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Małgorzata Szpakowska: W ajda kom prom ituje 
kosy przez nagrom adzenie. Przecież to nie są kosy „praw dziw e”, 
oni je biorą z rekw izytorni Tetm ajera.

Aleksandra Okopień-Sławińska: Po co byłoby 
mu ich tyle? Jako rekw izyt m alarski w ystarczyłaby mu jedna.

Stefan Treugutt: Nie, to nie m ają być rekw i
zyty. W yobraźcie sobie państwo, jak ostra musi być kosa, by można 
nią było tak  gładko przeciąć kurczaka!

Roman Zimand: Jest jeszcze inny kłopot.
U W yspiańskiego na dobrą spraw ę nie wiadomo czy kosynierzy 
istotnie przybyli, czy też są tylko tw orem  halucynacji (widzą ich 
ty lko w iejskie baby). W ydaje mi się, że u W ajdy kosynierzy są. 
Jego najlepsze film y mówią przecież o straconym  pokoleniu, o po
koleniu, które rzeczywiście dokonało czynu, aby następnie prze
konać się, że czyn ten  nic nie przyniósł.

Jan Józef Lipski: W in terp retacjach  dram atu  
W yspiańskiego wydobywa się zwykle jeden tylko aspekt: pozy
tyw ne przyw oływ anie m itów narodowych. W tej też sferze w yży
wa się W ajda. Ale Wesele  W yspiańskiego ma także inny aspekt. 
W 1900 r. w żadnym  sensie nie można było powiedzieć, że chłop 
„m iał złoty róg”. P ieśń Chochoła jest projekcją w przyszłość. W y
spiański obficie w ykorzystując narodowe m ity z różnych możli
wych kontynuacji współczesności w ybiera taki, k tóry  wszystkim  
tym  m itom  zaprzecza: „złoty róg” w rękach chłopów. W dram acie 
W yspiańskiego przyw ołuje się narodow e stereo typy  w aurze dw u
znacznej, potw ierdza się je i zaprzecza im. W ajda dialektykę tę 
pominął.
L ite ra tu ra  m iędzyw ojenna podjęła — praw da, cząstkowo — próbę 
wyzwolenia się spod m itów tradycji. W tej perspektyw ie Wesele  
W ajdy, arcydzieło skądinąd, w ydaje się krokiem  wstecz.

Sprawozdanie z dyskusji opracował Marian Plachecki
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Próba syntezy

Mieczysław Porębski: «Ikonosfera». Warszawa 1972
PIW, ss. 297. Biblioteka Myśli Współczesnej.

Książka rozpada się zasadniczo na dwa nurty  
rozważań: analizy form alne (część I) i m aterialne (część II). For
m alne są prezentacją s truk tu ra lizm u i pew nych pojęć m atem atycz



nych, które zostaną potem  zastosowane do opisu dzieł sztuki. Ma
terialne zaw ierają analizy  ku ltu ry , treść omówionych w części 
pierwszej struk tu r.
Zgodnie z m yśleniem  stru k tu ra ln y m  chce Porębski umieścić swą 
ikonosferę w  tle najogólniejszym  z możliwych. W szystkich wątków 
książki omówić tu  nie sposób, p rzy jrzy jm y się tylko niektórym . 
M atem atyka jest nauką form alną i w pewnych swych działach tak 
ogólną, że dowolne, ze względu na swą pewnego typu  formę, roz
patryw ane przedm ioty spełniają ustalone przez nią praw a. Jeżeli 
np. tw ierdzenia geometrii Euklidesowej opisują praw a szczegółowego 
modelu, jakim  jest dziedzina figur płaskich, to już tw ierdzenia 
teorii mnogości spełniają się wśród mnogości dowolnej natury , zaś 
np. tw ierdzenia logiki są zbiorem  zdań praw dziw ych w każdym  
modelu (nie jest też logika nauką o pojęciach, jak chce we występie 
Porębski!). Podobnie spraw a ma się z teorią relacji i funkcji. Ro
dzi się więc pokusa, by za pomocą tych  bardzo ogólnych praw  opi
sać inne niż m atem atyczne dziedziny. N iektóre z nich poddają się 
tem u zabiegowi. Porębski sądzi, że dziedzina obrazów również. 
W prowadza zatem  szereg pojęć zaczerpniętych z teorii mnogości, 
relacji i funkcji, z teorii algebr abstrakcyjnych. Zanalizować je 
tu ta j to utopia: niezorientow anem u analizy i tak  nic nie wyjaśnią, 
a znającym  się na podstaw ach m atem atyki nie są potrzebne. 
Przedstaw iam  krótko, o jakie pojęcia chodzi: najp ierw  pojęcie ob
razu  i przeciw obrazu zbioru przez funkcję (ew entualnie relację), 
k tóre to pojęcie jest najogólniejszym  form alnym  określeniem  
obrazu. Dalej: pojęcie algebry abstrakcyjnej, podobieństwa algebr, 
pojęcia homomorfizmu, epim orfizm u, endomorfizmu, izomorfizmu, 
k tóre są różnym i typam i podobieństw między algebram i lub pro
jektow aniem  algebry w nią samą. Posługując się form alnym  po
jęciem  obrazu i różnego typu m orfizm am i określa Porębski swoje 
rozum ienie obrazu. Otóż obrazem  jest każdy wynik rzutow ania 
pewnej s tru k tu ry  lub zbioru w inny zbiór czy s tru k tu rę  poprzez 
relację zależną od tego, czy chodzi o obrazy dane wzrokowo, słu
chowo czy dotykowo. Obrazy takie charak teryzu ją  trzy  typy  m or- 
fizmów. K ażdy obraz jest m ianowicie autom orficzny: chodzi tu  
m iędzy innym i o wszelkie sym etrie, np. odbicie w lustrze  obrazu 
m alarskiego. Nie wiadomo jednak, jak się ma spraw a z autom or- 
fizmem obrazu muzycznego; nie można wszak uzyskać autom orficz- 
nego obrazu utw oru muzycznego puszczając np. taśm ę z nagraniem  
w przeciw ną stronę; w ydaje się więc, że dzieła, w k tórych kon
s ty tu tyw nym  elem entem  jest czas, nie są autom orficzne. Obraz 
ulega rów nież przekształceniu nazw anem u przez Porębskiego „eg- 
zom orfizm em ’'. O ile wiem, jest to term in zaproponow any przez 
autora. Chodzi o przekształcenie obrazu w przeciw obraz przez ope
rację odw rotną. Chce Porębski, by egzomorfizm odnosił ku — naj
ogólniej mówiąc — wzorowi obrazu. Chcąc jednak problem atykę
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wzoru bliżej zanalizować, natrafiam y natychm iast na ogrom ne tru 
dności n a tu ry  sensu stricto filozoficznej, a w ram ach filozofii — 
m etafizycznej. Obrazy są również endom orficzne. W m atem atyce 
homomorfizm algebry w tę samą algebrę jest właśnie endom or- 
fizmem. Co term in  ten  oznacza w analizach Porębskiego — nie ro
zumiem.
Część druga została przeznaczona ogólnym rozważaniom  nad ku l
tu rą  po to, by zakreślić obok form alnego m aterialne tło ikonosfery. 
W konkluzji długich i trochę eklektycznych rozważań określa się 
ku ltu rę  „(...) jako system  technologiczno-ideologiczny, k tó ry  na 
pewnej cywilizacyjnej arenie określa i norm uje zarówno produkcję, 
jak kom unikację, zarówno w ytw arzanie i krążenie dóbr, jak  w y
tw arzanie i krążenie inform acji, zarówno w ytw arzanie, jak  użyt
kowanie i spożycie” (s. 135). K u ltu ra  jest więc systemem norm , po
nieważ jednak norm a nigdy nie jest spełniona in concreto, jest chyba 
ku ltu ra  w edług Porębskiego norm atyw nym  system em  wzorczym. 
Znów jednak problem  in te rp re tac ji owej wzorczości jest bardzo 
złożony. System  ten  nie jest statyczny, cechuje go dynam iczna 
zmienność. K u ltu ra  artystyczna jest podsystem em  szerszego sy
stem u k u ltu ry  porozum ienia.
Badacz dzieł sztuki jest badaczem k u ltu ry  i to zarówno w jej syn
chronicznym , jak diachronicznym  ujęciu. Badacz współczesnej ku l
tu ry  artystycznej będźie pytał o m iejsce sztuki w kulturze współ
czesnej, określonej dodatkowo jako ku ltu ra  masowego przekazu 
i masowej konsum pcji. W obrębie k u ltu ry  sztuka jest rodzajem  ko
m unikatu  podlegającego dwojakim  regułom : (a) kodowym  czyli de- 
notacyjnym , k tóre gw aran tu ją  poprawność przekazu oraz (b) regu
łom konotacyjnym  wymogów stosowności, skodyfikow anym  przez 
stylistyki, poetyki, retoryki. W term inologii struk turalistycznej, 
którą autor tu  wprowadza, reguły konotacyjne odpowiadają „ję
zykom pierw szym ”, „podstawow ym ” lub „praktycznym ”, k tóre nie 
wychodzą poza niezbędne do praktycznego porozum ienia funkcje 
denotacyjne. Każda artystyczna wypowiedź jest form ułowana 
w „języku drug im ”, dekoratyw nym  lub m itycznym , posługującym  
się nie tylko „technologią denotacyjną", ale i konotacyjną. Trzeba 
jednak pamiętać, że nie każda wypowiedź sform ułow ana w „języku 
drugim ” jest artystyczna. W ypowiedź taka m usi mieć jeszcze cha
rak te r sakralny. „Obraz a rtystyczny  jest obrazem  o charakterze 
sakralnym  (...) pełni właściwe wszelkim  rytuałom  funkcje inicju
jące i in ic jacy jne”. Rozszerzając pojęcie sakralności stosuje au to r 
język w ypracow any w fenomenologii religii (s. 139 i nn.). 
Rozważania ogólne zakończone, część trzecia zawiera analizy kon
kretnych części ikonosfery, czw arta reflekcję  nad problem am i w ar
tościowania obrazów i rolą współczesnej k ry tyk i plastycznej. A utor 
ogranicza się teraz do obrazów jedynie wzrokowo danych, ikonika, 
którą chce stworzyć, zajm uje się chwilowo tylko tego typu obra
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zami. Omawia arch itek turę , m alarstwo, grafikę — dziedziny, w k tó
rych czuje się pewnie. Doskonałe są tu ta j prezentacje zagadnień 
grafik i i zwłaszcza problem ów związanych z przestrzenią m alar
ską, których om awianie rozpoczął Porębski w swym znanym  i zna
kom itym  Kubizmie.
Mówiąc o k ry tyce  artystycznej Porębski zastanaw ia się nad zwią
zanym i z nią nieuchronnie problem am i wartościow ania. Mówi 
o istnieniu h ierarchii wartości, wobec k tó rej ustosunkow ać należy 
poszczególne dzieła. Potem  przechodzi do omówienia jakby  pew 
nych jakości wartościowych, ale nie w związku z konkretnym i ana
lizami, lecz w szerszym kontekście. Mówi o takich jakościach jak: 
tradycyjność, nowoczesność, nowatorstwo, klasyczność, modernizm , 
dekadencja... Oczywiście, można o pewnym  dziele orzec, że jest 
ono tradycyjne, nowatorskie, dekadenckie... — jest to jednak sieć
0 szalenie dużych okach, przez k tóre wym yka się w iele charak 
terystyk .
K ry tykę określa Porębski przeciw staw iając się Irzykowskiem u, dla 
którego „(...) k ry ty k  był tym , k tó ry  tw orzy kontrpropozycję o rów 
nym, jeśli nie wyższym gatunkowo w alorze” (s. 251). K ry tyk  w  u ję
ciu Irzykowskiego był kimś niem al artyście równym , różnił się od 
niego tylko tym, że pomysłów swych nie realizował, a jedynie pro
ponował, napom ykał, podpowiadał. Dla Porębskiego działalność 
k ry tyka-„eksperta” (s. 265) jest porów nyw alna do gry, „w k tó re j 
poza nim  bierze udział a rty sta  i publiczność. A rtysta  proponuje 
dzieło, k ry tyk  akceptu je je lub odrzuca” (s. 252). Mówiąc o k ry 
tyce — aczkolwiek Porębski nie stwierdzał tego explicite  — ogra
nicza się on wyłącznie do k ry tyk i plastycznej, pom ijając k ry tykę  
pozostałych działów ikonosfery. Sięga do dziew iętnastow iecznej
1 w początkach dwudziestego w ieku funkcjonującej k ry tyk i poetów 
(Baudelaire, Apollinaire), ogłaszając — chyba słusznie — jej ko
niec. W spomina również o m etakrytyce, refleksji metodologicznej 
nad kry tyką .
Zakończenie nosi ty tu ł: „Pojęcie ikonosfery” . Ikonosfera jest zbio
rem  faktów, „faktów pojawiania się obrazów” (s. 271). Obrazem 
jest —  jak już wspom niałem  — właściwie wszystko. Każdy obraz 
poza tym , że jest faktem  jest jeszcze przekazem  inform acyjnym  
(s. 9) i zdarzeniem  (s. 272). Ma tu  chyba Porębski dwa różne zna
czenia term inu  „obraz” na uwadze, nie jest bowiem możliwe, a na
w et a priori wykluczone, by  coś było jednocześnie faktem  i zda
rzeniem . Pozostaje też pytanie, jak  się ma spraw a sakralności 
owych faktów. Czy wszystkie obrazy są sakralne — naw et w sze
rokim , użytym  przez Porębskiego znaczeniu term inu? Czy obrazy 
pornograficzne — a wszak też są one obrazam i — m ają tak i cha
rak te r?  Czy sakralne są reklam y, banalne filmy... tego nie oma
wia się już, ograniczając się do analizy sakralności obrazu doko
nanej wyżej.
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Mój re fe ra t poglądów Porębskiego nie jest — pow tarzam  raz jesz
cze — kom pletny. Tekst porusza ty le problem ów ważnych, że wy
dobycie, pokazanie i omówienie w szystkich wym agałoby nie tyle 
streszczenia, co rozwinięcia książki. Całość to próba intuicyjnego, 
opartego na inform acjach bardzo różnorodnej natury , syntetycznego 
spojrzenia na sztukę. W ogromnym  i ogólnikowo zakreślonym  tle 
analiz tak  form alnych, jak m ateria lnych  umieszcza Porębski swą 
ikonosferę, definiując na  początku pojęcie obrazu form alnie, 
a  potem  uzupełniając je treściowo. Czy jednak tak  poszerzone po
jęcie obrazu jest upraw nione? Dalej: Porębski zastosował pojęcia 
m atem atyczne do tworów sztuki oraz innych danych, c h a rak te ry 
zowanych także jako obrazy. Czy jednak te pojęcia nie zm ieniły  się 
t y m  sam ym  w  meta fory , skoro te obrazy nie są modelami w  senpie 
m atem atycznym  sensu stricto? To, że pewne obrazy mogą nasuwać 
sko jarzen ia  z system em  algebraicznym  nie  dowodzi, że nim  są. 
Osobiście sądzę, że nie poddają się tego rodzaju form alizacji. 
Wreszcie: czy wszystkie obrazy są inform acjam i? Jeżeli zaś są bądź 
pewne z n ich  są, to czy wszystko w tych, k tóre są, jest inform acją 
(oczywiście wszystko to, co należy do obrazu jako obrazu)? Czy 
też nie jest raczej tak, że w tym  w łaśnie co najcenniejsze obraz nie 
znaczy, a unaocznia, odsłania, coś co było przedtem  zakryte?
Parę  słów o krytyce. Jeżeli obraz (a mowa tu  — jak pisałem  — 
o k ry tyce plastycznej) jest m iędzy innym i faktem , a stw ierdzenie 
to określa go już od strony  m etafizycznej, wówczas m niemam , że 
pierw szym  zadaniem  k ry tyka  jest ów fak t zrozumieć. Dzieło, k tóre 
ma być lansow ane, trzeba najp ierw  dostrzec, ocenić nie tylko przy 
pomocy bardzo szerokiej siatki w artości i uznać, że w arte  jest ono 
wydobycia na szersze forum. Zrozum ienie zaś fak tu  jest rzeczą 
filozofa. K ry tyk , w rozum ieniu Porębskiego, rozpoznaje tę wartość 
in tu icy jn ie chyba, w ystarczy to, by dzieło ocenić i pokazać, nie 
w ystarczy jednak by powiedzieć dlaczego jest ono dobre. Filozof 
stara  się na jp ie rw  dostrzec dzieło i opisać je oraz w yjaśnić uży
wając właściwego w tym  przypadku języka, nie języka m atem a
tyki, ale języka aksjologii. Cóż z tego bowiem, iż w ykryjem y, że 
jakiś obraz jest znakom itą klarow ną s tru k tu rą , jeśli jest ona este
tycznie banalna, że jest symbolem, k tó ry  jednak nie jest w ystar
czająco .„nośny”, nie „daje (wiele) do m yślenia” — by użyć okre
ślenia Ricoeura. Filozoficzna k ry tyka  plastyczna byłaby — o ile 
wolno zastosować ad hoc term in — herm eneutyką fak tu  artystycz
nego, jego rozum ieniem  i wyjaśnianiem , k tóre nie wyklucza, analiz 
form alnych, wychodzi jednak od faktów  ku formom, nie zaś od ab
strak tów  „istn iejących” a parte rei ku faktom . Mówię o krytyce 
filozoficznej bez pedanterii, każdy dobry kry tyk , um iejący dzieło 
zanalizować, jest w sposób bardziej czy m niej uświadomionym filo
zofem. Lepiej zaś gdy jest nim  świadomie, k ry tyka  poetów już 
się przecież skończyła.
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Porębski pragnie stw orzyć naukę o obrazach — ikonikę. Wolno 
spytać — ponieważ użyto tu  term inu  nauka — co ją ch a rak te ry 
zuje. Każdą naukę określa przede w szystkim  jej przedm iot. P rzed
m iot ikoniki n ie  został w brew  pozorom określony. O jakich bo
wiem  obrazach ma ikonika traktow ać? N iekiedy rozważa fakty, 
obrazy m alarskie, graficzne, a rch itek turę , sięga we wszystko, co 
nas otacza i da się podciągnąć pod form alne określenie obrazu. 
Może też być nauką o form ach, wówczas byłaby spekulacją nad 
czystym i strukturam i, k tó re  teraz nie wiadomo, jaki m ają  status: 
czy jednostkowych przedm iotów idealnych, czy też ogólnych idei. 
Mogłaby być np. nauką o obrazie i o tym, co doń należy w  spo
sób istotny. Spraw  tych niepodobna tu  szerzej rozważać, w ym a
gałoby to przede w szystkim  wyróżnienia obrazu w sensie ikoniki 
i przeciw staw ienia go np. przedstaw ieniu, o k tó rym  się mówi w epi- 
stetnologii, określenia sposobu istnienia tych obrazów itp. 
Ikonosfera  jest książką pełną ciekawych i cennych pomysłów. W y
m agałaby właściwie przeanalizow ania przez specjalistów  różnych 
dyscyplin: m atem atyki, socjologii, estetyki... i innych być może, 
tym  bardziej, że au tor wiele wątków porzucił po drodze pozosta
wiając pole dla domysłów.

Paweł Taranczewski
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W ikonosferze

Mieczy ław Porębski: Ikonosfera. Warszawa 1972 PIW, 
ss. 297. Biblioteka Myśli Współczesnej.

1. Ikonosferą jest wszystko, co nas otacza 
w  form ie obrazów, dźwięków, kształtów . Cały ogrom ny św iat jest 
widziany, słyszany i dotykany,  przedm ioty, zjawiska, zdarzenia. 
Ikonosfera otacza nas wszędzie i zawsze; tow arzyszy ludzkości od 
zarania jej istnienia. „(...) pierwsze obrazy, k tó re  przyciągnęły 
uwagę człowieka, nie były  wytworzone jego ręką. Jaw iły  m u się 
w spokojnym  lustrze wody, k ładły cieniami u jego stóp, tow arzy
szyły jego krokom, objaw iały się o zm roku w ciem nych kształtach  
leśnego poszycia, nocą przychodziły w snach” (M. Porębski: Iko 
nosfera, s. 10). Pierw szym  obrazem  był więc widok św iata w na
turze, n ie odczuwanej zapew ne pod wieloma względam i jako coś 
,,obcego” , zewnętrznego. Człowiek żyjący w tym  świecie nie mógł 
zresztą go odrzucać: był przecież zgodny z ry tm em  ludzkiego od
dechu, snu, głodu, był koniecznością bezwzględną.


