two-
rzy¢ wiersze tak polaczone”; lecz uklad graficzny wersu zadnej meta-
tekstowosci przeciez nie przedstawia. Natomiast prezentacja tresci za-
chodzi w przypadku tekstu o Chamberlainie (il. 4), ktéory wybrawszy
sie¢ na przechadzke zapomnial zabraé¢ parasola (Tuwim zaliczyl ten tekst
do ,,wierszy-obrazkéw”, gdzie znalazly sie zaréwno carmina figurata, jak
i klasyczne, rzec mozna, kaligramy). Co jednak nalezy uznaé za tresé
zabawnej dykteryjki — czyzby parasol, ktérego ksztalt odwzorowany

8 J. Tuwim, Pegaz deba, czyli Panopticum poetyckie [..]. Warszawa 1950,
s. 239, 237. Z tej ksigzki reprodukuje sie tu ilustracje 3—5.
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3.P. Optatianus Porphyrius, Mirum opus

One
day in May when Chamberlain
went out for exercise, he blithely strolled
down Oxford Street, beneath sun-brightened skies. But
suddenly he felt a qualm—what was it he forgot? Could he
have failed to tell the king about the Irish plot; or could be
Eave some conference set for this very hour; and did he warn the

royal guards to double guard the Tower? Now while he pondered many

things, a cloud shut out the sun, but Chamberlain kept wondering what
de had or hadn’t done; until a downpour dashed all thoughts of state
and protocol. *“By Jove! I xec?‘ll;cht,,,” he tried,"";1h '1'dt my parasol!”
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4. Angielska dykteryjka satyryczna o Chamberlainie i jego historycznym parasolu
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jest w ukladzie graficznym druku, czy moze roztargnienie bohatera tej
opowiastki?

Réznice, jakie dzielg carmina figurata i kaligramy, wynikaja z za-
lozen artystycznych, ktére stawiali przed sobg tworcy gatunkoéw, oraz
z pelnionych przez te formy wypowiedzi funkcji, co wigze sie przede
wszystkim z faktem, ze formy te powstaly w kulturach o zasadniczo
odmiennym stosunku do pisma (druku). Paul Zumthor, ktéry bez Tu-
wimowskiego humoru, z powaga wilasciwg uczonemu, analizuje dzielo
Rabanusa Maura De laudibus sanctae Crucis (815 r. n.e.), dowodzi, ze
carmina figurata tworzone przez tego autora nalezy rozpatrywa¢ w kon-
teksScie sakralnej funkecji slowa (litery) okresu Karolingéw, ktérg stra-
cilo pismo wraz z upowszechnieniem sie druku. W tekstach omawia-
nego gatunku rysunek wylania sie z mozaiki liter (dla ulatwienia lek-
tury uzywano réznych koloréw atramentu), uklada sie w ornament,
ktéry ma roéwniez wyrazng wartoS¢ symboliczng, tak np. jak w dziele
Maura, gdzie litery tworzg wzoér skladajacy sie na znak powstaly w wy-
niku polgczenia greckich X i P (tzw. chrismon), stanowigcy monogram
Chrystusa (il. 5). Pewna figura graficzna, ornament, wpisana zostaje
w ten sposéb w calos¢ o charakterze lingwistycznym. Carmen figuratum
przeksztalca jakby litere w obraz, kaligram za§ obraz uklada z liter.
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W kaligramie rysunek stanowi w istocie o zewngtrznej formie poematu,
trwalo§é zwigzku, ktéry spaja znaczenie, zalezy od talentu autora, nie jest
to bowiem wynik tekstualnej koniecznos$ci; rysunek pelni funkcje tytulu, obra-
mowania, w ktére wpisuje sie dyskurs, inaczej niz w carmen figuratum okre-
su Karolingéw. Tu rysunek wynurza sie¢ z wnetrza, sam staje sie tekstem
wcielonym w makrotekst poetycki, jest z nim nierozerwalnie polaczony, dzieki
znaczgcej materialnos$ci liter jest obdarzony znaczeniem glebszym niz to, ktére
zawiera w sobie architektura znakow 22,

Kaligram jako gatunek poetycki wyrdst, jak wiadomo, z potrzeby
literackiego eksperymentu, z dazenia artystéw stowa do przelamania
granic tworzywa literackiego, z checi skonstruowania takiej sytuacji
odbioru wiersza, w ktérej tekst musi by¢ czytany w kilku plaszczyz-
nach réwnoczeénie, co z kolei nie moze pozostaé¢ bez wplywu na bogac-
two znaczeniowe przekazu budowanego z wykorzystaniem mozliwosci,
Jjakie niesie nietradycyjny uklad graficzny wiersza na karcie ksigzki.
;prollinaire wskazywal, iz jego kaligramy nalezy laczyé, po pierwsze,
iz rozwojem wersyfikacji poetyckiej (vers libre), po drugie za¢ z powsta-
niem i doskonaleniem sie wizualnych no$nikow przekazu (film, foto-
grafia) i technik typograficznych. Ideogram ewokowany przez uklad
graficzny tekstu jest umotywowany tematem utworu Krawat i zegarek,
stanowi ilustracje metafory, tworzac rdéwnoczesnie dodatkowg wartosé
metaforvezng, wprowadza wizualny aspekt do rytmiki wiersza Pada
deszez 33,

Jednakze ani carmina figurata, ani tez kaligramy nie prowadzily
do bezposredniej destrukcji jezyka, do zlamania tradycyjnie obowigzu-
jacych regul mowy, do przeksztalcenia tekstu w przedmiot-obraz, ktory
moze istnie¢ poza karta ksiazki, w galerii plastycznej obok grafiki lub
plakatu. Programowej destrukeji jezykowych konwencji dokonuje do-
piero poezja konkretna. Zgodnie z przekonaniami tworcéw nurtu za-
mierzenie to realizowane jest przede wszystkim poprzez odrzucenie sze-
regu podstawowych konwencji obowigzujgcych poezje tradycyjng, m.in.
tvch, ktére okresdlaja prymarne zasady spdjnosci tekstu literackiego. Jak
dowodzi Siegfried J. Schmidt, teoretyk poezji konkretnej:

Analogicznie do malarstwa konkretnego poezja konkretna zajmuje sie czy-
stym materialem jezykowym, z ktérego skadingd buduje sie teksty, i czyni je
tematycznym przedmiotem tekstu poetyckiego. Jezykowe elementy tworzenia

tekstu — litera, sylaba, slowo, wzory i reguly skladni — przedstawione sg
same W sobie, nie w charakterze $rodkéw przekazywania semantycznej wia-

2 Zumthor, op. cit, s. 271—28; zob. tez s. 25—27.

33 Zob. J. Kwiatkowski, wstep w: G. Apollinaire, Wybdér poezji.
Wroctaw 1975, s. CXXX. BN II 176. — G. Gazda, Kaligram. Haslo w: Materialy
do ,Slownika terminow literackich”. ,Zagadnienia Rodzajéw Literackich” t. 17
(1974), z. 2. — M. Butor, wstep w: G. Apollinaire, Calligrames. Paris
1966.
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domosei; nie sg juz po to, aby stuzyé celom, sg odpragmatyzowane, przed-
stawione same w sobie, jako elementy jezyka i pisma 3,

Oslabieniu lub zaburzeniu zasad spo6jnosci, jakie obowigzujg wypo
wiedZz slowng, towarzyszy najcze$ciej wyeksponowanie regul spojnos-
ciowych charakterystycznych dla tekstu plastycznego Mihai Nadin, kté-
ry sytuuje poezje konkretna w kontekscie sztuki abstrakcyjnej oraz pla-
stveznych zjawisk paraartystycznych o charakterze ludycznym (grafitti),
sadzi, ze jest ona czym$ posrednim miedzy obrazem a pismem 3. Slowo
uzyte w tym rodzaju twoérczosci moze w skrajnych przypadkach nie
respektowaé¢ zasady podwodjnej artykulacji. Poddany transformacjom
graficznym znak stowny modeluje swe znaczenia dzieki informacjom
o charakterze ikonicznym, lecz nie dzieje sie to przeciez w oderwaniu
od semantyki jezyka. Wydaje sie, ze znak graficzny w poezji konkret-
nej podlega prawom podobnym do tych, ktére rzadza pismem w ,,dym-
kach” komiksu:

ewolucja, jaka przej$é musi litera i system znakéw alfabetu fonetycznego, aby
staé¢ sie znakiem komiksowym, polega na zaczerpnieciu przezen cech przed-
stawienia rysunkowego 2.

Tendencja do przeksztalcania znaku arbitralnego w umotywowany,
pisma w ikone lub ideogram, a zatem realizowanie znaczeniowych funk-
cji przekazu w sposéb wlasciwy tekstom plastyki, dominuje w wizual-
nej odmianie poezji konkretnej. Spdjrzmy z tego wlasnie punktu wi-
dzenia na utwér Bogustawa Michnika (il. 6) %, sktadajacy sie z jednego
tylko slowa. Tekst zaliczyé mozna do tzw. konstelacji, czyli tej grupy
utwordéw, w ktérych semantycznie wykorzystuje sie niekonwencjonal-
ny uklad typograficzny przekazu. Deformacja graficznej postaci stowa
staje sie w tym przypadku podstawowg przyczyng metaforyzacji ko-
munikatu; stowo ,,czas” zapisano (wydrukowano) tu w taki sposdb, aby
tekst moglt zostaé zinterpretowany jako wypowiedZz na temat destruk-
tvwnej roli czasu. Uklad typograficzny przeksztalca znak konwencjo-
nalny w znak o charakterze ideograficznym, co z kolei prowadzi do
metaforyzacji i zmiany znaczenia. Ten proces dokonuje sie dwuetapo-
wo: po pierwsze, czytelnik musi rozumie¢ sens slowa oraz zna¢ zwig-
zane z nim konotacje, po drugie, powinien poradzi¢ sobie z interpre-
tacja prostego zabiegu graficznego, ktérym postuzyl sie nadawca ko-

S J Schmidt, Asthetische Prozesse. Cyt. za: Bujnowski, op. cit.,
s. 46.

% M. Nadin, Sur le sens de la poésie concrete. ,Poétique” nr 42 (1980),
s. 250—264.

¥ K. T Toeplitz, Sztuka komiksu. Proba definicji nowego gatunku arty-
stycznego, Warszawa 1985, s. 100.

87 Jlustracje 7 i 8 reprodukowane tu sa z: Poezja konkretna. Wybér tekstow
polskich oraz dokumentacja z lat 1967—1977. Zebral i opracowal S. Droézdz.
Wrocltaw 1978, ilustracje 6 i 9 — z: Bujnowski, op. cit.
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munikatu. Tekst sugeruje odbiorcy pozadang konwencje lektury, dzieki
temu, ze ma wiasciwosci przedstawienia rysunkowego.

Podobnie jak utwér Michnika funkcjonuje wiele innych konstelacji
poezji konkretnej. Tekst Paula de Vree (il. 7) odwoluje sie do asocjacji
taczacych ruch (przemieszczanie, zmiang) z pojeciem rewolucji, utwoér
zas autora piecioksztaltow, Stanistawa Drozdza, pt. Zapominanie (il. 8)
moze by¢ potraktowany jako tekst oznaczajacy przy uzyciu prostego
zabiegu graficznego proces, o ktorym mowa w tytule. Przykladem ko-
lejnego etapu ukonkretnienia wypowiedzi niech bedzie tekst Jo6zefa
A. Grochowiny, Gdy dzien po dniu taki sam... (il. 9), gdzie powtarzajacy
sie motyw graficzny (kropki) daje sie interpretowa¢ jako znak mono-
tonii. Tytul — tak w tym, jak i w wielu innych utworach tego rodza-
ju — jest niezbedny dla interpretacji tekstu jako znaczacego przekazu,
peilni wiec role zblizong do tej, jakg odgrywa w malarstwie niefigura-
tywnym. Sadzi¢ wolno, ze im dalej poezja konkretna odchodzi od regut
rzadzacych komunikacja jezykowa, tym bardziej przekazy, o jakich tu
mowa, zblizajg sie do konwencji obowigzujacych grafike abstrakcyjna.

Semantyka poezji konkretnej opiera sie¢ w duiym stopniu na pro-
stych, ,,oswojonych” kulturowo mechanizmach skojarzen.

Wydaje sig, ze mozemy sprawié, aby wszystko co§ oznaczato.

Przyswajanie czy interpretowanie jakiego§ zjawiska polega na sprowa-
dzaniu go do ukladéw stworzonych przez naszg kulture, a to dokonuje sie
zwykle drogag opisywania go za pomocg sformulowan, ktére jaka§ kultura
uznaje za naturalne 38,

W skiad elementarnych kontekstow interpretacyjnych, na ktérych
tle poezja konkretna staje sie zrozumiala, wchodzg z pewnoscig kon-
wencje dzisiejszej grafiki uzytkowej i — szerzej — plastyki oraz zna-
jomos$¢ zalozen programowych nurtu. Ikonicznos¢ tekstéw nalezacych
do omawianego gatunku wypowiedzi powstaje w wyniku tendencji do
przezwyciezenia konwencji mowy, do przeksztalcenia slowa w schemat
graficzny. Informacja jest tu przekazywana réwnocze$nie za pomoca
Srodkéw werbalnych i za pomocg srodkéw o charakterze obrazowym.

Mozna z kolei zapytaé, w jaki sposob teksty poezji konkretnej reali-
zuja wlasciwa wszelkim przekazom artystycznym funkcje poetycks, sko-
ro ten, badz co badz, literacki gatunek zrywa programowo z konwen-
cjami obejmujgcymi poezje tradycyjng. Sadze, ze poetycko$¢ jako po-
chodna osobliwego zorganizowania wypowiedzi jest tu przede wszyst-
kim wynikiem zabiegdw graficznych, ze powstaje ona dzigki przemiesz-
czeniu, uporzgdkowaniu, zrytmizowaniu i zmianie funkecji utrwalonych

38 J. Culler, Konwencja i oswojenie. Przetozyt I. Sieradzki. W anto-
logii: Znak, styl, konwencja. Wybral i wstepem opatrzyt M. Glowinski. War-
szawa 1977, s. 156,
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graficznie elementéw jezyka, ktére nie pelnig na co dzien tych rdl, ja-
kimi obdarzono je w wierszu konkretnym — to za$ implikuje zmiane
percepcyjnego nastawienia odbiorcy wobec tekstu 3,

4

Strukturalnie ukierunkowana lingwistyka przypisuje jezykowi zde-
cydowanie nieikoniczny charakter. Podkresla sie réwniez, iz komuni-
kacja slowna zajmuje w naszej kulturze wsrdéd innych sposobéw komu-
nikowania sie uprzywilejowang pozycje:

kazdy z systeméw komunikacyjnych czlowieka wchodzi w korelacje z jezy-

kiem, gdyz to jezyk wlasnie zajmuje najwazniejsze miejsce wsréd systemow
ludzkiego komunikowania sig 4.

Przyjecie tego zalozenia pocigga za sobg stwierdzenie, ze znaczenia
tekstow przedstawiajgcych ujawniajg sie wyraziscie dopiero na tle albo,
jesli kto woli, w kontekscie jezyka, ktéry staje sie dla nich urzadze-
niem translatorskim, systemem umozliwiajagcym dokonanie przekladu.
Jezyk pelni wiec role interpretanta znakéw przedstawiajacych, co —
jesli odwola¢ sie do koncepcji Peirce’a — jest warunkiem koniecznym
posiadania znaczenia.

Znaczenie znaku wyjasniane jest przez inny znak, jest ono uchwytne przez
interpretacje, przez przekiad znaku na znak. Interpretant jest zarazem zna-
czeniem znaku i innym znakiem. [...] Rozumienie interpretacyjne dokonuje
si¢ przez przeklad — zadna tre$¢ nie jest dla niego samodzielna, zadna tresé
nie jest autoteliczna ani sama przez sie zrozumiala. Kazda treéé jest istotna

jedynie jako element systemu, jako fragment ciggu translacji, w ten sposéb
tez tylko jest ona dostepna umystowi ludzkiemu 4L,

Mozliwe sg réwniez takie sytuacje, gdy tekst zbudowany ze znakoéow
przedstawiajacych wystepuje w roli interpretanta innej wypowiedzi iko-
nicznej (parafraza obrazu Ingresa w kolazu Cieslewicza) lub gdy iko-
niczne elementy tekstu zapisanego modeluja interpretacje znaczeniows
tej wypowiedzi (przykladoéw dostarcza poezja konkretna).

Zupelnie inna grupa probleméw wiaze sie z zagadnieniem roli, jaka
pelnig stereotypy wyobrazeniowe w organizowaniu aktywnosci odbior-
czej czytelnikéw dziel literackich: chodzi tu o cykle obrazéw, ktoére

8 O ,poetyckosci” jako wyniku zmiany funkcji obrazu i nastawien czytelni-
czych pisal R. Barthes w eseju Les Planches de UEncyclopédie (w: Le Degré
zéro de Uécriture. Paris 1964), analizujgc pod tym katem ryciny zawarte w Ency-
klopedii Diderota i d’Alemberta.

9 R. Jakobson, Relations entre la science du langage et les autres sciences.
W zbiorze: Tendences principales de la recherche dans les sciences sociales et hu-
maines. Paris — La Haye 1970, s. 521.

1 Buczynska-Garewicz, Slowo wstepne, s. 21.
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uksztaltowaly trwale kompleksy wyobrazeniowe w $wiadomosci spo-
tecznej, o ,,malowane dzieje” — aby postuzy¢ sie aluzjg do tytulu zna-
nej ksigzki Mieczystawa Porebskiego. Mozna np. zaryzykowaé stwier-
dzenie, ze w funkcji interpretanta pewnych fragmentéw Pana Tadeusza
Adama Mickiewicza wystepowaly ryciny Michala Elwiro Andriollego,
skoro rysownik ten stworzy! na tyle trwaly obraz spotkania Tadeusza
1 Zosi z koncowych scen poematu, ze konwencje ryciny z 1881 r. wielo-
krotnie powtérzono, takze w wydaniu prawie 100 lat pézniejszym, z ry-
sunkami Jana Marcina Szancera (z r. 1970), wykonanymi za pomoca
innych technik graficznych i odwolujgcymi sie do innej stylistyki.

Warto w tym miejscu réwniez zasygnalizowa¢ istnienie szeregu zlo-
zonych i interesujacych zagadnien teoretycznych, ktore lgczg sie z py-
taniem o ikonicznos¢ tekstu literackiego. Problem mozna tez sformu-
towa¢ nastepujgco: w! jaki sposéb tekst zlozony ze stéw moze tworzye
cafosci o charakterze ikonicznym? o jaki rodzaj ikonicznosci tu chodzi?)
Zazwycza] twierdzi sie, iz w przypadku dziela literackiego mowié mozna
jedynie o funkcjonalnym podobienstwie technik i sposobéw oznaczania
tekstow przedstawiajacych i artystycznych wypowiedzi stownych, kie-
dy to ,znak umowny moze by¢ funkcjonalnie poréwnany do przedsta-
wiajacego” 2 albo o ikonicznosci (mimetycznosci — niekiedy kategorie
te uzywane sg zamiennie), ktéra rozumiana jest jako nasladowanie,
przedstawianie, obrazowanie w dziele literackim innej wypowiedzi lub
okreslonych sposobéw spolecznego méwienia, co z kolei uwaza sie za
wyroéznik pewnych gatunkéow lub nawet literatury w ogélnosci 4% Jak-
kolwiek by bylo, mamy w tych przypadkach do czynienia z rodzajem
ikonicznosci innym niz prymarny, a wiec ze zjawiskami roznigcymi sie
od tych, ktérymi zajmowaliSmy sie tu poprzednio.

Przypomnijmy na zakonczenie podstawowe tezy odnoszace sie do
omawianych tu typow znakéw. Ikoniczno$¢ i werbalno$é wyznaczaja
dwie dopelniajace sie sfery kulturowego komunikowania, ktérych ko-
egzystencja uwazana jest nawet za ,najbardziej uniwersalng ceche
strukturalnego dualizmu kultury ludzkiej” . Réznica w sposobie ist-
nienia znakow przedstawiajgcych i slownych bywa sprowadzana do réz-
nic miedzy pokazywaniem a nazywaniem, klasyfikacyjng role stéw a de-
monstracyjng funkcjg obrazéw: znak przedstawiajacy komunikuje o ce-
chach indywidualnych przedmiotu, znak slowny — przede wszystkim
o cechach wspélnych okresSlonej kategorii nazywanych obiektow.

p—

2 J. Lotman, Struktura tekstu artystycznego. Przeklad A. Tanalska
Warszawa 1984, s. 83.

4 Na gruncie polskim rézne warianty tej koncepcji reprezentuja: M. Glowin-
ski, Mimesis jezykowa w wypowiedzi literackiej. ,Pamietnik Literacki” 1980,
z. 4. — J. Lalewicz Uwagi o ikonicznosci tekstu. Jw.%

“ Lotman, Fienomien kultury, s. 6.
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Ani w sztuce, ani w systemach komunikowania, ktére nie stawiaja
przed soba celow artystycznych, nie spos6b jednak ani wszystkiego ozna-
czy¢, ani tez wszystkiego pokaza¢:

Zaden [..] relacjonujacy opis, zadna nazwa, zaden znak nie uczynig nie-
obecnego — obecnym. Stgd stala i uparta koniecznos$é dopelniania znakéw

obrazami, ustawicznego przechodzenia z jednej kategorii stosunkéw iloscio-
wych w drugg 45.

Zdaniem wielu jest to konieczno$¢, ktéra okre$la warunek istnienia
i bogactwo sztuki.

4% M. Porebski, Sztuka a informacja. Krakéw 1986, s. 96.



