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Wedlug dawnej etymologii slowo obraz [image] nalezy wigzaé
z rdzeniem slowa imitari. W ten oto sposéb znajdujemy sie od razu w
centrum najwazniejszego zagadnienia, jakie staje przed semiologig obra-
z0w: czy przedstawienie analogiczne (,,kopia”) moze tworzyé prawdziwe
systemy znakéw, a nie tylko proste aglutynacje symboli? Czy do po-
myslenia jest ,kod” juz nie cyfrowy, lecz analogiczny? Jak wiadomo,
jezykoznawcy usuwajg poza nawias jezyka wszelkg komunikacje poprzez
analogie, od ,,jezyka” pszczét do ,,jezyka” gestow, jezeli komunikacja
taka nie jest podwdjnie artykulowana, tzn. wychodzgca, jak w przy-
padku foneméw, od kombinacji jednostek cyfrowych [unités digitales].
Nie tylko jezykoznawcy doszukajg sie w obrazie natury jezykowej. Tak-
ze w opinii potocznej uwaza sie, w sposob niezbyt jasny, ze obraz w
imie pewnej mitycznej idei zycia stawia opér sensowi: jest re-prezen-
tacja, tzn. wlasciwie wskrzeszeniem [résurrection], a jak wiadomo, poj-
mowane jest wrogiem przezywanego. Tak wiec z dwoch stron analogia
odczuwana bywa jako sens ubogi: jedni uwazajg, ze wobec jezyka obraz
jest systemem prymitywnym, drudzy, ze niewystowione bogactwo ob-
razu nie da sie wyczerpaé w znaczeniu. Jednakze nawet — i zwlaszeza —
jesli obraz jest granicg sensu, to pozwala on powrdcié do prawdzi-
wej ontologii znaczenia. W jaki spos6b w obrazie pojawia sie sens?
Gdzie sie konezy? A jesli sie konczy, to co jest poza nim? Oto py-
tania, jakie chcieliby$my tu postawi¢, poddajgc obraz spektralnej ana-
lizie zawartych w nim przekazéw. W sposob istotny ulatwimy sobie za-
danie, ograniczajac sie do badania obrazu reklamowego. Dlaczego? Po-
niewaz w reklamie obraz jest z calg pewnoscig podporzagdkowany inten-
cji: signifiés przekazu reklamowego tworzone sg z danych a priori pew-
nych cech reklamowanego produktu i owe signifiés muszg byé przeka-
zane jak najwyrazniej. Je$li obraz zawiera znaki, to w przypadku rekla-

[Roland Barthes — zob, notke o nim w: ,Pamietnik Literacki” 1968, z. 4,
s. 327, oraz 1977, z. 2, s. 251,

Przeklad wedlug: R. Barthes, L’Obvie et U'obtus. Paris 1982, rozdz. Rhétori-
que de l'image, s. 25—42.]
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my mamy pewnos¢, ze znaki te sg pelne, tworzone w celu umozliwienia
najlepszej lektury: obraz w reklamie jest wyrazisty {franche} albo
przynajmniej emfatyczny.

Trzy przekazy

Oto reklama firmy Panzani: kilka paczek makaronu, puszka, jakas
torebka, pomidory, cebula, papryka, grzyb, wszystko wysypujgce sie z na
wpdl otwartej siatki, kolory z6lty i zielony na czerwonym tle!. Spré-
bujmy odnalezé rézne przekazy, jakie reklama ta moze w sobie zawie-
raé.

Pierwszy przekaz, o jezykowej substancji, dany jest nam mnatych-
miast: wspiera sie na wydrukowanej z boku legendzie i etykietkach, na-
turalnie, jakby silg rzeczy, obecnych w calej scenie. Kod, w jakim wy-
raza sie ten przekaz, to calkiem po prostu kod jezyka francuskiego; do
jego odczytania potrzebna jest tylko znajomos$¢ pisma i znajomos$é fran-
cuskiego. Prawde jednak powiedziawszy, przekaz ten daje sig jeszcze
roztozy¢, gdyz znak Panzani nie tylko oddaje nazwe firmy, ale réwniez,
poprzez swe brzmienie, staje sie dodatkowym signifié odsylajgeym, by
tak rzec, do ,,wloskosci”. A zatem przekaz jezykowy jest podwoédjny (w
tym przynajmniej obrazie): denotacyjny i konotacyjny; poniewaz jed-
nak wystepuje tu tylko jeden rodzaj znaku typowego 2, wlasciwy jezy-
kowi artykulowanemu (pisanemu), uznamy, ze mamy do czynienia z jed-
nym przekazem.

Odlozywszy na bok przekaz jezykowy, staniemy wobec czystego ob-
razu (nawet jeSli czeScig jego anegdoty sg etykietki). Obraz ten ujaw-
nia od razu szereg znakéw niecigglych. Najpierw (kolejnos¢ nie gra tu
roli, gdyz znaki nie sg linearne) pojawia sie mysl, ze przedstawiona sce-
na wyobraza powrdt z zakupoéw. To signifié implikuje z kolei dwie war-
tosci euforyczne [valeurs euphoriques]: $wiezo$é¢ produktéw i typowo
domowe przyrzgdzanie, do jakiego sg przeznaczone. Sigrifiant bedzie tu
wpol otwarta siatka, z ktorej wysypujg sie na stol rozpakowane produk-
ty. Do odczytania pierwszego znaku wystarczy rozpowszechnione dzi$
szeroko przekonanie, ze ,,0sobiste robienie zakupoéw” to nie to samo, co
pospieszne zaopatrywanie sie w zywno$¢ (konserwy, mrozonki) w bardziej
,mechanicznej” cywilizacji. Drugi znak jest prawie réwnie oczywisty.
Jego signifiant bedzie polgczenie pomidoroéw, papryki i trzech kolorow wy-
stepujgeych na afiszu (z6ltego, zielonego, czerwonego). Signifié sg tu
Wlochy, dokladniej wlosko$§é. Znak ten pozostaje w stosunku re-

1 Opis fotografii jest tu dokonany ostroznie, poniewaz stanowi on juz pe-
wien metajezyk.

2 Nazwiemy znakiem typowym znak systemu, jesli bedzie on dostatecz-
nie okres§lony przez swg substancje; znak stowny, znak ikoniczny, znak gestu sa
wiec znakami typowymi.
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dundancji ze znakiem konotowanym w przekazie jezykowym (wloskie
brzmienie nazwy Panzani). Zakres wiedzy, do jakiej si¢ odwoluje, jest
juz bardziej szczeg6lnego rodzaju: to wiedza typowo ,francuska’” (Wtosi
wecale nie dostrzegliby ani takiej konotacji imienia wlasnego, ani wtosko-
$ci pomidoréow i papryki), budowana na znajomosci pewnych stereoty-
poéw turystycznych. Przy dalszym badaniu obrazu (nie znaczy to, iZ nie
jest on zupelnie jasny juz na pierwszy rzut oka) bez trudu odkryjemy
w nim przynajmniej dwa nastepne znaki: pierwszy poprzez nagroma-
dzenie blisko siebie réznych przedmiotéw ma przywodzié na mysl kom-
pletne danie, jak gdyby z jednej strony paczka Panzani dostarczala
wszystkiego, co potrzebne jest do zlozonej potrawy, z drugiej zas jak
gdyby koncentrat z puszki doréwnywal lezacym obok produktom natu-
ralnym, a cala scena stanowila swego rodzaju pomost miedzy produk-
tami w pierwotnym i przetworzonym stanie. Drugi znak poprzez kom-
pozycje odwolujgcg sie do znanych w malarstwie licznych obrazéw je-
dzenia odsyla do signifié estetycznego: oto ,,martwa natura” czy tez, jak
lepiej powiedziano by w innych jezykach, ,,still living” 3. Wiedza ko-
nieczna do zrozumienia znaku ma tutaj wyraznie kulturalny charakter.
Kto$ modglby zasugerowaé, ze do tych czterech znakéw trzeba dorzucié
jeszcze ostatnig informacje, te mianowicie, ktéra wskazuje, ze mamy tu
do czynienia z reklamg, i ktéra jest czytelna zaréwno dzieki wyekspo-
nowaniu etykietek (nie moéwiagc o legendzie), co i miejscu ilustracji w
czasopiSmie. Ta ostatnia informacja sytuuje sie jednak na dalszym wo-
bec calej sceny planie. Wymyka sie¢ ona w pewien sposéb znaczeniu,
w tej mierze, w jakiej reklamowy charakter obrazu jest przede wszyst-
kim funkcjonalny: wypowiada¢ co$ nie znaczy koniecznie powiedziet:
ja moéwie; pomijamy tu systemy w zamierzeniu refleksyjne, jak li-
teratura.

Mamy zatem w obrazie cztery znaki, o ktérych powiemy, ze tworzg
sp6jng calosé, gdyz wszystkie sg nieciggle, wymagaja wiedzy o charak-
terze ogélnie kulturalnym i odsylaja do signifiés globalnych (np. ,,wlos-
ko$¢”), nasyconych wartosciami euforycznymi. Zobaczymy wiec, ze za
przekazem jezykowym nastepuje przekaz drugi, ikoniczny. Czy to wszyst-
ko? Gdyby wycofaé z obrazu wszystkie te znaki, zostalaby tam jednak
jaka$ materia informacyjna. Nawet kto$ nie wyposazony w zadng wie-
dze ,,odczytalby” obraz i zrozumial, ze zestawia on w jednej przestrze-
ni pewng liczbe dajgcych sie zidentyfikowaé (nazwaé) przedmiotéw, a nie
tylko formy i kolory. Signifiés tego trzeciego przekazu utworzone sg przez
rzeczywiste przedmioty wystepujgce w scenie, signifiants za§ przez te
same przedmioty sfotografowane, gdyz zdaje sie oczywiste, ze poniewaz
w przedstawieniu analogicznym stosunek rzeczy signifiée i obrazu sig-
nifiant nie jest juz, jak w jezyku, ,arbitralny”, przy trzecim terminie

? Po francusku wyrazenie ,martwa natura [nature morte]” odnosi si¢ do przed-
miotéw zalobnych, jak np. czaszka, widniejgcych na niektérych obrazach.
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nie musimy juz uciekaé¢ sie do psychicznego obrazu przedmiotu. Tym,
co go okresla, jest quasi-tautologiczny w istocie stosunek signifié i sig-
nifiant. Z pewnoscig fotografia wymaga pewnego uporzgdkowania sce-
ny (wybér kadru, pomniejszenie, splaszczenie), ale to przejscie nie sta-
nowi transformacji (jakag moze by¢ zakodowanie). Mamy tu do
czynienia z utratg ekwiwalencji (wlasciwej prawdziwym systemom zna-
koéw) i ustanowieniem quasi-identycznosci. Innymi stowy znak w tym
przekazie nie pochodzi juz z ustalonego repertuaru, nie jest zakodowa-
ny; stajemy wobec paradoksu (do ktérego wrocimy) przekazu bez
kodu? Osobliwos¢ te odnajdujemy takze na poziemie wiedzy koniecz-
nej do lektury przekazu: aby ,,odczyta¢” ten ostatni (czy pierwszy) po-
ziom obrazu, nie potrzebujemy innej wiedzy niz ta, ktora laczy sie z na-
szg percepcja. Nie jest ona zerowa, gdyz trzeba wiedzie¢, co to jest
obraz (dzieci rozpoznajg go dopiero okolo czwartego roku zycia) i co to
jest pomidor, siatka, paczka makaronu, ale to przeciez wiedza niemalze
antropologiczna. Przekaz, o ktdrym mowa, odpowiada w pewien sposéb
literze obrazu i nazwiemy go przekazem doslownym w przeciwienstwie
do przekazu poprzedniego, ktéry jest ,,symboliczny”.

Je$li zatem prawidlowo odczytaliSmy analizowana fotografie, to za-
wiera ona trzy przekazy: przekaz jezykowy, ikoniczny przekaz kodowa-
ny i ikoniczny przekaz niekodowany. Przekaz jezykowy daje sie latwo
oddzieli¢ od dwoch pozostalych, ale w stosunku do nich, posiadajacych
przeciez te samg substancje (ikoniczng), trudno nie postawi¢ pytania
0 prawomocnos¢ rozrdéznienia. Jest pewne, ze dystynkcja obydwu prze-
kazéw ikonicznych nie dokonuje sie spontanicznie na poziomie potocznej
lektury: oglgdajgcemu obraz dany jest jednocze$nie przekaz per-
cepcyjny [message perceptif] i przekaz kulturalny. Jak pdiniej zobaczy-
my, owo pomieszanie odczytan odpowiada funkeji obrazu masowego (kto-
rym sie tutaj zajmujemy). Rozréznienie dwbéch ostatnich przekazéw ma
jednak wartosé tylko operacyjng, analogiczng do tej, ktéra pozwala
w znaku jezykowym wyrdzni¢ signifiant i signifié, cho¢ w rzeczywis-
tosci nikt nigdy nie moglby oddzielié ,,slowa” od jego sensu, chyba ze
ucieknie sie do metajezyka definicji; jezeli rozréznienie tu przeprowa-
dzone pozwoli opisa¢ strukturg obrazu w sposob spéjny i prosty oraz je-
§li taki opis przyblizy nas do wyjasnienia roli obrazu w spoleczenstwie,
uznamy to rozr6znienie za uzasadnione. Trzeba zatem powréci¢ do po-
szczegblnych typow przekazu i bada¢ je w ich aspekcie ogélnym, nie
zapominajgc jednoczesnie, ze staramy sie zrozumie¢ obraz jako calose,
tzn. ostateczny stosunek trzech przekazdéw wobec siebie. Poniewaz jed-
nak nie chodzi juz o analize ,naiwng”, lecz o opis strukturalny ? zmo-

¢ R. Barthes, Le message photographique, rozdz. w L’Obvie et l’obtus.

5 Analiza ,naiwna” jest wyliczeniem elementéw, opis strukturalny pragnie
uchwycié stosunek tych elementéw w imie zasady wspbizaleinosci terminéw danej
struktury: jesli zmienia sie jeden termin, zmieniajg si¢ réwniez inne.
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dyfikujemy nieco kolejnos¢ przekazéw, zamieniajgc miejscami przekaz
kulturalny i przekaz dostowny. Co do dwdch przekazéw ikonicznych, to
pierwszy jest, by tak rzec, nalozony na drugi: przekaz dostowny ukazuje
sie jako podpora przekazu ,,symbolicznego”. Wiemy skadinad, ze
system, ktéry przejmuje znaki innego systemu, aby uczynié z nich swo-
je signifiants, to system konotacyjny % od razu mozna wigc powiedzie¢,
ze obraz doslowny jest denotowany, a obraz symboliczny k on o-
towany. Bedziemy zatem badaé po kolei przekaz jezykowy, obraz de-
notowany i obraz konotowany.

Przekaz jezykowy

Czy przekaz jezykowy jest staly? Czy na obrazie, pod obrazem lub
wokot obrazu znajduje sie zawsze jaki$§ tekst? Aby odnaleié obrazy dane
bez stéw, trzeba by cofngé sie z pewnosécig do spoleczenstw czesciowo
niepiSmiennych, tzn. do obrazu w stanie jakby piktograficznym. Od mo-
mentu bowiem pojawienia sie ksigzki polgczenie tekstu i obrazu staje
sie czeste. Polgczenie to wydaje sie slabo zbadane ze strukturalnego
punktu widzenia; jaka jest struktura znaczeniowa ,ilustracji”’? Czy to
obraz, dzieki zjawisku redundancji, powtarza pewne informacje zawarte
juz w tekscie, czy tez tekst dorzuca informacje nie pomieszczong w obra-
zie? To pytanie mozna by postawié¢, historycznie rzecz ujmujac, epoce
klasycznej, ktéra pasjonowala sie ksigzkami ilustrowanymi (w XVIII w.
trudno bylo sobie wyobrazi¢, aby Bajki La Fontaine’a mogly ukaza¢ sie
bez ilustracji), kiedy niektérzy pisarze, jak P. Ménestrier, zastanawiali
sie nad zwigzkami ilustracji w toku wypowiedzi [de discursif]?. Dzisiaj,
w dobie komunikacji masowej, wydaje sie, ze przekaz jezykowy obecny
jest we wszystkich obrazach: jako tytul, jako legenda, jako artykutl
w gazecie, napisy w filmie, fumetto [dymek]. Wida¢ wiec, Ze nie cal-
kiem stusznie moéwimy o cywilizacji obrazu: zyjemy nadal i bardziej niz
kiedykolwiek w cywilizacji pisma 8, poniewaz pismo i mowa sg struk-
turami o najpelniejszej strukturze informacyjnej. I liczy sie sama tylko
obecnos¢ przekazu jezykowego, poniewaz ani jego miejsce, -ani dlugosc
nie wydajg sie znaczace (bywa, ze dzieki konotacji diugi tekst zawiera
tylko jedno signifié globalne, signifié powiazane z obrazem). Jakie sg
zatem funkcje przekazu jezykowego wobec przekazu ikonicznego (po-
dwodjnego)? Wydaje sie, ze dwie: zawigzania [dancrage] i zluzo-
wania [de relais].

Jak zobaczymy to lepiej za chwile, kazdy obraz jest polisemiczny.

% Por. R. Barthes, Eléments de sémiologie, ,,Communications” 4 (1964), s. 130.

7P. Ménestrier, L’Art des emblémes. 1684.

8 Obraz bez stow spotyka sie oczywiScie rowniez, ale — paradoksalnie — w pew-
nych dowcipach rysunkowych; brak sléw sugeruje zawsze, Ze co$ pozostaje do od-
gadniecia.
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Implikuje, skrycie obecny juz w signifiants, ,,zmienny lancuch signifiés”,
z ktorych odbiorca moze wybraé¢ jedne i pomingé inne. Polisemia stwa-
rza pytanie o sens. Pytanie takie ukazuje sie zawsze jako dysfunkcja,
nawet jesli z dysfunkecji tej spoleczenstwo moze skorzystaé w formie
gry tragicznej (milczgcy Bog nie pozwala wybiera¢ sposrod znakéw) czy
poetyckiej (,,dreszcz sensu” czy ,panika” u starozytnych Grekéw); po-
dobnie w kinie, obrazy traumatyczne zwigzane sg z niepewnoscig (nie-
pokojem) co do sensu przedmiotéow czy postaw. Dlatego tez kazde spo-
leczenistwo rozwija techniki unieruchamiania zmiennego lancu-
cha signifiés tak, aby odebra¢ zniewalajaca wladze znakom niepewnym:
przekaz jezykowy to jedna z takich technik. Na poziomie przekazu do-
stownego stowo odpowiada w sposéb bardziej lub mniej bezposredni,
bardziej lub mniej czgstkowy, na pytanie: co to jest? Pomaga ono
catkiem po prostu rozpozna¢ elementy scéne i samg scéne: chodzi o jego
denotowany opis (opis nierzadko czgstkowy) czy tez, w terminologii
Hjelmsleva, o operacje (przeciwstawiang konotacji) ®. Funkcja de-
nominatywna odpowiada zakotwiczeniu wszystkich mozliwych
(denotowanych) znaczen przedmiotu przez odwolanie sie do nomenkla-
tury. Ogladajgc przyrzgdzone danie z reklamy Amieux, mozna miec
watpliwosei co do form i objetosci; legenda — tunczyk w grzy-
bach z ryzem — pozwala wybra¢ prawidlowy poziom per-
cepcji. Pozwala na akomodacje nie tylko wzroku, ale i rozumienia.
Na poziomie przekazu ,symbolicznego” przekaz jezykowy Kkieruje juz
nie identyfikacjg, ale interpretacjg, stanowi co$ na ksztalt obramowania,
ktére nie pozwala, aby sens konotowany przedostal sie ku rejonom zbyt
indywidualnym (tzn. ogranicza zdolnosé projekcyijng obrazu) lub ku war-
tosciom dysforycznym. Reklama (konserw d’Arcy) przedstawia kilka
malych owocéw rozrzuconych wokét drabiny. Legenda (,,jak po zbiorach
we wlasnym ogrodzie”) oddaje jedno z mozliwych signifiés (oszczednosé,
nieurodzaj) jako antypatyczny i skierowuje lekture w strone signifié ko-
rzystnego (naturalny i prywatny charakter owocéw z wlasnego ogrodu).
Legenda dziala tu jako przeciw-tabu, chce przezwyciezyé¢ niewdzieczny
mit sztucznosci przypisywanej zazwyczaj konserwom. Rzecz jasna, ze
poza reklamg zakotwiczenie ma czesto nature ideologiczng, jest to nawet
z pewnoscig jego zasadnicza funkcja. Tekst prowadzi czytelnika
wsrod signifiés obrazu, kaze mu unika¢ jednych, a przyswaja¢ inne. Po-
przez, czesto bardzo zreczny, dispatching kieruje nim zdalnie ku sensowi
z gbéry obranemu. We wszystkich tych przypadkach zakotwiczenia jezyk
ma naturalnie funkcje objasniajgcg, ale objasniajagcg w sposdéb wybidrezy.
Mamy tu do czynienia z metajezykiem stosowanym nie do calosci prze-
kazu ikonicznego, lecz tylko do pewnych jego znakéow. Tekst to napraw-
de prawo spojrzenia twoércy (a wiec spoleczenstwa) na obraz: zakotwi-
czenie ma funkcje kontrolna, jest odpowiedzialne, w warunkach zdol-

¢ Por. Barthes, Eléments..., s. 131—132.
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nosci projekeyjnej figur, za uzytek czyniony z przekazu. W stosunku do
swobodnych signifiés obrazu tekst ma walor represywny?!® i zro-
zumiale, ze to wlasnie na poziomie tekstu wyraza sie przede wszystkim
moralno$é i ideologia spoleczenstwa.

Zakotwiczenie jest najczestszg funkcjg przekazu jezykowego; odnaj-
dujemy jg bez trudu w fotografii prasowej i w reklamie. Funkcja zlu-
zowania jest rzadsza (przynajmniej w odniesieniu do obrazu nierucho-
mego); odnajdujemy jg przede wszystkim w dowcipach rysunkowych
i komiksach. Tutaj stowo (najczesciej kawalek dialogu) i obraz uzupel-
niajg sie. Stowa sg wéwczas fragmentami wiekszej syntagmy, podobnie
jak obrazy, a jedno$¢ przekazu dopelnia sie¢ na wyzszym poziomie, his-
torii, anegdoty, diegezy (co tez potwierdza, ze diegeza powinna by¢ trak-
towana jako system autonomiczny !!). Slowo luzujgce, rzadko spotykane
w obrazie nieruchomym, staje sie bardzo wazne w Kkinie, gdzie dialog
nie ma prostej funkcji objasniajgcej, ale gdzie naprawde stowo to posu-
wa akcje do przodu, rozmieszczajgc w ciggu przekazéw sensy, ktorych
nie ma w obrazie. Obie funkcje przekazu ikonicznego mogg oczywiscie
wspoélistnie¢ w tej samej calosci ikonicznej, ale dominacja jednej lub
drugiej nie pozostaje bez wplywu na ogélny porzgdek dziela. Gdy stowo
ma wartos¢ diegetyczng zluzowania, informacja jest bardziej kosztowna,
poniewaz wymaga przyswojenia sobie kodu cyfrowego (jezyka), gdy ma
walor substytutywny (zakotwiczenia, kontroli), wtedy ciezar informacji
spoczywa na obrazie, a poniewaz obraz jest analogiczny, informacja staje
si¢ w pewien sposéb bardziej ,,powolna”: w niektérych komiksach, prze-
znaczonych do pospiesznej lektury, diegeza zostaje w glownej mierze
powierzona slowu, a obraz zawiera tylko informacje dodatkowe, o cha-
rakterze paradygmatycznym (stereotypowy status postaci); przekaz ko-
sztowny i przekaz dyskursywny dopeiniajg sie tak, aby spieszacy sie
czytelnik unikngl! nudnych ,,0piséw” stownych — te stajg sie udzialem
obrazu, tzn. systemu bardziej ,,pracowitego”.

Obraz denotowany

Jak widzielismy, rozréinienie we wlasciwym obrazie przekazu do-
slownego i przekazu symbolicznego ma charakter roboczy. Nigdy nie
wystepuje (przynajmniej w reklamie) obraz doslowny w stanie czystym.

10 Dobrze jest to widoczne w takim paradoksalnym przypadku, gdzie obraz skon-
struowany zostat podiug tekstu i gdzie zatem kontrola wydawalaby sie zbyteczna.
Obok obrazka puszki kawy przewigzanej zamknietym na kldédke lancuchem wid-
nieje objasnienie mdéwigce, ze aromat zostal ,,uwieziony” w kawowym proszku i wy-
zwoli si¢ po przyrzadzeniu napoju; tutaj metafora jezykowa (,uwigziony”) zostala
wzieta dostownie (wedlug znanej poetyckiej metody), ale w rzeczywistosci najpierw
bedzie odczytany obraz, tekst za$, ktory go stworzyl, stanie sie tylko wyborem
jednego sposrdéd signifiés; w tym obiegu represja polega na banalizacji przekladu.

11 Por. C. Bremond, Le Message narratif. ,Communications” 4 (1964).
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Nawet gdybysmy uzyskali obraz calkowicie ,naiwny”, to i tak zbieglby
sie on zaraz ze znakiem naiwnosci i zostal dopelniony przez trzeci prze-
kaz, symboliczny. Tak wiec cechy przekazu doslownego nie moga byé¢
substancjalne, lecz tylko relacyjne. Jest to przede wszystkim, by tak
rzec, przekaz prywatny, utworzony przez to, co pozostaje w obrazie, gdy
usunie sie zen (w myslach) znaki konotacji (nie jest mozliwe usunaé je
rzeczywiscie, gdyz mogg one przenikaé caly obraz, jak w przypadku
»kompozycji z martwg natura”). Ten stan prywatywny koresponduje
oczywiscie z pelnig wirtualnosci: chodzi o brak sensu pelen wszelkich
sensow. Idgc dalej, powiemy (nie przeczac poprzednim stwierdzeniom),
ze przekaz dostowny jest przekazem dostatecznym, gdyz ma przynaj-
mniej jeden sens na poziomie rozpoznania przedstawionej sceny. Litera
obrazu odpowiada wlasciwie pierwszemu stopniowi rozpoznawalnosSci
(ponizej tego stopnia odbiorca rozpoznawalby jedynie linie, formy i ko-
lory), ale rozpoznawalnos$é ta pozostaje wirtualna wlasnie z racji swego
ubodstwa, gdyz w rzeczywistym spoleczenstwie kazdy dysponuje zawsze
wiedzg wyzszg od wiedzy antropologicznej i postrzega wiecej niz tylko
litere. Przekaz denotowany jako jednoczes$nie prywatywny i dostateczny
moéglby zatem w perspektywie estetycznej uchodzi¢ za co§ w rodzaju
adamowego stanu obrazu. Gdyby z obrazu udalo sie usungé jego kono-
tacje, co jest utopig, stalby sie on do ostatecznosci obiektywny, tzn.
w konsekwencji niewinny. )

Ten utopijny charakter denotacji jest szczegdlnie uwydatniony przez
opisany juz weczesSniej paradoks polegajgcy na tym, Ze fotografia
(w swym dostownym stanie), z racji swojej catkowicie analogicznej na-
tury, wydaje sie stwarza¢ przekaz bez kodu. Jednakze analiza struktu-
ralna obrazu musi sie tu zawezi¢, gdyz ze wszystkich jego rodzajow tyl-
ko fotografia ma zdolno$¢ przekazywania informacji (dostownej) bez
formowania jej za pomocg znakéw niecigglych 1 regul transformacji.
Trzeba zatem przeciwstawié fotografie jako przekaz bez kodu rysunkowi,
ktéory nawet denotowany pozostaje przekazem kodowanym. Kodowany
charakter rysunku ujawnia sie na trzech poziomach: przede wszystkim,
aby odtworzy¢ przedmiot czy scene za pomocg rysunku, trzeba posiada¢
zbiér regutl transpozycyjnych; kopia pikturalna nie ma charakteru
raz na zawsze danego, kody transpozycyjne sg historycznie zmienne
(szczegblnie w odniesieniu do perspektywy). Nastepnie operacja rysunku
(kodowanie) wymaga rozdzielenia tego, co znaczace, i tego, co nie zna-
czgce: rysunek nie odtwarza wszystkiego, czesto nawet zupelnie
niewiele, nie przestajac jednak by¢é przekazem silnie dzialajgcym, pod-
czas gdy fotografia, choé moze wybieraé temat, kadr i kat widzenia, nie
moze dotrze¢ do wnetrza przedmiotu (pomijajgc triki techniczne).
Innymi stlowy, denotacja rysunku jest mniej czysta niz denotacja foto-
graficzna, gdyz nigdy nie ma rysunku bez stylu. Wreszcie, jak wszystkie
kody, rysunek wymaga praktyki (de Saussure przywigzywal wielkg wa-
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ge do tego zjawiska semiologicznego). Czy zakodowanie przekazu deno-
towanego ma wplyw na przekaz konotowany? Jest rzeczg pewng, ze za-
kodowanie litery przygotowuje i utatwia konotacje, poniewaz nadaje juz
obrazowi jaka$ niecigglosé: ,,faktura” rysunku stanowi juz konotacje.
Jednoczesnie jednak, w miare jak rysunek odkrywa swe zakodowanie,
stosunek miedzy obydwoma przekazami zostaje gleboko zmodyfikowany.
To juz nie stosunek natury i kultury (jak w przypadku fotografii), to
stosunek dwoéch kultur: ,moralnosé¢” rysunku i fotografii nie jest ta
sama.

W fotografii — przynajmniej na poziomie przekazu literalnego —
stosunek signifiants i signifiés jest w istocie stosunkiem nie ,,transfor-
macji”’, lecz ,rejestracji”, a brak kodu umacnia oczywiscie mit fotogra-
ficznej ,naturalnosci”: obraz jest dany, uzyskany mechanicznie, bez
naszego udzialu (mechaniczno$¢ stanowi gwarancje obiektywnosci);
wplyw czlowieka na fotografig (odleglos$é, swiatlo, zatarte czy poruszone
kontury) nalezy wlasciwie dopiero do planu konotacji. Wszystko od-
bywa sie tak, jakby na poczgtku (nawet utopijnym) istniala fotografia
surowa (frontalna i wyrazna), na ktérg czlowiek nakladalby, dzieki pew-
nym technikom, znaki kodu kulturalnego. Tylko przeciwstawienie kodu
kulturalnego bez-kodowi naturalnemu moze, jak sie wydaje, oddaé spe-
cyficzny charakter fotografii i pozwala pojg¢ rozmiary rewolucji antro-
pologicznej, jakiej fotografia dokonala w historii czlowieka. Typ $wiado-
mosci bowiem, jaki implikuje fotografia, nie ma doprawdy precedensu.
Daje ona wrazenie, nie ze sie tam jest (takie wywola¢ moze kazda
kopia), ale ze sie tam bylto. Chodzi zatem o nows kategorie czaso-
-przestrzenng: bezposrednia przestrzen, a wczesniejszy czas. W fotografii
dokonuje sie nielogiczne polgczenie tego, co tutaj, i tego, co nie-
gdys.

Tak wiec dopiero na poziomie przekazu denotowanego lub przekazu
bez kodu zrozumie¢ mozna w pelni realng nierealnos$é foto-
grafii. Nierealno$¢ bierze sie z tego, co tutaj, gdyz fotografia nigdy
nie jest przeiywana jako zludzenie, nie jest w zaden sposéb obecno-
Scig: trzeba przysta¢ na magiczny charakter obrazu fotograficznego.
Realnosé bierze sie z wrazenia, ze sie tam bytlo, poniewaz w kazdej
fotografii tkwi zdumiewajgca oczywistosé, ze tak to sie odbytlo;
jesteSmy w cudowny sposob posiadaczami realnosci, pozostajgc przed
nig zarazem ukryci. Ta swego rodzaju rownowaga czasowa (wrazenie, ze
sig tam bytlo) najprawdopodobniej zmniejsza zdolnos$¢ projekcyjng
obrazu (bardzo niewiele testéw psychologicznych odwoluje sie do fo-
tografii, natomiast wiele do rysunku): wrazenie to bylo czyni wyrwe
we wrazeniu to ja. JeSli w powyzszych uwagach tkwi jakas stusznoseé,
trzeba by laczy¢ fotografie ze Swiadomoscig czysto obserwacyjng, a nie
ze Swiadomos$cig fikcjonalng, bardziej projekcyjng, bardziej ,magiczng”,
od ktérej z grubsza biorgc, zalezne jest kino. Bylibyémy zatem upowaz-
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nieni, aby miedzy kinem a fotografig dostrzega¢ nie prostg réznice stop-
nia, ale zasadniczg opozycje: kino nie byloby ozywiong fotografig. Wra-
zenie, ze sie tam bylo, ustgpiloby wrazeniu, ze si¢ tam jest.
To wyjasnialoby, dlaczego moze istnie¢ historia kina nie zrywajaca z po-
przedzajgcymi je rodzajami sztuki fikcji, natomiast fotografia w jakis
sposéb wymykalaby sie historii (niezaleznie od rozwoju technik fotogra-
ficznych i ambicji sztuki fotografowania) i pozostawalaby zjawiskiem
antropologicznym ,niewyraznym”, jednoczesnie zupelnie nowym i defi-
nitywnie nieprzekraczalnym. Po raz pierwszy w swej historii ludzkosé
mialaby pozna¢ przekazy bez kodu: fotografia nie bylaby za-
tem ostatnim (ulepszonym) terminem wielkiej rodziny obrazéw, ale od-
powiadalaby zasadniczej przemianie systemoéw informacji.

W kazdym razie obraz denotowany, o tyle, o ile nie zaklada istnienia
zadnego kodu (jest to przypadek fotografii reklamowej), gra w ogélnej
strukturze przekazu ikonicznego role specjalng; mozemy juz teraz spro-
bowaé jg okreslié (wrécimy do tego zagadnienia przy omawianiu trzecie-
go przekazu): obraz denotowany przyswaja przekaz symboliczny, wyjas-
nia semantyczne zageszczenie konotacji (zwlaszcza w reklamie). Mimo ze
plakat firmy Panzani pelen jest ,,symboli”, obecno$¢é przedmiotow
na fotografii wydaje sie naturalna o tyle, o ile ostateczny jest
obraz dostowny: natura zdaje sie spontanicznie stwarzaé przedstawiong
scene. Prosta prawdziwo$é systemdéw otwarcie semantycznych wypierana
jest ukradkiem przez pseudoprawde. Brak kodu dezintelektualizuje prze-
kaz, gdyz ten zdaje sie¢ wznosié w naturze znaki kultury. To bez watpie-
nia wazny historycznie paradoks: im bardziej technika rozwija rozpo-
wszechnianie informacji (a zwlaszcza obrazdéw), tym wiecej dostarcza
$rodkéw, aby pod pozorem sensu danego ukryé¢ sens skonstruowany.

Retoryka obrazu

Jak widzielisSmy, znaki trzeciego przekazu (przekazu ,,symbolicznego”,
kulturalnego lub konotowanego) sa nieciggle; nawet gdy signifiant wy-
daje sig rozciggaé na caly obraz, pozostaje jednak znakiem oddzielonym
od innych: ,kompozycja” niesie z sobg signifié estetyczne; podobnie jak
intonacja, mimo ze suprasegmentalna, jest signifiant wyodrebnionym
z jezyka. Mamy tu wiec do czynienia z systemem normalnym, czerpia-
cym znaki z kodu kulturalnego (nawet jesli powigzanie elementéw znaku
jest bardziej lub mniej analogiczne). Tym, co czyni system oryginalnym,
jest fakt, ze liczba odczytan jednej i tej samej leksji [lexie] (jednego
i tego samego obrazu) moze sie¢ wahaé zaleznie od osoby odbiorcy: w ana-
lizowanej reklamie firmy Panzani ustalilimy cztery znaki konotacji;
jest ich tam prawdopodobnie wiecej (siatka np. moze oznacza¢ cudowny
polow, obfitosé itd.). Jednakze zmiennos¢ odczytan nie jest dowolna; za-
lezy od wiedzy, jakg oglgdajgcy wnosi do obrazu (wiedzy praktycznej,
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narodowej, kulturalnej, estetycznej). Wiedza taka daje sie ulozyé w kla-
sy, objaé typologia. Obraz poddaje sie jakby lekturze wielu oséb, ale
wszystkie one mogg wspoélistnie¢ w jednym indywiduum: Jedna i ta
sama leksja uruchamia rézne leksyki [lexiques]. Co to
jest leksyk? To cze$¢ planu symbolicznego (jezyka), ktéra odpowiada
pewnemu zbiorowi praktyk i technik 2. Taki przypadek zachodzi wlasnie
przy réznych odczytaniach obrazu: kazdy znak odpowiada jakiemu$ kor-
pusowi ,stanowisk”: turystyka, gospodarstwo domowe, znajomo$¢ sztu-
ki; niektorych z nich oczywiscie brakowaé bedzie w lekturach indywidu-
alnych. Kazdy czlowiek bowiem posiada wiele wspoélistniejgcych ze sobg
leksykow. Ich liczba i tozsamosé stwarzajg niejako jego wlasny idio-
lekt!3 Obraz w swej konotacji bylby wiec ukonstytuowany przez ar-
chitekture znakéw czerpanych z réznych pokladéw leksyku (idiolektu);
kazdy leksyk, niezaleznie od ,,glebokosci”, pozostaje zakodowany; dzi§
uwaza sie, ze nawet sama psyche artykulowana jest jako jezyk. Co
wiecej, im nizej ,,schodzimy” w psychike jednostki, tym rzadsze i lat-
wiej dajgce sie sklasyfikowaé stajg sie znaki: céz bardziej systemowego
niz odczytania Rorschacha? Rozmaito$¢ odczytan nie moze wiec zagrozi¢
»jezykowi” obrazu, je$li uznamy, ze jezyk ten sklada sie z idiolektow,
leksykow czy podkodéw: calosé obrazu objeta jest systemem sensu, tak
jak caly czlowiek, az do glebi, wyraza sie w réznych jezykach. Jezyk
obrazu to nie tylko zespél aktéw mowy emitowanych (np. na poziomie
kombinowania znakéw czy tworzenia przekazu), to réwniez zesp6l aktéw
mowy odbieranych '*: jezyk powinien zawieraé ,niespodzianki” sensu.
Inna trudno$¢ zwigzana z analizg konotacji polega na tym, ze odreb-
nosci jej signifiés konotacyjnych nie odpowiada zaden odrebny jezyk
analityczny; jak nazwac signifiés konotacyjne? Dla jednego zaryzyko-
walismy termin ,,wlosko$¢”, ale inne mogg by¢ okreslane tylko za pomo-
ca stownictwa potocznego (gotowanie, martwa natura, ob-
fitos$¢). Nie uksztaltowal sie specjalistyczny jezyk, jakiemu powinny
one podlega¢ w analizie. I tu rodzi sig klopot, gdyz signifiés te maja
szczegblng nature semantyczng: ,,obfitos¢” jako sem konotacyjny nie
pokrywa sie dokladnie z ,,obfitoscig” w sensie denotowanym. Signifiant
konotacji (tutaj bogactwo i zageszczenie produktow) jest jak gdyby pod-
stawows wartosciag wszelkiej mozliwej obfitosci, czy lepiej — najczyst-
szg ideg obfitosci; slowo denotowane z kolei nie odsyla nigdy do esenciji,
gdyz zawsze wystepuje w przypadkowym akcie mowy, syntagmie cigg-

2 Por. A. J. Greimas, Les Problémes de la description mécanographique.
,Cahiers de lexicologie”. Besangon, 1 (1959), s. 63.

13 Por, Barthes, Eléments..., s. 96.

4 W perspektywie de Saussure’owskiej mowa [parole] to przede wszystkim
to, co jest emitowane, dobyte z jezyka (i na powrdt go tworzace). Dzi§ trzeba
rozszerzyé pojecie jezyka, zwlaszcza z semantycznego punktu widzenia: jezyk to
»totalizujgca abstrakcja” przekazéw nadawanych i odbieranych.
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lej (syntagmie wypowiedzi stownej), jest skierowane ku praktycznej tran-
zytywnosci jezyka; sem ,,0bfitos¢”, przeciwnie, jest konceptem w stanie
czystym, odcietym od jakiejkolwiek syntagmy, pozbawionym wszelkiego
kontekstu. Odpowiada jakby teatralnemu stanowi sensu czy, jeszcze le-
piej (gdyz chodzi o znak bez syntagmy), sensowi wylozonemu. Aby od-
da¢ semy konotacji, trzeba by zatem specjalnego metajezyka. Zaryzyko-
waliSmy termin wlosko$¢ [italianité]; wlasnie barbaryzmy tego ro-
dzaju najlepiej moglyby opisa¢ signifiés konotacyjne: przyrostek -tas
(indoeuropejskie *-ta) stuzy! do tworzenia abstrakcyjnego rzeczownika
odprzymiotnikowego; wlosko$§¢é to nie Wlochy, to zageszczona esen-
cja wszystkiego, co moze by¢ wloskie, od spaghetti do malarstwa.
Zgadzajac sie na sztuczne — czasem z pomocg barbaryzmu — roz-
wigzanie problemu nazewnictwa semé6w konotacyjnych, ulatwiamy so-
bie analize ich formy 5. Semy organizujg sie oczywiscie w pola asocja-
cyjne, artykulacje paradygmatyczne, moze nawet opozycje, wedlug pew-
nych przebiegéow czy, jak méwi A. J. Greimas, pewnych osi semicz-
nych®; wlosko$¢ nalezy do osi narodowosci, obok francuskosci, nie-
mieckosci czy hiszpanskosci. Rekonstrukeja tych osi — moggcych sie
zresztg w dalszym ciggu przeciwstawia¢ sobie nawzajem — bedzie oczy-
wisScie mozliwa dopiero, gdy sporzadzimy ogélny inwentarz systemow
konotacyjnych, nie tylko systemu obrazu, ale réwniez i innych substan-
cji, poniewaz o ile signifiants konotacji zaleza od uzytej substancji
(obraz, stowo, przedmioty, zachowania), to jej signifiés wystepujg lacznie:
w artykule prasowym, obrazie i gescie aktora odnajdziemy te same si-
gnifiés (dlatego tez semiologia daje sie pomysle¢ tylko w ujeciu, by tak
rzec, totalnym); ta wspodlna dziedzina signifiés konotacji to dziedzina
ideologii, ktéra moze by¢ tylko jedna dla danego spoleczenstwa
i danego okresu, niezaleznie od signifiants konotacji, do jakich sie
ucieka, :

Ideologii ogdélnej odpowiadajg zatem signifiants konotacji réznicujgce
sie zaleznie od substancji. Signifiants te nazwiemy konotatorami
[connotateurs], a zbidér konotatorow retoryka: retoryka jest wiec
oznaczajgcg strong ideologii. Retoryki nieuchronnie réznig sie substancjg
(tutaj artykulowany dzwiek, gdzie indziej obraz, gest itd.), ale nieko-
niecznie formg. Jest nawet prawdopodobne, ze istnieje jedyna forma
retoryczna, wspélna np. marzeniu sennemu, literaturze i obrazowi!?. Tak
wiec retoryka obrazu (tzn. klasyfikacja jego konotatoréw) jest specy-

}

15 Forma w tym dokladnie sensie, jaki nadaje jej Hjelmslev (por. Barthes,
Eléments..., s. 105), jako funkcjonalne zorganizowanie signifiés miedzy soba.

18 A, J. Greimas, Cours de sémantique, 1964, zeszyty powielone przez L’Eco-
le normale supérieure de Saint-Cloud.

17 Por. E. Benveniste, Remarques sur la fonction du langage dans la dé-
couverte freudienne. ,L.a Psychanalyse” 1 (1956), s. 3—16; przedruk w: Problémes
de linguistique générale. Paris, Gallimard, 1966, rozdz. VII.



RETORYKA OBRAZU 301

ficzna o tyle, o ile podlega oganiczeniom fizycznym postrzegania (r6z-
nym np. od ograniczen stuchowych), ale ogélna o tyle, o ile ,figury” nie
sg nigdy formalnymi tylko zwigzkami elementéw. Taka retoryke bedzie
mozna stworzy¢ dopiero na podstawie do$¢ obszernego inwentarza, ale
juz teraz widaé, ze znajdzie sie tam kilka figur oznaczonych przez staro-
zytnych klasykéw 8. Pomidor oznacza wigec wlosko§é poprzez metonimie;
gdzie indziej sekwencja trzech scen (kawa ziarnista, kawa w proszku,
napar kawowy) wydobywa poprzez proste zestawienie pewien zwigzek
logiczny, podobnie jak w przypadku asyndetonu. Jest prawdopodobne,
ze sposrod metaboli (albo figur zastepujgeych jedno significant drugim !9)
najwiecej konotatoré6w dostarcza obrazowi wlasnie metonimia; wsréd
parataks (albo figur syntagmy) dominuje asyndeton.

Jednakze rzeczg najwazniejszg — przynajmniej na razie — jest nie
inwentaryzacja konotatoréw, ale zrozumienie, zZe stanowig one w catosci
obrazu cechy nieciggtle czy lepiej jeszcze — eratyczne. Ko-
notatory nie wypelniajg catej leksji, ich lektura jej nie wyczerpuje. In-
nymi stowy (i jest to wniosek zachowujgcy wazno$¢ dla semiologii
w ogoble) nie wszystkie elementy leksji mogg zostaé przeksztalcone w ko-
notatory, w wypowiedzi pozostaje zawsze pewna denotacja, bez ktorej
wypowiedz nie bylaby wlasciwie mozliwa. To spostrzezenie kaze nam
powréeié do przekazu drugiego, czyli obrazu denotowanego. W reklamie
Panzani warzywa S$rodziemnomorskie, kolor, kompozycja, nawet obfitosé¢
pojawiajg sie jako bloki eratyczne, zarazem wyodrebnione i tkwigce
w ogblnej scenie, posiadajgcej sobie wlasciwg przestrzen i — jak widzie-
lismy — swoj ,,sens’’: ,umieszczone” sg one w syntagmie nalezgce]j
nie do nich, lecz do denotacji. Jest to wazny wniosek, po-
niewaz pozwala na strukturalne rozrdznienie (dzialajgce wstecznie) prze-
kazu drugiego, czyli doslownego, i przekazu trzeciego, czyli symbolicz-
nego, oraz okreslenie naturalizujgcej funkeji denotacji wzgledem kono-
tacji. Wiemy juz teraz, ze to wtlasnie syntagma przekazu
denotowanego ,naturalizuje” system przekazu ko-
notowanego. Lub jeszcze inaczej: konotacja jest tylko systemem,
daje sie zdefiniowaé¢ wylgeznie w kategoriach paradygmatycznych; de-
notacja ikoniczna jest tylko syntagma, kojarzy elementy bez systemu:
konotatory nieciggle sg lgczone, aktualizowane, ,,méwione” za posred-

18 Retoryka klasyczna musi zostaé przemys$lana na nowo w kategoriach struk-
duralnych (jest to przedmiotem przygotowywanej wlasnie pracy) i byé moze bedzie
wowczas mozliwe ustalenie retoryki ogélnej badZz jezykowej dla signifiants kono-
tacyjnych, zachowujacej wazno$¢é w wypadku i artykulowanego dzwieku, i obrazu,
i gestu, itd. {chodzi o péZniejszg L’Ancienne rhétorique (Aide-mémoire). ,,Commu-
nications” 16 (1970). — Przyp. wydawcy francuskiego.)

19 T.epiej bedzie tu pomingé Jakobsonowska opozycje miedzy metafora i meto-
nimig, poniewaz nawet je§li metonimia jest figura poprzez swe pochodzenie gra-
niczna, to ostatecznie funkcjonuje jako substytut signifiant, tzn. jako metafora.
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nictwem syntagmy denotacyjnej; nieciggly $wiat symboli zanurza sie
w historii denotowanej sceny jak w oczyszczajacej kapieli.

Wida¢ stad, ze w calosciowym systemie obrazu funkcje strukturalne
ulegajg polaryzacji; z jednej strony mamy co$ na ksztalt paradygmatycz-
nego zageszczenia na poziomie konotatoréw (tzn. z grubsza biorgec —
»Symboli”’), ktére sg znakami mocnymi, eratycznymi i mozna by rzecz
nzreifikowanymi”; z drugiej za$§ mamy ,strumien” syntagmatyczny na
poziomie denotacji. Nie mozna zapomina¢, ze syntagma jest zawsze bar-
dzo bliska mowie i tym, co naturalizuje jej symbole, jest ,,dyskurs” iko-
niczny. Nie majac zamiaru przedwczesnie wilacza¢ obrazu do semiologii
ogélnej, mozemy jednak zaryzykowac twierdzenie, ze §wiat sensu total-
nego rozdarty jest wewnetrznie (strukturalnie) miedzy systemem takim
jak kultura a syntagma taksg jak natura: wszystkie wytwory komuni-
kacji masowej lacza, z pomoca réinych dialektyk i z réznym powodze-
niem, fascynacje natury, wlasciwg opowiadaniu, diegezie, syntagmie
oraz inteligibilno$¢ kultury chronigcej sie wsréd kilku niecigglych sym-
boli, ktore czlowiek ,,odmienia” pod oslong swej zywej parole.

Przelozyt Zbigniew Kruszynski



