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zostajg w relacjach syntaktycznych miedzy soba. 3. Zakonczenie.

W artykule chce spojrzeé¢ na sztuke mowoczesng z perspek-
tywy semiologii. Semiologia (termin ten wprowadzony zostal
przez Ferdynanda de Saussure’a) jest to nauka o znakach.
Nauka to jest jeszcze bardzo mloda i znajduje sie wlasciwie
w fazie ksztaltowania. Dominujgca w niej role odgrywaja
obecnie dwie szkoly. Pierwsza z nich okresli¢ mozna jako lo-
giczng; opiera sie ona na pracach Ch. S. Peirce’a, a jej gtow-
nym przedstawicielem na gruncie amerykanskim jest R. Car-
nap. Ma ona réwniez wybitnych przedstawicieli w logice pol-
skiej (K. Ajdukiewicz, A. Tarski i inn.). Druga szkola, socjo-
logiczna, ma swych przedstawicieli gléwnie wsrod Francuzoéow,
a jej organem jest czasopismo Communications, prowadzone
przez R. Barthes’a. W moich rozwazaniach bede sie opierat
przede wszystkim na wynikach pierwszej z tych szkél.

! Wystarczy przejrzeé artykul J. Kotarbifiskiej: Pojecie znaku, Stu-
dia Logica VI (1957), gdzie przedstawione sg i krytycznie oméwione réz-
ne proéby definiowania znaku.
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1. Ustalenie terminologiczne dotyczace znaku

Podanie definicji znaku nie jest sprawg latwa. Istnieje tych
definicji wiele!, gdyz juz w starozytnosci sceptycy i stoicy
moéwili o znakach, a takze w czasach najnowszych prébowano
z roznych punktéow widzenia okres$la¢ znaki. Wiekszos¢ z tych
definicji nie jest jednak zadowalajaca. Wsérod historykow sztu-
ki najpopularniejsza jest teologiczna koncepcja znaku, ktérg
reprezentuje u nas M. Wallis, jednak, jak sam twierdzi, ma
ona charakter prowizoryczny, s$wiadomie uproszczony. Poza
tym nalezy ona do grupy koncepcji asocjacjonistycznych i ob-
cigzona jest ich trudnosciami. Dlatego tez sklaniam sie do
przyjecia definicji znaku zaproponowanej przez J. Kotarbin-
ska:

»Przedmiot A jest ze wzgledu na konwencje K znakiem
przedmiotu B wtedy i tylko wtedy, jesli przedmiot A posiada
takg wlasnoé¢ F, przedmiot B — takg wlasnosé G i przedmiot
A pozostaje przy tym wzgledem przedmiotu B w takim sto-
sunku R, ze (1) dzieki zachodzeniu tego stosunku to, ze przed-
miot A posiada wtasnosé F jest oznaka tego, ze przedmiot B
posiada wlasnos¢ G; (2) przedmioty o wlasnosci F nadajg sie
ze wzgledu na konwencje K do wyrazania my$li o przedmio-
tach polgczonych z nimi stosunkiem R i posiadajgcych wia-
snos¢ G 2,

Wychodzge z tej ogodlnej definicji Kotarbiniska definiuje
znaki umowne 3 (gdy stosunek R ustalony jest na mocy kon-
wencji) oraz znaki ikoniczne (gdy stosunek ten oparty jest na
podobienstwie). Przytocze tutaj definicje drugiego typu, gdyz
jest on istotny dla moich rozwazan:

»Przedmiot A jest ze wzgledu na konwencje K znakiem iko-
nicznym przedmiotu B wtedy i tylko wtedy, jezeli przedmiot

? Pojecie znaku, op. cit. 119.

3 Kotarbifiska okre$la te znaki jako symboliczne, jednak wolatem
przyja¢ w tym wypadku termin Wallisa, gdyz pozwoli on unikngé
nieporozumien, gdy bede pisal o symbolach w sztuce.
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A posiada takg wlasno§¢ F i jest podobny do przedmiotu B
pod takim wzgledem W, ze (1) dzieki zachodzeniu tego podo-
bienstwa to, ze przedmiot A ma wlasnos¢ F jest oznaks tego,
ze i przedmiot B ma wlasno$¢ F; (2) na mocy konwencji K
przedmioty o wlasnosci F nadajg sie do wyrazania mys$h
o przedmiotach podobnych do nich pod wzgledem W’ 4.

W definicji powyzszej uderza fakt, ze zaréwno znaki umow-
ne jak ikoniczne majg charakter konwencjonalny. Uwazam
jednak, ze takie postawienie sprawy jest gleboko uzasadnione.
Jest sprawg oczywists, ze znaki umowne mogag funkcjonowac
i by¢ rozumiane na podstawie konwencji przyjetej przez pew-
ng grupe ludzi. Znaki ikoniczne sa rozumiane szerzej, gdyz
opieraja sie na podobienstwie, ale zauwazenie, uchwycenie te-
go podobiennstwa ma swoje uwarunkowanie kulturowe o cha-
rakterze konwencji. Dla wyjasnienia postuze sie przykladem
przytoczonym przez M. Wallisa 5.

Otéz Australijezyk widzae rysunek ptaka w skrécie, z jed-
nym skrzydlem niewidccznym, interpretuje go jako ptaka
okaleczonego. Podobnie Japonczykowi, nieprzywyklemu do
perspektywy centralnej, pudeltko, narysowane w skrocie, wy-
daje sie znieksztalcone. Jak stwierdza Wallis ,,wyobrazenie,
ktére powstaje, jest wyznaczone zaréwno przez uklad linii
i plan, jaki odbiorca spostrzega, jak przez jego znajomos$¢ tra-
dycji 1 konwencji, nastawien percepcyjno-intelektualnych, pa-
nujgcych w danym $rodowisku spotecznym i w danej epoce” ¢,

Zatrzymalem sie chwile nad rolg konwencji w rozumieniu
znakoéw ikonicznych, gdyz niedocenianie tego problemu nie po-
zwoli wyja$ni¢, dlaczego pewne znaki ikoniczne w sztuce
wspolczesnej odbierane sg przez pewng grupe (np. artystow,

¢ Pojecie znaku, op. cit., 120—1.

5 O pewnych trudno$ciach zwigzanych z pojeciem znaku, W: Frag-
menty filozoficzne, seria trzecia. Ksiega pamigtkowa ku czci Profesora
Tadeusza Kotarbinskiego, Warszawa 1967, 216.

6 Op. cit,, 215—86.
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krytykéw) ze zrozumieniem, a w innych nie moga by¢ ,,od-
czytane”.

Charakteryzujac dalej znaki ikoniczne chce sie teraz zatrzy-
ma¢ nad pojeciem podobienstwa, ktére w definicji tego znaku
wystepujg. Podobienistwo to moze by$§ rozumiane réinie, ale
na ogd! przyznaje sie, ze jest ono czeSciowe i zachodzi pod
niektérymi tylko wzgledami?. Polega ono najcze$ciej na od-
powiednio$ei struktury, tzn. uklad elementéow skladowych jest
taki sam w obrazie, jak w przedmiocie przedstawionym, same
natomiast elementy mogg mniej lub bardziej odchyla¢ sie od
obserwowanych wygladéw.

Na tym zakoncze charakterystyke samych znakéw. Oczy-
wiscie, jest ona niepelna, jednak wystarcza, jesli chodzi o te-
mat pracy. Obecnie natomiast zajme sie stosunkami w jakie
mogg wchodzi¢ znaki, Wyrézni¢ mozna 3 rodzaje takich re-

lacji:

1. do $wiata zewnetrznego, do rzeczy oznaczonych — relacja
semantyczna.

2. do osdb, ktére sie znakami poslugujg (nadawca i odbior-
ca znaku) — relacja progmatyczna.

3. do innych znakéw — relacja syntaktyczna.

Jesli zas dzieta sztuki potraktujemy jako znaki, to powinny
sie do nich stosowa¢ powyzsze typy relacji. Tak wiec:

1. ,,dzielo X kieruje uwage odbiorcy na jaki§ fragment rze-
czywisto$ei R — X jest w relacji semantycznej do R;

2. dzielo X kieruje uwage odbiorcy na przezycia P wyra-
zone w dziele — X jest w relacji pragmatycznej do P;

3. dzielo X kieruje uwage odbiorcy na stosunki zachodzgce
miedzy swymi elementami — elementy X pozostajg w rela-
cjach syntaktycznych pomiedzy sobg” &.

W zwigzku z wyroéznieniem tych trzech typéw relacji mo-
zemy réwniez moéwié o trzech typach postaw wobec dziet

7 Pojecie znaku, op. cit. 111,
8 Podzial ten wprowadzony zostal przez W. Marciszewskiego w ar-
tykule: Dziela sztuki jako znaki, Estetyka IV (1963).
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sztuki. Pierwszemu typowi relacji odpowiadalaby postawa se-
mantyczna , drugiemu pragmatyczna, a trzeciemu syntaktycz-
na wobkec dzieta sztuki1o.

Rozroinienia powyzsze maja charakter teoretyczny i naj-
czedcie] w poszezegolnych dzielach sztuki relacje sementyczne,
pragmatyczne i syntaktyczne wystepuja naraz!l, jednak ze
wzgledow teoretycznych dobrze jest je wyrdznic.

Wreszcie ostatnia sprawa terminologiczna. Zasadniczym te-
matem mojej pracy jest znak, nie symbol, jednak warto okres-
li¢, co rozumiem przez symbol, gdyz bywa on réznie definio-
wany i moze to powodowac¢ nieporozumienia 2. Znaczenie ter-
minu ,symbol”, tak jak go tutaj przedstawiam, oparte jest
na koncepcji M. Wallisa.l® Podaje on nastepujaca definicje
symbolu:

% M. Wallis wyroznia tylko postawe semantyczng i asemantyczng
(por. np. O rozumieniu pierwiastkow przedstawiajgcych w dzielach
sztuki. Przezycie i warto$§é, Krakéw 1968). Postawe semantyczng zaj-
muje wedilug niego ten, kto postrzegajac przedmiot ,przeziywa pewnag
my§l, ktérg chcial wywolaé tworca tego przedmiotu, ale i ten, kto
wprawdzie tej mys$li nie przezZywa, lecz, pragnac przeiyé¢ pewng my$l,
usiluje rozpoznaé znak, ktéry ma przed sobg”. (s. 84 pracy wyze] wy-
mienionej). W definicji podanej przez M. Wallisa mieSci sie zaréwno
postawa semantyczna jak i pragmatyczna w sensie wyzej podanym.
Uwazam jednak, ze ze wzgledéw teoretycznych dobrze jest te dwie
postawy rozrozniaé.

10 Wyrdznione trzy postawy sa analogiczne do postawy estetycznej,
literackiej i poetyckiej u W. Tatarkiewicz (Postawa estetyczna, lite-
racka i poetycka. Skupienie i marzenie, Krakéw 1951). Analogia zacho-
dzi miedzy postawa semantyczng i literacka, pragmatyczng i poetycka
oraz syntaktycznag i estetyczna. Zwraca na te podobienstwa uwage
W. Marciszewski w cytowanym artykule.

11 Dzielo prezdstawia pewne przedmioty z rzeczywistosSci i jednoczes-
nie wyraza myS$li tworcy, a poszczegbdlne jego elementy dobrane sg
i ulozone zgodnie z pewnymi regutami kompozycji.

12 Por. np. A. Lawniczakowa, Proba Kklasyfikacji przedstawien sym-
bolicznych, W: Sztuka okoto 1900, Warszawa 1969,

13 O rozumieniu pierwiastkéw przedstawiajgcych w dzielach sztuki,
op. cit, oraz Dzieje sztuki jako dzieje struktur semantycznych, Kultu-
ra i Spoleczenstwo, XII (1968) nr. 2.
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»Zmyslowo postrzegalny przedmiot a reprezentuje dla kogo$
zmyslowo niepostrzegalny przedmiot A na mocy pewnej kon-
wencji, ktéra wszakze opiera sie na pewnym stosunku miedzy
przedmiotem a, a przedmiotem A, przy czym stosunkiem tym
nie jest podobienstwo wygladu”.

Przedmiot a, bedacy symbolem, moze istnie¢ w przyrodzie
(np. lew), lub by¢ wytworzony przez czlowieka (np. sztandar).
Nadaje sie on do wywolania mys$li o pewnym zmystowo nie-
postrzegalnym przedmiocie (np. lew w teologii chrzescijan-
skiego Sredniowiecza symbolizowal pyche). Zwigzek miedzy
symbolem, a przedmiotem symbolizowanym nie opiera sie na
podobienstwie ani tez nie jest czystg konwencjg. Symbol jest
szezegblnym przypadkiem znaku, przy czym nie posiada wla-
Sciwosci bezposredniego oznaczania.

Jesli chodzi o relacje miedzy znakiem a symbolem, to sym-
bol moze by¢ przedstawiony za pomocg znaku ikonicznego (np.
w obrazie), albo opisany za pomocg znakéw umownych.

2. Proba semiclogicznej analizy kierunkow sztuki wspélczesnej

Chcac zakresli¢ granice sztuki nowoczesnej, ktéra ma sie
sta¢ tematem dalszych moich rozwazan, postanowilem pojse
Sladem Mieczyslawa Porebskiego 14, ktory przyjmuje kubizm
za kierunek rozpoczynajgcy perypetie nowej sztuki. Co prze-
mawia za nadaniem mu tak wielkiego znaczenia?

Swojg ksigzke o kubizmie rozpoczyna Porebski od oméwie-
nia ostatniego okresu tworczoSci Cézanne’a i uwag o jego
trudnosciach, zwigzanych z uchwyceniem ,,rozgraniczen przed-
miotu wiedy, kiedy punkty styczne sg cienkie i delikatne”.
Trudno$ci te uwaza za symptomatyczne dla postawy, ktorg
przyjmowal Cézanne wraz z impresjonistami. ,,Cézannowskie
do$wiadczenie méwilo jasno, ze pomiedzy naturg jako jedy-

14 Porebski M., Kubizm. Wprowadzenie do sztuki XX wieku, War-
szawa 1966.
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nym prawodawcg i przewodnikiem wizji artysty, a logika
przekazywanego przezen obrazu istnieje przepasé, ktérej nic
nie zapemni” 15,

Jak rozwazania te mozna przelozy¢ na jezyk semiologii? Otoz
impresjonizm polozyl w pewien sposéb nacisk na semantycz-
ng strone sztuki. Dla tworcow tego kierunku najistotniejsze
bytyby w dziele funkcje przedstawiajgca i odtwarzajaca.

Funkcja przedstawiajaca polega na tym, ze dzielo przedsta-
wia jakie§ fragmenty rzeczywisto$ci, a wiec katedre, jablko
itp. Natomiast funkcja odiwarzajgca opiera sie na podobien-
stwie barw, linii, proporcji itp. w obrazie i naturze. Szczeg6l-
nie uchwycenie barw istniejgcych w zjawisku bylo istotne dla
impresjonistow.

Na czym za$ polegala trudno$é, jaka stanela przed Cézan--
nem? Otéz, chcial on cale bogactwo jawigcej sie zmyslom rze-
czywistosci uja¢ w Sciste, logiczne ramy kompozycyjne
(w Scisly uklad syntaktyczny). Okazalo sie to niemozliwe.
I dlatego Picasso po wielomiesiecznej konfrontacji z naturg
cSwiadczajacy ,,Nic juz wiecej nie widze”, musial zacza¢ od
decydujgcego ciecia. Bylo nim malowanie ,bez wahania, z pa-
mieci” glowy w portrecie Gertrudy Stein. Obraz ten byl upro-
szezony, oparty ma elementarnych rozgraniczeniach, z wply-
wami sztuki staroiberyjskiej, jak moéwili pozniej komentatorzy
sztuki Picassa. Bezposrednio po portrecie Gertrudy Stein po-
wstaje seria aktow ciezkich, masywnych, ukazujgca pewne
wplywy sztuki murzynskiej. Co charakteryzuje sztuke Afryki?
M. Griaule w swych ksigzkach 16 zwraca uwage, ze dziela lu-
déw prymitywnych dazg do uproszczenia form, do stania sie
symbolem, znakiem 17, Ich prace sg schematami nadzwyczaj

15 Kubizm, op. cit.

16 M. Griaule. Masques dogons. Inst. d’Ethonologie de 1'Université
de Paris, 1938 (wediug R. Volmat, L’art psychopatologique, Paris 1956,
s. 205—210). Arts de IAfrique Noire, Paris 1947, 1—127. L’Afrique,
W: L’Art. et ’homme, t. 1., Larousse, 1957.

17 Stowo znak uzyte jest tu w nieco innym znaczeniu niz w mojej
pracy, a sens jego wydaje sie zblizony do znaku schematycznego u Wal-
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uproszezonymi. Sg streszczeniami bytéw, szkicami aktow 18,
Wtasnie ten schematyczny charakter znakéw w kubizmie zajal
miejsce dawnego impresjonistycznego dazenia do pokazania
pelni wrazen, jakie daje rzeczywistosé. Poza tym jednak ku-
bizm w dalszym ciggu pozostawal w obrebie ,,wizualnego
i mySlowego ujecia przestrzeni i okre$lonych przez te prze-
strzen stosunkéw przedmiotowych”.19

Picasso w wywiadzie zanotowanym przez Fl. Felsa moéwil
o kubizmie: ,,Widzimy w nim jedynie $rodek wyrazenia tego,
co dostrzegajg nasze oczy i umyst wraz ze wszystkimi mozli-
wosciami, ktére zawieraja sie we wlasnych jakosciach rysun-
ku i koloru” 20,

Dziela kubistyczne pozostaja wiec w relacji semantycznej do
rzeczywistosci. Osiagniete zostalo jednak to, do czego Cézanne
zmierzal — uzyskano racjonalng strukture syntaktyczng, kom-
pozycje zlozona z elementéw wzietych z natury i w pewien
spos6b uschematyzowanych, poprzez abstrahowanie od szcze-
golow nieistotnych. Zdarza sie jednak (zwlaszcza w kubizmie
hermetycznym), ze relacje semantyczne zostajg zachwiane na
rzecz syntaktycznych stosunkéw. Picasso moéwil: |, Zapewne,
kiedy chce namalowaé¢ filizanke, pokaze panu, ze ona jest
okragla, ale moze sie zdarzyé¢, ze ogdlny rytm obrazu, jego
konstrukecja, zmusi mnie do pokazania tej okraglosci jako
kwadratu” 2,

OczywiScie, problemy kubizmu oméwione tu, to tylko nie-
wielka cze$¢ zagadnien zwigzanych z tym kierunkiem. Ograni-
czylem sie w tej pracy do moim zdaniem najwazniejszych.

lisa. (Wallis wyr6éznia wsérod znakéw ikonicznych schematy i pleromaty.
Schematy s skrajnie uproszczone, ubogie w szczegdly, a pleromaty za-
wieraja cale bogactwo szczegbéléw. RozrOznienie to zostalo wprowadzo-
ne w pracy: Dzieje sztuki jako dzieje struktur semantycznych, op. cit.).

18 M. Griaule, op. cit.

19 Rubizm, op. cit., 10.

20 Nouwvelles Littéraires 53 (1923); cyt. wg, Kubizm, op. cit.

21 D, H. Kahnweiler, Moje galerie, moi malarze, Warszawa 1969.
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Kubizm stworzyl sztuke XX wieku, dlatego tez poswiecilem
mu specjalng uwage.

Dalsze kierunki bede omawial podciggajac pod okreslony
typ relacji znakéw, a wiec semantyczng, progmatyczng czy
syntaktyczng 22,

2.1. Dziela sztuki wspdlczesnej bedgce w relacji semantycznej
do rzeczywistodci.

Cechg wyrdzniajaca dziela sztuki, scharakteryzowane przez
podang wyzej relacje, jest zwrdcenie uwagi odbiorcy na pe-
wien fragment rzeczywistosci. Na ogoél przyjmuje sie w opar-
ciu o sztuke dawng (z impresjonizmem wlgcznie), ze naste-
puje to poprzez odtwarzanie na zasadzie podobienstwa barw,
linii, proporcji spotykanych w naturze. Jednak w sztuce no-
woczesne] sprawa przedstawia sie nieco inaczej i moze dla-
tego zbyt pochopnie — jak sie wydaje ~— i nie wnikajge
w istote odméwiono wielu artystom wspolczesnym funkeji po-
kazywania w szerokim sensie) rzeczywistosci.

Zasada podobienstwa moze by¢ i byla bardzo réznie rozu-
miana #. Od bardzo $cistego odbicia tego, co sie widzi, do po-
dobienstwa, ktérego stopien i wzgledy, pod ktérymi zachodzi,
sg bardzo luzne. Wlasnie to drugie rozumienie chce przyjgé¢
przy analizie sztuki wspdlczesnej. Stanowisko to wydaje sie
uzasadnione, gdyz nawet bardzo bogate w szczegdly znaki
ikcniczne (tzw. pleromaty) nie przedstawiajg rzeczywistosci
w pelni, ale dokonujg abstrakcji od pewnych szczegoiow. Tak
wiec moina by powiedzie¢, ze kazda sztuka jest jako§ ab-

22 Jak to juz zauwazylem weze$niej, charakteryzowanie dziel przez
typ relacji semantycznej, pragmatycznej, czy syntaktycznej, jest gene-
ralizacjg, dokonang ze wzgledu na fo, ktéry z powyzszych typow re-
lacji w danej pracy dominuje. DuZe znaczenie ma tutaj réwniez in-
tencja artysty, ktéra przejawié sie moze chotby w tytule dziela.

23 Taky szeroka koncepcje prezentuje np. Ch. S. Peirce (por. M. Do-
brosielski, Filozoficzny pragmatyzm Peirce’a, Warszawa 1967).
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strakcyjna.?* Stopien abstrakeji moze by¢ jednak réiny i wy-
daje sie, ze za jedng z cech charakteryzujgcych sztuke wspo6i-
czesng mozna przyja¢ przejscie od znakéw ikonicznych — ple-
romatow do schematow.

Tendencja ‘taka pojawila sie juz w kubizmie, jak ma to
wezesniej wskazalem, laczac jg z wplywem sztuki murzyn-
skiej. Dopiero jednak w poOzniejszym okresie zostala w pelni
rozwinieta.

Schemat charakteryzuje sie tym, ze chce uchwyci¢ istote
przedstawionego obiektu. To dazenie jest wazne i pojawia sie
czesto w wypowiedziach artystow wspolezesnych, ktorzy pod
mylagcym bogactwem zewnetrznym natury checg uchwycié jej
istote, nie troszczac sie o zmystowe uroki $wiata. ,Moje spoj-
rzenie siega zbyt daleko i nma og6l przenika na wskros oprzez
rzeczy nawet najpiekniejsze. On nie widzi rzeczy najbardziej
nawet pieknych, méwi sie czesto o mnie. Sztuka podobna jest
stwarzaniu. A Bo6g mie bardzo sie troszczy o stadia przypad-
kowo wspoélezesne” — pisal Paul Klee w swym dzienniku.?
W uwadze tej silnie podkreslona jest che¢ uchwycenia istoty

2 Termin abstrakcja w odniesieniu do sztuki jest wieloznaczny. Naj-
czeSciej stosuje sie go w sensie szerokim, obejmujgcym zardéwno to,
co Wallis nazywa sztuka bezprzedmiotowsg (wolalbym tu okreélenie
sztuka nieprzedstawiajgca), jak tez sztuke abstrakcyjng w wezszym
sensie. Tak uzywa go M. Seuphor w Dictionnaire de la peinture ab-
straite (Paris 1957, s. 2—3, 85), jak tez R. Ingarden w artykule: O tak
zwanym malarstwie abstrakcyjnym (Estetyka, I (1960) 147—168). Pi-
sarze amerykanscy i niektorzy francuscy rozrdzniajg ,,abstract painting”
(peniture abstraite) i non-objective painting (peinture non-figurative),
cho¢ robig to w rézny sposéb. Przyjmuje za Wallisem, ze sztuka ab-
strakcyjna, to ta, ktéra nie zrywa catkowicie z rzeczywistoscig, ale jest
z niej wyabstrahowana przez odrzucenie wielu szczegéléw. Natomiast
sztuka nieprzedstawiajgca nie ma juz zadnych powigzan ze Swiatem
zewnetrznym w sensie przedstawienia jego elementéw. (O podziale tym
Wallis pisze w — Geneza i podstawy malarstwa bezprzedmiotowego,
Estetyka, 1 (1960) 172 oraz w — Dzieje sztuki jako dzieje struktur se-
mantycznych op. cit. 66—67).

2 cyt. wg. Kubizm, op. cit.
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rzeczy, ale nie za poSrednictwem drobiazgowego odtwarzania
jej wygladu, lecz przez pokazanie istniejgcych poza jego strong
zewnetrzng relacji, ukladéw, zasadniczych sit i elementow.
Dla wykonania tego wielkiego dziela zaczeto od analizy $rod-
kéw malarskich. Najbardziej metodycznie i w sposéb pelny
zostala ta analiza przeprowadzona w pracach W. Kandinskiego
i P. Klee.?® O ile jednak Kandinsky analizowal mozliwosci ele-
mentoéw plastycznych w zakresie przekazywania uczué, prze-
zy¢, stanéw psychicznych, o tyle Klee chcial przy ich pomocy
uja¢ pewne aspekty Swiata zewnetrznego. Dlatego tez wyni-
kami pracy Kandinskiego zajme sie w nastepnej czeéci pra-
cy pos$wieconej relacji progmatycznej dziel. Obecnie natomiast
sprébuje krotko pokazaé metode Klee.2?

Przede wszystkim stara sie on uchwyci¢, czym jest linia,
plaszczyzna. W tym celu wychodzi on od punktu, ktéry trak-
tuje jako pierwotny. Punkt w ruchu wyznacza linie. Linia
przesuwajac sie tworzy plaszczyzne Po tym przystepuje do
analizy fragmentéw rzeczywistosci, analizujac mozliwosé uje-
cia ich istoty i przedstawienia jej $rodkami plastycznymi. Ba-
da tutaj semantyczne mozliwosci elementéw malarskich. Jako
przyklad, do czego doszed! artysta, mogg mam postuzyé jego
obrazy takie jak: Miasto arabskie, Miasto nad lagung, czy
Miasto z chorqgwiami, gdzie kwadraty, prostokaty przedsta-
wiaja domy czy fragmenty architektury.

Klee otrzymal w ten spos6b znaki ikoniczne, w ktérych za-
chodzi pewnego typu podobienstwo miedzy faktem w rze-
czywistosei, a jego odpowiednikiem plastycznym. Abstrahuje
sie tu od calej zmyslowej otcczki, a ukazuje sie niejako istote
rzeczy. Oczywiscie, w odniesieniu do twérczosci Klee wyo-
brazenie, jakie zwykliSmy wigzaé ze znakiem ikonicznym,

26 W. Kandinsky, Punkt i linia a plaszczyzna. Przyczynek do analizy
elementéw malarskich, Miinchen 1926, Bauhausbucher 9; P. Klee, Es-
quisses pédagogiques, Bibliothéque Meditations, Genéve 1964.

27 Dokonuje tego na podstawie Esquisses pédagogiques, op. cit. (por.
odn. 26).
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uleglo przeksztalceniu. Nie moze tu by¢ mowy o prostej ana-
logii wygladu, ale pozostaje ogdélne podobienstwo? i na tej
podstawie przyjmuje, ze obrazy Klee, to zbiory znakéw pozo-
stajacych w relacji semantycznej do rzeczywistosci.

Ostatnie lata wydaly nurt w sztuce, ktory jakkolwiek po-
siada aspekt sementyczny, przeciwstawia sie abstrakeyjnym
tendencjom Klee i innych. Mam tu na my$li pop-art. Zjawisko
to jest zlozone i nie bede sie zajmowal jego wielorakimi prze-
jawami. Z punktu widzenia tematu tej pracy ciekawe bedzie
jednak zastanowienie sie nad zagadnieniem znaku w te]
sziuce,

Clavin Tomkins w swym artykule 2 cytuje wypowiedz Ro-
berta Rauschenberga, w ktérej wspomina swa rozmowe na
wernisazu z pewng panig w $rednim wieku: ,,...razilo jg prze-
de wszystkim tworzywo, jakim sie postuguje, oraz sposéb,
w jaki je zestawiam. Moje rozwigzania ocenila jako zupelnie
dowolne, wydawalo sie jej, ze roéwnie dobrze mogtbym siegnaé
po jakakolwiek inng rzecz; wobec tego dzielo cale mie mialo
sensu [...] Odpowiedzialem, ze gdybym zajal sie opisaniem jej
ubioru brzmialoby to mniej wiecej tak jak to, co méwi o mo-
ich pracach. Miala na przyklad na glowie jakie§ pidra. Miata
tez emaliowang broszke z miniaturg Niebieskiego chlopca,
a wokol szyl miala, jakby to pewnie sama okreslila, etole
z norek, co réwnie dobrze mozna by mazwaé skéra zdechlego
zwierzecia”.

WypowiedZ ta jest charakterystyczna, gdyz pokazuje nam
nowy sposéb operowania elementami w celu uzyskania dziela,
ktére bedzie przedstawialo rzeczywisto§¢é. Podejécie to cha-
rakteryzuje sie tym, ze wystepujg w dziele relacje przedmio-
tow, analogiczne do relacji, jakie istniejg w Swiecie zewnetrz-

28 Ogoblne podobienstwo, o kiérym pisze, zblizone jest do Peirce’ow-
skiego ogélnego paralelizmu (por. Filozoficzny pragmatyzm Peirce’a,
op. cit.).

% Clavin Tomkins, Klasyk nowego malarstwa, Ameryka, Nr. 75,
(1965) 40, wersja polska.
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nym. Same elementy dziela nie musza by¢ identyczne z ele-
mentami rzeczywistosci, ale ich relacje muszg by¢ takie same.
Je$li s one absurdalne, alogiczne, pelne krzyczacej brzydo-
ty i zlego smaku w mie$cie amerykanskim, to muszg byé te-
go samego typu w dziele pozostajacym w relacji semantyczne]j
do rzeczywistosci.

Oczywiscie, w tym krotkim omoéwieniu nie zajgltem sie
wszystkimi kierunkami i artystami, ktorych dziela pozostaja
w relacji sementycznej do rzeczywistosci. Zajglem sie nato-
miast przypadkami charakterystycznymi, ujmujacymi w no-
wy sposob problematyke znaku ikonicznego.

2.2. Dziela w relacji progmatycznej w stosunku do przesyé

Bardzo czesto moéwi sie, ze dzielo co$ wyraza, ze jest eks-
presyjne. Wyrazenie za§ dokonuje sie przy pomocy pewnych
znakow.,

W sztuce wspolczesnej dajg sie zauwazy¢ dwa sposoby wy-
razania przezy¢. Plerwszy z mnich jest bardziej tradycyjny,
a reprezentowany jest przez ekspresjonizm i aktualnie przez
nowg figuracje. Wyrazanie uczué, stanéw wewnetrznych od-
bywa sie tam poSrednio, poprzez pokazanie w pewien sposob
przedmiotu, do ktérego przezycie sie odnosi. Celowi temu
podporzagdkowany zostaje wyglad przedmiotéw przedstawia-
nych, ktéore deformuje sie dla wyrazniejszego, pelniejszego po-
kazania swego subiektywnego do nich stosunku. Jako $rodka
do tego uzywa sie tez koloréw, ktore niewiele majg wspol-
nego z obiektywnag barwg przedmiotéw. Nastgpilo wiec w eks-
presjonizmie przyjecie teorii koloru sugestywnego Van Gogha.

. Ekspresjonista nazwiemy czlowieka, ktory w pierwszej
¢wierci naszego wieku wydaje okrzyk trwogi wobec faktow

3 Pjerre Garnier, L’expressionisme allemand au début du siécle, un
grand cri et un grand élan que n’entendait pas humanité, Galerie des
Arts, nr. 30; cyt. wg. Przeglgdu Artystycznego, 4 (1966) 59—=61.
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i tendencji, ktére w jego przekonaniu groza dehumanizacjg
cywilizacji” — pisal Pierre Garnier.3

Dla wyrazenia tych przezyé, odczué wobec rzeczywistosci,
ekspresjonisci silnie deformujg postacie ludzkie, swiadomie ro-
big je brzydkimi, odrazajgcymi. Czesto pejzaz sprawia takie
wrazenie, jak przy zawrocie gtowy. Kolory sg ostre, gwaltow-
ne, antyestetyczne. Wszystko to ma na celu spotegowac site
wyrazu znakéw ikonicznych przekazujgcych odczucia arty-
stow.

Czesto rowniez uiywaja elementéw o znaczeniu symbolicz-
nym, jak szkielety, czaszki (np. J. Ensor, co pofeguje jesz-
cze ekspresje dziel.

Podobne w zasadzie sa zalozenia artystow spod znaku no-
wej figuracji. Kazdy skladnik ich plétna ma swe cele ekspre-
syjne, a wiec ksztalty (najczesciej zdeformowane w okreslony
sposdéb, np. u F. Bacona, T. Pagowskiej, J. Lebensztejna), ko-
lor (brudny, antyestetyczny, lub jaskrawy, gryzacy), kompo-
zycja.

Drugim nurtem w plastyce, dgzagcym do wyrazania stanéw
psychicznych i szukajagcym wlasciwych dla tego celu znakoéw,
jest twérczosé Kandinskiego i caly nurt abstrakcji ekspresyj-
nej (wraz z taszyzmem). Omoéwienie zdobyczy w tym zakre-
sie Kandinskiego opre na jego pracy ,,Punkt i linia, a plasz-
czyzna” 31, Analizuje w niej autor elementy malarskie pod ka-
tem ich wlasciwosei ekspresyjnych. Uwaza on, Ze uczucia
powinny w plastyce znajdowaé¢ wyraz wolny od balastu przed-
miotowego, czysty, tak jak w muzyce. Stuzy¢ majg temu za-
réwno linie jak i barwy, ktére wspélnie majg prowadzi¢ do
,wielkiego kontrapunktu malarskiego” 32. Ustala zresztg para-
lele miedzy liniami a barwami, ktoére opierajg sie na podob-

31 Op. cit. Prace te czytalem w tlumaczeniu S. Fijalkowskiego (ma-
szynopis w bibliotece PWSSP) i z tego tlumaczenia beda pochodzily
cytaty.

¥ W, Kandinsky, Uber das Geistige in der Kunst, Bern 1956 (cyt.
wg. A. Ligocki: Plastyka wspo6lczesna, Warszawa 1968).
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nych mozliwosciach wyrazowych, np. linii poziomej i czerni.
Zarowno linie jak 4 barwy majg jednak stuzyé wyrazaniu prze-
zy¢. Przykladowo podaje tez Kandinsky sposéb ich odezyty-
wania.

Linja

ma wyraza¢ wg. niego ,,wyro-
zumiato$¢ i updr”. Jest tak,
gdyz ,,swobodnie wygieta linia,
skladajaca sie z dwoch lukow
z jednej strony i trzech lukéw
z drugiej strony, posiada z po-
wodu gérnego grubego szpica
wyraz zacietego uporu, a kon-
czy sie skierowanym w dot i co-
raz wyrazniej slabngcym falo-
waniem. Linia ta zbiera sie
w sobie do dolu, zyskuje coraz
widoczniej na energii falowania
az do momentu osiagniecia naj-
wiegkszej zacietosci” 33,

O ile wyrazanie przezy¢ polega u Kandinskiego na racjonal-
nym dobieraniu dla nich znakéw, o tyle w taszyzmie odbywa
sie to w sposéb spontaniczny, irracjonalny. Uderzenia pedzla
sa niekontrolowane, sg bezposrednim wyrazem emocji, jakie
przezywa artysta w czasie tworzenia. Dlatego tez dziala tego
typu u wybitnych przedstawicieli, jak Hartung czy Mathieu,
majg tyle silty i wyrazu.

Odmiennym sposcbem penetrowania wnetrza artysty jest
dzialalnoi¢ surrealistbw. Tworczosé ich polega na ,,poddaniu
sie artysty dzialaniu plyngcych w spontanicznym natloku
mys$li, obrazéw, skojarzen oraz powstrzymywanie sie od ja-
kiejkolwiek ich selekcji czy to ze wzgledow etycznych, este-

33 Punkt i linia a plaszezyzna, op. cit., 135—6 (tlumaczenie S. Fi-
jatkowskiego).
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tycznych, czy spolecznych” 3¢ Tak wiec badanie wnetrza ar-
tysty, jego podswiadomosci, i dawania bezposrednich zapisé6w
pewnych nastow i przezyé jest celem sztuki nadrealistycznej.
Przeciwstawiajg sie wiec oni §wiadomemu analizowaniu moz-
liwosci wyrazowych plastyki i na tej drodze znajdowaniu naj-
lepszego znaku dla przekazania standéw wewnetrznych, ale
chcg automatycznie w formie obrazéw (znakéw ikonicznych)
utrwala¢ aktywnos$é psychiczng podswiadoms.

2.3. Dziela, ktorych elementy pozostaje w relacjach
syntaktycznych miedzy sobg )
Mowi sie, ze wyrazenia jezyka sg sensowne syntaktycznie
wtedy, gdy sa zbudowane zgodnie z regutami konstruowania
wyrazen. Sensownos¢é taka przystuguje, oczywiscie, tylko wy-
razeniom zlozonym. Poza tym warto zaznaczyé, ze stosunki
syntaktyczne, to nie sa jakiekolwiek relacje skadajace sie na
pewng strukture, gdyz wtedy wszystko, co ma strukture, by-
toby znakiem, ale relacje dobrane przez artyste wedlug regul
kompozycji analogicznych do regul skladni. W tym sensie kom-
pozycja aleatoryczna, jakkolwiek tworzy strukture, nie bedzie
strukturg syntaktyczna, cho¢ jej elementy moga byé znakami.
Oczywiscie, rozumienie znaku w tym przypadku jest nieco inne
od tego, jakim operowalem poprzednio. Najczescie] bowiem
przyjmuje sie, ze przedmiot jest znakiem dopiero wtedy, gdy
pelni funkcje semantyczng lub pragmatyczng. Jednak rozsze-
rzenie tego rozumienia zostalo dokonane w metodologii nauk
dedukcyjnych. Rozwaza sie tam uklady znakoéw, pozbawione
funkcji pragmatycznych i semantycznych. Ukladami takimi sg
systemy formalne, pozbawione interpretacji. Podstawa do
uznania ich za znaki stanowia dwa fakty:
1) uklad napisbw moze uzyskat interpretacje (stanowi wiec
uklad potencjalnych znakéw)

34 K. Janicka, Funkcja sztuki w teorii nadrealizmu, Studia estetyczne
1 (1964) 205.
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2) napisy tworzgce strukture ukladane sa wedlug regul ana-
logicznych do regul skladni zadan posiadajacych funkcje
sematyczne.?®

Na tej podstawie wydaje sie, ze jest uprawnione traktowanie
rowniez dziel nieprzedstawiajgcych, ale zbudowanych w opar-
ciu o reguly kompozycji, jako znakéw.

Zanim zajme sie konkretnymi przykladami, chce zwroéci¢
uwage na pewne konsekwencje, jakie z tego wyplywaja. Tezy
logiczne, bedace ukladami znakéw bez funkeji progmatycznych
i semantycznych, przez interpretacje moga takich funkeji na-
by¢. Podobnie dzieje sie czesto z dzietami nieprzedstawiaja-
cymi, gdy widzowie dokonuja ich interpretacji. Gniewa to este-
tykow dbalych o czystos$é przezycia. Jednak wydaje sie to uza-
sadnione, byle byloby dokonane zgodnie z danym w dziele
uktadem kompozycyjnym. Jakze bowiem czesto artysei Swia-
domie, czy nie§wiadomie dokonujg takiego zabiegu w swej
dzialalnosci tworczej! Po prostu przenosza uklad z tym, Ze na-
sycajg go trescig. Dlaczego wiec odbiera¢ to prawo widzowi?

Do przedstawicieli typu sztuki, w ktérej elementy pozosta-
ja w relacjach wylgcznie syntaktycznych, zaliczylbym twor-
czo$¢ konstruktywistéw, prace Malewicza, a takze twoérczosé
neoplastycyzmu. Przedstawiciele tych kierunkéw 3 zajmuja

35 Powyzsze uwagi opieraja sie na pracy W. Marciszewskiego, Dziela
sztuki jako znaki, op. cit. 237—8.

3% Nie podciggam pod ten typ sztuki dzie! Hard Edgu i minima-
lizmu, gdyz mimo zewnetrznych podobiefistw (operowania ukladami
elementéw geometrycznych) sztuka ta ma charakter konkretny. ,,Mecza
mnie dyskusje z ludimi, ktérzy dopatrujg sie na plétnie czegokolwiek
poza farba” — moéwi Frank Stella (Ameryka, nr. 119, s. 8). Podobnie
rzecz sie przedstawia z rzezbami np. Don Juda. Majg one byé przed-
miotami tak samo konkretnymi, jak inne przedmioty w rzeczywistoSci.
Powstajg przez to wg. A. Kaprowa ,dwuznaczne zwigzki z kulturg
1 zyciem”. Poza tym elementy te nie tworzg kompozycji poprzez od-
bicia i przeksztalcenia, jak ma to miejsce w obstrakcji geometrycznej,
ale sg uszeregowane, umieszczone po prostu obok siebie (uwagi
A. Kaprowa podaje za Biuletynem informacyjnym ZPAP, 30/34, (1966)
12).

9 — Studia Phil. Christianae 8(1972)1
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sie badaniem mozliwosci ukladéw kompozycyjnych, postugu-
jgc sie na ogo6l prostymi figurami geometrycznymi. Jednak
w przeciwienstwie do Klee, czy Kandinskiego, nie badajac,
jakie sg ich mozliwosei wyrazowe, ale starajg sie uzyskat
z nich uklady charakteryzujace sie pewnymi cechami (statycz-
ne, dynamiczne, symetryczne, asymetryczne itp.). Jest to sztu-
ka w najwyzszym stopniu racjonalna.

3. Zakonczenie

Tematem artykulu bylo zagadnienie znaku w sztuce nowo-
czesnej. Staralem sie przesledzi¢ rozne aspekty tego problemu.
Z konieczno$ci jednak nie moglem zajgé sie wszystkimi kie-
runkami. Poza zasiegiem mojego tematu pozostala sztuka kon-
kretna (Arp), a takze minimalizm, op-art i sztuka kinetyczna.

Nie pisalem rowniez o nurcie kaligraficznym w abstrakeji
(Tobey, Hartung) i lettryzmie, gdyz wydaja sie by¢ zjawis-
kami marginesowymi dla problematyki znaku.

GRZEGORZ SZTABINSKI

PROBLEME DU SIGNE DANS L’ART CONTEMPORAIN
(Resumé)

Cet article est un essai de considérer les faits fondamentaux de l’art
contemporain & la lumiére de la semiologie. On accepte ici trois types
des relations des oeuvres d’art considérées comme les signes (la rela-
tion semantique, pragmatique et syntactique) distingués par Witold
Marciszewski (Dziela sztuki jako znaki, Estetyka IV, 1963).

Les oeeuvres qui représentent ou symbolisent certains traites de la
réalité extérieure appartiennent & la premiére relation. On analyse
deux exemples de cette relation: les tableaux de Paul Klee et les
ouvrages des artistes du pop-art américan (Robert Rauschenberg).
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La relation pragmatique, c’est la relation aux personnes qui utilisent
les signes (expéditeur, destinateur). L’artiste utilise les signes pour
exprimer ses sentiments dans l'oeuvre d’art. On analyse donc les
tableux des expressionistes et des artistes de la nouvelle figuration.
De l’autre c6té on présente la théorie de W. Kandinsky.

A la fin est considérée la relation syntactique entre les signes. Les
signes n'ont pas ici des fonctions semantiques ou pragmatiques mais
font la structure. Cette structure est faite selon les régles de la com-
position analogiques aux régles syntactiques du langage. Les tableaux
de K. Malevitch, du néo-plasticisme sont les exemples de cette relation.
A la lumiére de cette conception les oeuvres de l'art contemporain
sont les signes.



