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1. Ustalenie te rm ino log iczne  do tyczące znaku . 2. P ró b a  sem iologicznej 
ana lizy  k ierunków  sz tu k i w spółczesnej. 2.1. D zieła sz tu k i w spółczesnej 
będące w re lac ji sem an tycznej do rzeczyw istości. 2.2. D zieła w  re la c ji 
p ragm atycznej w  s to su n k u  do przeżyć. 2.3. D zieła , k tó ry ch  e lem en ty  p o ­

zostają w  re lac jach  sy n tak ty czn y ch  m iędzy  sobą. 3. Zakończenie.

W artykule chcę spojrzeć na sztukę nowoczesną z perspek­
tyw y semiologii. Semiologia (term in ten wprowadzony został 
przez Ferdynanda de Saussure’a) jest to  nauka o znakach. 
Nauka to jest jeszcze bardzo młoda i znajduje się właściwie 
w fazie kształtowania. Dom inującą w niej rolę odgryw ają 
obecnie dwie szkoły. Pierw szą z nich określić można jako lo­
giczną; opiera się ona na pracach Ch. S. Peirce’a, a jej głów­
nym  przedstawicielem na gruncie am erykańskim  jest R. Car­
nap. Ma ona również w ybitnych przedstaw icieli w  logice pol­
skiej (K. Ajdukiewicz, A. Tarski i inn.). Druga szkoła, socjo­
logiczna, ma swych przedstawicieli głównie wśród Francuzów, 
a jej organem jest czasopismo Communications, prowadzone 
przez R. B arthes’a. W moich rozważaniach będę się opierał 
przede wszystkim na w ynikach pierwszej z tych szkół.

1 W ystarczy p rze jrzeć  a r ty k u ł J . K o ta rb iń sk ie j: P o jęc ie  zn ak u , S tu ­
d ia  Logica VI (1957), gdzie p rzed s taw io n e  są  i k ry ty czn ie  om ów ione ró ż ­
ne próby d efin io w an ia  znaku .
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1. Ustalenie term inologiczne dotyczące znaku

Podanie definicji znaku nie jest spraw ą łatw ą. Istnieje tych 
definicji w i e l e g d y ż  już w  starożytności sceptycy i stoicy 
mówili o znakach, a także w  czasach najnowszych próbowano 
z różnych punktów  widzenia określać znaki. Większość z tych 
definicji nie jest jednak zadowalająca. W śród historyków sztu­
ki najpopularniejsza jest teologiczna koncepcja znaku, k tórą 
reprezentuje u  nas M. Wallis, jednak, jak  sam  twierdzi, ma 
ona charakter prowizoryczny, świadomie uproszczony. Poza 
tym  należy ona do grupy koncepcji asocjacjonistycznych i ob­
ciążona jest ich trudnościam i. Dlatego też skłaniam się do 
przyjęcia definicji znaku zaproponowanej przez J. K otarbiń­
ską:

„Przedm iot A jest ze względu na konwencję К  znakiem 
przedm iotu В w tedy i tylko wtedy, jeśli przedm iot A posiada 
taką własność F, przedm iot В — taką  własność G i przedm iot 
A pozostaje przy tym  względem przedm iotu В w takim  sto­
sunku R, że (1) dzięki zachodzeniu tego stosunku to, że przed­
miot A posiada własność F jest oznaką tego, że przedm iot В 
posiada własność G; (2) przedm ioty o własności F nadają się 
ze względu na konwencję К  do w yrażania m yśli o przedm io­
tach połączonych z nimi stosunkiem  R i posiadających w ła­
sność G” 2.

Wychodząc z tej ogólnej definicji Kotarbińska definiuje 
znaki um ow ne3 (gdy stosunek R ustalony jest na mocy kon­
wencji) oraz znaki ikoniczne (gdy stosunek ten oparty  jest na 
podobieństwie). Przytoczę tu ta j definicję drugiego typu, gdyż 
jest on istotny dla moich rozważań:

„Przedm iot A jest ze względu na konwencję К  znakiem iko- 
nicznym przedm iotu В w tedy i tylko wtedy, jeżeli przedm iot

* P o jęc ie  znaku , op. cit. '119.
3 K o ta rb iń sk a  o k reś la  te  zn ak i jako  sym boliczne, jed n ak  w ola łem  

p rzy jąć  w  ty m  w y p ad k u  te rm in  W allisa , gdyż pozw oli on u n ik n ąć  
n iepo rozum ień , gdy  będę  p isa ł o sym bolach  w  sztuce.



A posiada taką własność F i jest podobny do przedm iotu В 
pod takim względem W, że (1) dzięki zachodzeniu tego podo­
bieństwa to, że przedm iot A ma własność F jest oznaką tego, 
że i przedmiot В m a własność F; (2) na mocy konwencji К  
przedmioty o własności F nadają się do w yrażania myśli
0 przedmiotach podobnych do nich pod względem W” 4.

W definicji powyższej uderza fakt, że zarówno znaki um ow­
ne jak ikoniczne m ają charakter konwencjonalny. Uważam 
jednak, że takie postawienie spraw y jest głęboko uzasadnione. 
Jest sprawą oczywistą, że znaki umowne mogą funkcjonować
1 być rozumiane na podstaw ie konwencji przyjętej przez pew ­
ną grupę ludzi. Znaki ikoniczne są rozum iane szerzej, gdyż 
opierają się na podobieństwie, ale zauważenie, uchwycenie te ­
go podobieństwa ma swoje uwarunkowanie kulturow e o cha­
rakterze konwencji. Dla wyjaśnienia posłużę się przykładem  
przytoczonym przez M. W allisa 5.

Otóż Australijczyk widząc rysunek ptaka w skrócie, z jed ­
nym  skrzydłem niewidocznym, in te rp re tu je  go jako ptaka 
okaleczonego. Podobnie Japończykowi, nieprzyw ykłem u do 
perspektywy centralnej, pudełko, narysow ane w skrócie, w y­
daje się zniekształcone. Jak  stw ierdza W allis „wyobrażenie, 
k tóre powstaje, jest wyznaczone zarówno przez układ linii 
i plan, jaki odbiorca spostrzega, jak przez jego znajomość tra ­
dycji i konwencji, nastaw ień percepcyjno-intelektualnych, pa­
nujących w danym  środowisku społecznym i w danej epoce” 6.

Zatrzymałem się chwilę nad rolą konwencji w rozum ieniu 
znaków ikonicznych, gdyż niedocenianie tego problem u nie po­
zwoli wyjaśnić, dlaczego pewne znaki ikoniczne w sztuce 
współczesnej odbierane są przez pewną grupę (np. artystów ,

4 Pojęcie znaku , op. cit., 120— 1.
5 O pewnych tru d n o śc iac h  zw iązanych  z p o jęc iem  znaku , W: F ra g ­

m e n ty  filozoficzne, se r ia  trzec ia . K sięga  p am ią tk o w a  k u  czci P ro fe so ra  
T adeusza  K otarb ińsk iego , W arszaw a 1967, 216.

6 Op. cit., 215— 6.



krytyków ) ze zrozumieniem, a w  innych nie mogą być „od­
czytane” .

Charakteryzując dalej znaki ikoniczne chcę się teraz zatrzy­
mać nad pojęciem podobieństwa, które w  definicji tego znaku 
w ystępują. Podobieństwo to może byś rozum iane różnie, ale 
na ogół przyznaje się, że jest ono częściowe i zachodzi pod 
niektórym i tylko w zględam i7. Polega ono najczęściej na od- 
powiedniości struk tu ry , tzn. układ elem entów składowych jest 
taki sam w obrazie, jak  w przedmiocie przedstawionym, same 
natom iast elem enty mogą m niej lub bardziej odchylać się od 
obserwowanych wyglądów.

Na tym  zakończę charakterystykę samych znaków. Oczy­
wiście, jest ona niepełna, jednak wystarcza, jeśli chodzi o te ­
m at pracy. Obecnie natom iast zajmę się stosunkam i w  jakie 
mogą wchodzić znaki. Wyróżnić można 3 rodzaje takich re ­
lacji:

1. do świata zewnętrznego, do rzeczy oznaczonych — relacja 
semantyczna.

2. do osób, k tóre się znakami posługują (nadawca i odbior­
ca znaku) — relacja progmatyczna.

3. do innych znaków — relacja syntaktyczna.
Jeśli zaś dzieła sztuki po trak tu jem y jako znaki, to powinny 

się do nich stosować powyższe typy relacji. Tak więc:
1. „dzieło X k ieru je  uwagę odbiorcy na jakiś fragm ent rze­

czywistości R — X jest w relacji semantycznej do R;
2. dzieło X  kieruje uwagę odbiorcy na przeżycia P  w yra­

żone w  dziele — X jest w  relacji pragm atycznej do P;
3. dzieło X kieruje uwagę odbiorcy na stosunki zachodzące 

m iędzy swym i elem entam i — elem enty X pozostają w re la ­
cjach syntaktycznych pomiędzy sobą” 8.

W związku z wyróżnieniem  tych trzech typów relacji mo­
żemy również mówić o trzech typach postaw wobec dzieł

7 P o jęc ie  znaku , op. cit. 111.
8 P o d z ia ł te n  w prow adzony  zosta ł p rzez  W. M arciszew skiego  w  a r ­

ty k u le : D zieła sz tu k i ja k o  znak i, E s te ty k a  IV  (1963).



sztuki. Pierwszemu typowi relacji odpowiadałaby postawa se­
mantyczna 9, drugiem u pragm atyczna, a trzeciemu syntaktycz- 
na wobec dzieła sz tu k i10.

Rozróżnienia powyższe m ają charakter teoretyczny i n a j­
częściej w  poszczególnych dziełach sztuki relacje sementyczne, 
pragmatyczne i syntaktyezne w ystępują  n a ra z u , jednak ze 
względów teoretycznych dobrze jest je wyróżnić.

Wreszcie ostatnia spraw a terminologiczna. Zasadniczym te ­
m atem  mojej pracy jest znak, nie symbol, jednak w arto okreś­
lić, co rozumiem przez symbol, gdyż bywa on różnie definio­
w any i może to powodować nieporozum ienia 12. Znaczenie te r ­
m inu „symbol”, tak  jak  go tu ta j przedstaw iam , oparte  jest 
na koncepcji M. W allisa.13 Podaje on następującą definicję 
symbolu:

9 M. W allis w y ró żn ia  ty lk o  p o staw ę  sem an ty czn ą  i a sem an ty czn ą  
(por. np. O ro zu m ien iu  p ie rw ia s tk ó w  p rz ed s taw ia jący ch  w  dziełach  
sz tuk i. Przeżycie i w arto ść , K rak ó w  1968). P o staw ę  sem an ty czn ą  z a j­
m u je  według n iego ten , k to  p o strzeg a jąc  p rzed m io t „p rzeżyw a p ew n ą  
m yśl, którą chcia ł w yw ołać  tw ó rca  tego  p rzed m io tu , a le  i ten , k to  
w praw dzie te j m y śli n ie  p rzeżyw a, lecz, p rag n ąc  przeżyć  pew n ą  m yśl, 
u s iłu je  rozpoznać znak , k tó ry  m a p rzed  so b ą”, (s. 84 p racy  w yżej w y ­
mienionej). W  d efin ic ji po d an e j p rzez  M. W allisa  m ieści się  zarów no  
postaw a sem an tyczna  ja k  i p ra g m a ty c z n a  w  sensie  w yżej podanym . 
U w ażam  jed n ak , że ze w zględów  teo re ty czn y ch  dobrze  je s t te  dw ie  
postaw y rozróżniać.

10 W yróżnione trz y  postaw y  są ana log iczne  do p ostaw y  es te ty czn e j, 
lite rack ie j i p o e tyck ie j u W. T a ta rk iew icz  (P ostaw a este tyczna , l i te ­
ra c k a  i poetycka. S k u p ien ie  i m arzen ie , K ra k ó w  1951). A nalog ia  zacho­
dzi między p o staw ą  sem an ty czn ą  i l i te ra c k ą , p rag m a ty czn ą  i po e ty ck ą  
o raz  syntaktyczną i es te tyczną . Z w raca  n a  te  po d o b ień stw a  uw agę 
W. M arciszew ski w  cy to w an y m  a rty k u le .

11 Dzieło p rezd s taw ia  pew ne  p rzed m io ty  z rzeczyw istośc i i jednocześ­
n ie  wyraża m y śli tw ó rcy , a  poszczególne jego  e lem en ty  d o b ran e  są  
i ułożone zgodnie z p ew n y m i reg u łam i kom pozycji.

12 Por. np. A. Ł aw n iczakow a, P ró b a  k la sy fik a c ji p rzed s taw ień  sy m ­
bolicznych, W : S z tu k a  około 1900, W arszaw a  1969,

13 O rozum ieniu  p ie rw ia s tk ó w  p rz ed s taw ia jący ch  w  dziełach  sz tuk i, 
op. cit., oraz D zie je  sz tu k i ja k o  d z ie je  s t ru k tu r  sem an tycznych , K u l t u ­
ra  i Społeczeństwo, X II  (1968) n r. 2.



„Zmysłowo postrzegalny przedm iot a reprezentuje dla kogoś 
zmysłowo niepostrzegalny przedm iot A na mocy pewnej kon­
wencji, k tóra wszakże opiera się na pewnym  stosunku między 
przedm iotem  a, a przedm iotem  A, przy czym stosunkiem tym 
nie jest podobieństwo w yglądu”.

Przedm iot a, będący symbolem, może istnieć w przyrodzie 
(np. lew), lub być wytworzony przez człowieka (np. sztandar). 
Nadaje się on do wyw ołania myśli o pewnym zimysłowo nie- 
postrzegalnym  przedmiocie (np. lew w teologii chrześcijań­
skiego średniowiecza symbolizował pychę). Związek między 
symbolem, a przedm iotem  symbolizowanym nie opiera się na 
podobieństwie ani też nie jest czystą konwencją. Symbol jest 
szczególnym przypadkiem  znaku, przy czym nie posiada w ła­
ściwości bezpośredniego oznaczania.

Jeśli chodzi o relację między znakiem a symbolem, to sym ­
bol może być przedstawiony za pomocą znaku ikonicznego (np. 
w obrazie), albo opisany za pomocą znaków umownych.

2. Próba sem idogicznej analizy kierunków sztuki współczesnej

Chcąc zakreślić granice sztuki nowoczesnej, która ma się 
stać tem atem  dalszych moich rozważań, postanowiłem pójść 
śladem Mieczysława Porębskiego14, k tóry  przyjm uje kubizm 
za kierunek rozpoczynający perypetie nowej sztuki. Co prze­
m aw ia za nadaniem  m u tak  wielkiego znaczenia?

Swoją książkę o kuibizmie rozpoczyna Porębski od omówie­
nia ostatniego okresu twórczości Cézanne’a i uwag o jego 
trudnościach, związanych z uchwyceniem „rozgraniczeń przed­
m iotu wtedy, kiedy punkty  styczne są cienkie i delikatne” . 
Trudności te uważa za symptom atyczne dla postawy, którą 
przyjm ował Cézanne w raz z impresjonistam i. „Cézannowskie 
doświadczenie mówiło jasno, że pomiędzy natu rą  jako jedy-

14 P o ręb sk i M., K ubizm . W prow adzen ie  do sz tu k i X X  w ieku , W a r­
szaw a 1966.



nym  prawodawcą i przewodnikiem  wizji artysty , a logiką 
przekazywanego przezeń obrazu istnieje przepaść, której nic 
nie zapełni” 15.

Jak  rozważania te  można przełożyć na język semiologii? Otóż 
impresjonizm położył w pewien sposób nacisk na sem antycz­
ną stronę sztuki. Dla twórców tego kierunku najistotniejsze 
byłyby w dziele funkcje przedstaw iająca i odtwarzająca.

Funkcja przedstaw iająca polega na tym , że dzieło przedsta­
wia jakieś fragm enty rzeczywistości, a więc katedrę, jabłko 
itp. Natomiast funkcja odtw arzająca opiera się na podobień­
stwie barw, linii, proporcji itp. w obrazie i naturze. Szczegól­
nie uchwycenie barw  istniejących w  zjaw isku było istotne dla 
impresjonistów.

Na czym zaś polegała trudność, jaka stanęła przed Cézan- ' 
nem? Otóż, chciał on całe bogactwo jaw iącej się zmysłom rze­
czywistości ująć w  ścisłe, logiczne ram y kompozycyjne 
(w ścisły układ syntaktyczny). Okazało się to niemożliwe.
I dlatego Picasso po wielomiesięcznej konfrontacji z natu rą  
oświadczający „Nic już więcej nie widzę” , m usiał zacząć od 
decydującego cięcia. Było nim  m alowanie „bez w ahania, z pa­
mięci” głowy w portrecie G ertrudy  Stein. Obraz ten był upro­
szczony, oparty  na  elem entarnych rozgraniczeniach, z wpły­
wami sztuki staroiberyjskiej, jak  mówili później kom entatorzy 
sztuki Picassa. Bezpośrednio po portrecie G ertrudy  Stein po­
w staje seria aktów ciężkich, m asywnych, ukazująca pewne 
wpływy sztuki m urzyńskiej. Co charakteryzuje sztukę Afryki? 
M. Griaule w  swych książkach 18 zwraca uwagę, że dzieła lu ­
dów prymitywnych dążą do uproszczenia form , do stania się 
symbolem, znak iem 17. Ich prace są schem atam i nadzwyczaj

15 Kubizm, op. cit.
16 M. G riaule. M asques dogons. In s t. d ’E thono log ie  de  l ’U n iv e rs ité  

de  Paris, 1938 (w edług R. V olm at, L ’a r t  p sychopato log ique , P a r is  1956, 
s. 205—210). A rts  de l ’A friq u e  N oire, P a ris  1947, 1—127. L ’A friq u e , 
W : L ’Art, e t l ’hom m e, t. I., L arousse , 1957.

17 Słowo zn ak  uży te  je s t tu  w  nieco in n y m  znaczen iu  n iż  w  m o je j 
p racy , a sens jego w y d a je  się zbliżony do zn ak u  schem atycznego  u  W al-



uproszczonymi. Są streszczeniami bytów, szkicami a k tó w 18. 
W łaśnie ten schem atyczny charakter znaków w  kubizmie zajął 
miejsce dawnego impresjonistycznego dążenia do pokazania 
pełni wrażeń, jakie daje rzeczywistość. Poza tym  jednak ku- 
bizm w dalszym  ciągu pozostawał w  obrębie „wizualnego 
i myślowego ujęcia przestrzeni i określonych przez tę prze­
strzeń stosunków przedm iotowych”.19

Picasso w  wywiadzie zanotowanym przez FI. Felsa mówił 
o kubizmie: „W idzimy w nim jedynie środek wyrażenia tego, 
co dostrzegają nasze oczy i um ysł wraz ze wszystkimi możli­
wościami, k tóre zaw ierają się we własnych jakościach rysun­
ku i koloru” 20.

Dzieła kubistyczne pozostają więc w relacji semantycznej do 
rzeczywistości. Osiągnięte zostało jednak to, do czego Cézanne 
zmierzał — uzyskano racjonalną struk tu rę  syntaktyczną, kom ­
pozycję złożoną z elementów wziętych z na tu ry  i w pewien 
sposób uschematyzowanych, poprzez abstrahowanie od szcze­
gółów nieistotnych. Zdarza się jednak (zwłaszcza w kubizmie 
herm etycznym ), że relacje semantyczne zostają zachwiane na 
rzecz syntaktycznych stosunków. Picasso mówił: „Zapewne, 
kiedy chcę namalować filiżankę, pokażę panu, że ona jest 
okrągła, ale może się zdarzyć, że ogólny ry tm  obrazu, jego 
konstrukcja, zmusi m nie do pokazania tej okrągłości jako 
kw adratu” 21.

Oczywiście, problem y kubizm u omówione tu, to tylko nie­
wielka część zagadnień związanych z tym  kierunkiem . Ograni­
czyłem się w tej pracy do moim zdaniem najważniejszych.

lisa . (W allis w y ró żn ia  w śród  znaków  ikon icznych  schem aty  i p le rom aty . 
S ch em aty  są  sk ra jn ie  uproszczone, ubogie  w  szczegóły, a  p le ro m a ty  za­
w ie ra ją  całe  bogactw o  szczegółów. R ozróżn ien ie  to  zostało  w p ro w ad zo ­
n e  w  p racy : D zieje sz tu k i ja k o  dzieje  s t ru k tu r  sem an tycznych , op. cit.).

18 M. G riau le , op. cit.
19 K ub izm , op. cit., 10.
20 N ouve lle s  L it té ra ires  53 (1923); cyt. w g, K ub izm , op. cit.
21 D. H. K ah n w e ile r , M oje ga le rie , m oi m a la rze , W arszaw a 1969.



Kubizm stworzył sztukę XX wieku, dlatego też poświęciłem 
m u specjalną uwagę.

Dalsze kierunki będę omawiał podciągając pod określony 
typ  relacji znaków, a więc sem antyczną, pragm atyczną czy 
syntaktyczną 22.

2.1. Dzieła sztuki współczesnej będące w  relacji semantycznej 
do rzeczywistości.

Cechą wyróżniającą dzieła sztuki, scharakteryzow ane przez 
podaną wyżej relację, jest zwrócenie uwagi odbiorcy na pe­
wien fragment rzeczywistości. Na ogół przyjm uje się w  opar­
ciu o sztukę dawną (z impresjonizm em  włącznie), że nastę­
puje to poprzez odtwarzanie na zasadzie podobieństwa barw, 
linii, proporcji spotykanych w naturze. Jednak  w  sztuce no­
woczesnej spraw a przedstaw ia się nieco inaczej i może dla­
tego zbyt pochopnie — jak  się w ydaje — i nie w nikając 
w istotę odmówiono wielu artystom  współczesnym funkcji po­
kazywania w  szerokim  sensie) rzeczywistości.

Zasada podobieństwa może być i była bardzo różnie rozu­
m iana 23. Od bardzo ścisłego odbicia tego, co się widzi, do po­
dobieństwa, którego stopień i względy, pod którym i zachodzi, 
są bardzo luźne. W łaśnie to  drugie rozum ienie chcę przyjąć 
przy  analizie sztuki współczesnej. Stanowisko to w ydaje się 
uzasadnione, gdyż naw et bardzo bogate w szczegóły znaki 
ikcniczne (tzw. plerom aty) nie przedstaw iają rzeczywistości 
w  pełni, ale dokonują abstrakcji od pewnych szczegółów. Tak 
więc można by powiedzieć, że każda sztuka jest jakoś ab­

22 J a k  to ju ż  zauw aży łem  w cześn ie j, c h a ra k te ry z o w a n ie  dzieł przez 
ty p  relacji sem an tyczne j, p rag m aty czn e j, czy sy n tak ty czn e j, je s t gen e- 
ra liz ac ją , dokonaną ze w zg lędu  n a  to , k tó ry  z pow yższych  ty p ó w  r e ­
la c j i w  danej p racy  d om inu je . D uże znaczen ie  m a tu ta j  ró w n ież  in ­
te n c ja  artysty, k tó ra  p rze jaw ić  się m oże choćby w  ty tu le  dzieła.

23 T aką szeroką koncepc ję  p re z e n tu je  np . Ch. S. P e irce  (por. M. D o- 
b rosie lsk i, F ilozoficzny p rag m a ty zm  P e irc e ’a, W arszaw a  1967).



strakcyjna.24 Stopień abstrakcji może być jednak różny i w y­
daje się, że za jedną z cech charakteryzujących sztukę współ­
czesną można przyjąć przejście od znaków ikonicznych — ple- 
rom atów do schematów.

Tendencja ;taka pojaw iła się już w  kubizmie, jak  na  to 
wcześniej wskazałem, łącząc ją z wpływem  sztuki m urzyń­
skiej. Dopiero jednak w późniejszym okresie została w  pełni 
rozwinięta.

Schemat charakteryzuje się tym , że chce uchwycić istotę 
przedstawionego obiektu. To dążenie jest ważne i pojawia się 
często w  wypowiedziach artystów  współczesnych, którzy pod 
mylącym  bogactwem zewnętrznym  natu ry  chcą uchwycić jej 
istotę, nie troszcząc się o zmysłowe uroki świata. „Moje spoj­
rzenie sięga zbyt daleko i na ogół przenika na wskroś przez 
rzeczy naiwet najpiękniejsze. On nie widzi rzeczy najbardziej 
naw et pięknych, mówi się często o mnie. Sztuka podobna jest 
stw arzaniu. A Bóg nie bardzo się troszczy o stadia przypad­
kowo współczesne” — pisał Paul Klee w swym dzienniku.25 
W uwadze tej silnie podkreślona jest chęć uchwycenia istoty

24 T erm in  a b s tra k c ja  w  o d n ies ien iu  do sz tu k i je s t w ieloznaczny . N a j­
częściej s to su je  się go w  sensie  szerok im , o b e jm u jący m  zarów no  to, 
co W allis n azy w a sz tu k ą  bezp rzedm io tow ą (w olałbym  tu  ok reślen ie  
sz tu k a  n iep rzed staw ia jąca ), ja k  też  sz tu k ę  a b s tra k c y jn ą  w  w ęższym  
sensie. T ak  używ a go M. S eu p h o r w  D ic tio n n a ire  de la  p e in tu re  a b ­
s tra ite  (P aris  1957, s. 2—3, 85), ja k  też R. In g a rd e n  w  a rty k u le : O ta k  
zw anym  m a la rs tw ie  a b s tra k c y jn y m  (E s te t y k a , I  (1960) 147— 168). P i ­
sa rze  am ery k ań scy  i n iek tó rzy  fran cu scy  ro z ró żn ia ją  „ a b s tra c t p a in tin g ” 
(p en itu re  a b s tra ite )  i n o n -o b jec tiv e  p a in tin g  (p e in tu re  n o n -f ig u ra tiv e ) , 
choć ro b ią  to  w  różny  sposób. P rz y jm u ję  za W allisern , że sz tu k a  a b ­
s tra k c y jn a , to  ta , k tó ra  n ie  z ry w a  ca łkow ic ie  z rzeczyw istością , a le  jest 
z n ie j w y a b s tra h o w a n a  p rzez  od rzucen ie  w ie lu  szczegółów. N a to m ias t 
sz tu k a  n iep rz e d s ta w ia ją c a  n ie  m a już  żadnych  pow iązań  ze św ia tem  
zew n ę trzn y m  w  sensie  p rzed s taw ien ia  jego  e lem en tów . (O podzia le  tym  
W allis p isze w  — G eneza i p odstaw y  m a la rs tw a  bezprzedm iotow ego , 
E ste tyka ,  I  (1960) 172 o raz  w  — D zieje  sz tu k i jak o  dzieje s t ru k tu r  se ­
m an ty czn y ch  op. cit. 66—67).

25 cyt. wg. K ub izm , op. cit.



rzeczy, ale nie za pośrednictw em  drobiazgowego odtwarzania 
jej wyglądu, lecz przez pokazanie istniejących poza jego stroną 
zewnętrzną relacji, układów, zasadniczych sił i elementów. 
Dla wykonania tego wielkiego dzieła zaczęto od analizy środ­
ków malarskich. Najbardziej m etodycznie i w  sposób pełny 
została ta analiza przeprowadzona w pracach W. Kandinskiego 
i P. Klee.26 O ile jednak K andinsky analizował możliwości ele­
mentów plastycznych w zakresie przekazywania uczuć, prze­
żyć, stanów psychicznych, o tyle Klee chciał przy ich pomocy 
ująć pewne aspekty świata zewnętrznego. Dlatego też w yni­
kam i pracy Kandinskiego zajm ę się w  następnej części p ra ­
cy poświęconej relacji progm atycznej dzieł. Obecnie natom iast 
spróbuję krótko pokazać metodę Klee.27

Przede wszystkim  stara się on uchwycić, czym jest linia, 
płaszczyzna. W tym  celu wychodzi on od punktu, k tóry  tra k ­
tu je  jako pierwotny. P unkt w ruchu wyznacza linię. Linia 
przesuwając się tworzy płaszczyznę Po tym  przystępuje do 
analizy fragmentów rzeczywistości, analizując możliwość u ję ­
cia ich istoty i przedstaw ienia jej środkam i plastycznym i. Ba­
da tutaj semantyczne możliwości elem entów m alarskich. Jako 
przykład, do czego doszedł artysta , mogą nam  posłużyć jego 
obrazy takie jak: Miasto arabskie, Miasto nad laguną, czy 
Miasto z chorągwiami, gdzie kw adraty, prostokąty przedsta­
w iają domy czy fragm enty  architektury .

Klee otrzymał w ten sposób znaki ikoniczne, w których za­
chodzi pewnego typu podobieństwo m iędzy faktem  w rze­
czywistości, a jego odpowiednikiem plastycznym . A bstrahuje 
się tu  od całej zmysłowej otoczki, a ukazuje się niejako istotę 
rzeczy. Oczywiście, w odniesieniu do twórczości Klee wyo­
brażenie, jakie zwykliśmy wiązać ze znakiem ikonicznym,

26 W. K andinsky, P u n k t i l in ia  a p łaszczyzna. P rzy czy n ek  do ana lizy  
elem entów  m ala rsk ich . M ünchen  1926, B a u h au sb u ch e r 9; P. K lee, E s­
q u is se s  pédagogiques, B ib lio th èq u e  M ed ita tions, G enève 1964.

27 Dokonuję tego  n a  p o d staw ie  E squ isses pédagog iques, op. cit. (por. 
odn. 26).



uległo .przekształceniu. Nie może tu  być mowy o prostej ana­
logii wyglądu, ale pozostaje ogólne podobieństw o28 i na tej 
podstawie przyjm uję, że obrazy Klee, to zbiory znaków pozo­
stających w relacji semantycznej do rzeczywistości.

Ostatnie lata  w ydały n u rt w  sztuce, k tó ry  jakkolw iek po­
siada aspekt sementyczny, przeciwstawia się abstrakcyjnym  
tendencjom  Klee i innych. Mam tu na m yśli pop-art. Zjawisko 
to jest złożone i nie będę się zajmował jego wielorakim i prze­
jawami. Z punktu  widzenia tem atu  tej p racy  ciekawe będzie 
jednak zastanowienie się nad zagadnieniem znaku w tej 
sztuce.

Clavin Tomkins w swym  artykule 29 cy tu je wypowiedź Ro­
berta  Rauschenberga, w której wspomina swą rozmowę na 
w ernisażu z pewną panią w średnim  wieku: „...raziło ją prze­
de w szystkim  tworzywo, jakim  się posługuję, oraz sposób, 
w jak i je  zestawiam. Moje rozwiązania oceniła jako zupełnie 
dowolne, wydawało się jej, że równie dobrze m ógłbym sięgnąć 
po jakąkolwiek inną rzecz; wobec tego dzieło całe nie miało 
sensu [...] Odpowiedziałem, że gdybym zajął się opisaniem jej 
ubioru brzm iałoby to m niej w ięcej tak  jak  to, co mówi o m o­
ich pracach. Miała na przykład na głowie jakieś pióra. Miała 
też emaliowaną broszkę z m iniaturą Niebieskiego chłopca, 
a wokół szyi miała, jakby to pewnie sama określiła, etolę 
z norek, co równie dobrze można by nazwać sikorą zdechłego 
zwierzęcia” .

W ypowiedź ta  jest charakterystyczna, gdyż pokazuje nam  
nowy sposób operowania elem entam i w  celu uzyskania dzieła, 
k tóre będzie przedstaw iało rzeczywistość. Podejście to cha­
rak teryzu je  się tym, że w ystępują w dziele relacje przedm io­
tów, analogiczne do relacji, jakie istnieją w świecie zew nętrz­

28 O gólne podob ieństw o , o k tó ry m  p iszę, zb liżone je s t do P e irc e ’o w - 
skiego ogólnego p a ra le liz m u  (por. F ilozoficzny p rag m aty zm  P e irc e ’a, 
op. cit.).

29 C lav in  T om kins, K lasy k  now ego m a la rs tw a , A m e r y k a ,  N r. 75, 
(1965) 40, w e rs ja  po lska.



nym. Same elem enty dzieła nie m uszą być identyczne z ele­
mentami rzeczywistości, ale ich relacje muszą być takie same. 
Jeśli są one absurdalne, alogiczne, pełne krzyczącej brzydo­
ty  i złego sm aku w  mieście am erykańskim , to muszą być te ­
go samego typu w dziele pozostającym w relacji semantycznej 
do rzeczywistości.

Oczywiście, w tym  krótkim  omówieniu nie zająłem  się 
wszystkimi kierunkam i i artystam i, których dzieła pozostają 
w relacji sementycznej do rzeczywistości. Zająłem  się nato­
m iast przypadkami charakterystycznym i, ujm ującym i w no­
w y sposób ^problematykę znaku ikonicznego.

2.2. Dzieła w  relacji progmatycznej w  stosunku do przeżyć

Bardzo często mówi się, że dzieło coś wyraża, że jest eks­
presyjne. W yrażenie zaś dokonuje się przy pomocy pewnych 
znaków.

W sztuce współczesnej dają się zauważyć dwa sposoby w y­
rażania przeżyć. Pierw szy z nich jest bardziej tradycyjny, 
a reprezentowany jest przez ekspresjonizm  i aktualnie przez 
nową figurację. W yrażanie uczuć, stanów w ew nętrznych od­
bywa się tam  pośrednio, poprzez pokazanie w pewien sposób 
przedmiotu, do którego przeżycie się odnosi. Celowi tem u 
podporządkowany zostaje w ygląd przedm iotów przedstaw ia­
nych, które deform uje się dla wyraźniejszego, pełniejszego po­
kazania swego subiektywnego do nich stosunku. Jako środka 
do tego używa się też kolorów, k tóre niewiele m ają wspól­
nego z obiektywną barw ą przedmiotów. Nastąpiło więc w eks- 
presjanizmie przyjęcie teorii koloru sugestywnego Van Gogha.

„Ekspresjonistą nazwiem y człowieka, k tóry  w  pierwszej 
ćwierci naszego w ieku w ydaje okrzyk trwogi wobec faktów

30 Pierre G a rn ie r , L ’ex p ressio n ism e  a llem an d  au  d éb u t du siècle, un  
g ra n d  cri et u n  g ran d  é lan  que  n ’e n te n d a it pas l ’h u m an ité , Galerie des  
A r ts ,  nr. 30; cy t. wg. P rzeg lądu  A rty s tyc zn e g o ,  4 (1966) 59— 61.



i tendencji, które w jego przekonaniu grożą dehum anizacją 
cywilizacji” — pisał P ierre  G arnier.30

Dla w yrażenia tych przeżyć, odczuć wobec rzeczywistości, 
ekspresjoniści silnie deform ują postacie ludzkie, świadomie ro­
bią je brzydkim i, odrażającym i. Często pejzaż spraw ia tak ie  
wrażenie, jak przy zawrocie głowy. Kolory są ostre, gwałtow­
ne, antyestetyczne. W szystko to ma na celu spotęgować siłę 
w yrazu znaków ikonicznych przekazujących odczucia a rty ­
stów.

Często również używ ają elementów o znaczeniu symbolicz­
nym, jak  szkielety, czaszki (np. J. Ensor, co potęguje jesz­
cze ekspresję dzieł.

Podobne w zasadzie są założenia artystów  spod znaku no­
wej figuracji. Każdy składnik ich płótna ma swe cele ekspre­
syjne, a więc kształty  (najczęściej zdeformowane w określony 
sposób, np. u  F. Bacona, T. Pągowskiej, J . Lebensztejna), ko­
lor (brudny, antyestetyczny, lub jaskrawy, gryzący), kompo­
zycja.

Drugim nurtem  w plastyce, dążącym do w yrażania stanów 
psychicznych i szukającym  właściwych dla tego celu znaków, 
jest twórczość Kandinskiego i cały n u rt abstrakcji ekspresyj­
nej (wraz z taszyzmem). Omówienie zdobyczy w tym  zakre­
sie Kandinskiego oprę na jego pracy „Punkt i linia, a  płasz­
czyzna” 31. A nalizuje w niej autor elem enty m alarskie pod ką­
tem  ich właściwości ekspresyjnych. Uważa on, że uczucia 
powinny w plastyce znajdować wyraz wolny od balastu przed­
miotowego, czysty, tak  jak  w muzyce. Służyć m ają tem u za­
równo linie jak  i barw y, k tóre wspólnie m ają prowadzić do 
„wielkiego kon trapunktu  m alarskiego” 32. Ustala zresztą para­
lele między liniam i a barw am i, k tóre opierają się na podob­

31 Op. cit. P racę  tę  czy ta łem  w  tłu m aczen iu  S. F ija łkow sk iego  (m a­
szynopis w  b ib lio tece  PW SSP) i z tego tłu m aczen ia  b ęd ą  pochodziły  
cy ta ty .

32 W. K an d in sk y , Ü b er das G eistige  in  d e r K u n st, B ern  1956 (cyt. 
wg. A. L igocki: P la s ty k a  w spółczesna, W arszaw a 1968).



nych możliwościach wyrazowych, np. linii poziomej i czerni. 
Zarówno linie jak  i barw y m ają jednak służyć w yrażaniu prze­
żyć. Przykładowo podaje też K andinsky sposób ich odczyty­
wania.
Linia

m a wyrażać wg. niego „w yro­
zumiałość i upór”. Jest tak, 
gdyż „swobodnie wygięta linia, 
składająca się z dwóch łuków 
z jednej strony i trzech łuków 
z drugiej strony, posiada z po­
wodu górnego grubego szpica 
wyraz zaciętego uporu, a koń­
czy się skierowanym  w dół i co­
raz w yraźniej słabnącym  falo­
waniem. Linia ta  zbiera się 
w sobie do dołu, zyskuje coraz 
widoczniej na energii falowania 
aż do m om entu osiągnięcia na j­
większej zaciętości” 33.

O ile wyrażanie przeżyć polega u Kandlnskiego na racjonal­
nym  dobieraniu dla nich znaków, o ty le w taszyźmie odbywa 
się to  w sposób spontaniczny, irracjonalny. Uderzenia pędzla 
są niekontrolowane, są bezpośrednim  wyrazem  emocji, jakie 
przeżywa artysta  w  czasie tworzenia. Dlatego też działa tego 
typu  u wybitnych przedstawicieli, jak H artung czy M athieu, 
m ają tyle siły i wyrazu.

Odmiennym sposobem penetrow ania w nętrza arty sty  jest 
działalność surrealistów . Twórczość ich polega na „poddaniu 
się artysty działaniu płynących w spontanicznym  natłoku 
myśli, obrazów, skojarzeń oraz powstrzym yw anie się od ja ­
kiejkolwiek ich selekcji czy to ze względów etycznych, este­

33 P u n k t i lin ia  a  p łaszczyzna, op. cit., 135—6 (tłum aczen ie  S. F i­
jałkowskiego).



tycznych, czy społecznych” 34. Tak więc badanie w nętrza a r­
tysty, jego podświadomości, i dawania bezpośrednich zapisów 
pewnych nastów i przeżyć jest celem sztuki nadrealistycznej. 
Przeciw staw iają się więc oni świadomemu analizowaniu moż­
liwości wyrazowych plastyki i na tej drodze znajdowaniu na j­
lepszego znaku dla przekazania stanów  wewnętrznych, ale 
chcą autom atycznie w  form ie obrazów (znaków ikonicznych) 
utrw alać aktywność psychiczną podświadomą.

2.3. Dzieła, których elementy pozostają w  relacjach 
syntaktycznych między sobą

Mówi się, że wyrażenia języka są sensowne syntaktycznie 
wtedy, gdy są zbudowane zgodnie z regułam i konstruowania 
wyrażeń. Sensowność taka przysługuje, oczywiście, tylko w y­
rażeniom  złożonym. Poza tym  w arto zaznaczyć, że stosunki 
syntaktyczne, to nie są jakiekolw iek relacje skadające się na 
pew ną struk turę , gdyż w tedy wszystko, co ma strukturę , by­
łoby znakiem, ale relacje dobrane przez arty stę  według reguł 
kompozycji analogicznych do reguł składni. W tym  sensie kom ­
pozycja aleatoryczna, jakkolwiek tworzy strukturę, nie będzie 
stru k tu rą  syntaktyczną, choć jej elem enty mogą być znakami. 
Oczywiście, rozumienie znaku w tym  przypadku jest nieco inne 
od tego, jakim  operowałem poprzednio. Najczęściej bowiem 
przyjm uje się, że przedm iot jest znakiem dopiero wtedy, gdy 
pełni funkcję sem antyczną lub pragm atyczną. Jednak rozsze­
rzenie tego rozum ienia zostało dokonane w metodologii nauk 
dedukcyjnych. Rozważa się tam  układy znaków, pozbawione 
funkcji pragm atycznych i semantycznych. Układami takim i są 
system y form alne, pozbawione interpretacji. Podstaw ą do 
uznania ich za znaki stanowią dwa fakty:

1) układ napisów może uzyskać in terpretację  (stanowi więc 
układ potencjalnych znaków)

34 K. Ja n ic k a , F u n k c ja  sz tu k i w  teo rii n ad rea lizm u , S tu d ia  e s te tyczne  
I  (1964) 205.



2) napisy tworzące struk tu rę  układane są według reguł ana­
logicznych do reguł składni zadań posiadających funkcje 
sematyczne.35

Na tej podstawie wydaje się, że jest upraw nione traktow anie 
również dzieł nieprzedstawiających, ale zbudowanych w opar­
ciu o reguły kompozycji, jako znaków.

Zanim zajm ę się konkretnym i przykładam i, chcę zwrócić 
uwagę ina pew ne konsekwencje, jakie z tego w ypływ ają. Tezy 
logiczne, będące układam i znaków hez funkcji pragm atycznych 
i semantycznych, przez in terpretację  mogą takich funkcji na­
być. Podobnie dzieje się często z dziełami nieprzedstaw iają- 
cymi, gdy widzowie dokonują ich in terpretacji. Gniewa to este­
tyków  dbałych o czystość przeżycia. Jednak  w ydaje się to uza­
sadnione, byle byłoby dokonane zgodnie z danym  w dziele 
układem kompozycyjnym. Jakże bowiem często artyści świa­
domie, czy nieświadomie dokonują takiego zabiegu w swej 
działalności twórczej! Po prostu przenoszą układ z tym, że na­
sycają go treścią. Dlaczego więc odbierać to prawo widzowi?

Do przedstawicieli typu sztuki, w której elem enty pozosta­
ją  w relacjach wyłącznie syntaktycznych, zaliczyłbym tw ór­
czość konstruktywistów, prace Malewicza, a także twórczość 
neoplastycyzmu. Przedstaw iciele tych k ie ru n k ó w 36 zajm ują

35 Powyższe u w ag i o p ie ra ją  się n a  p racy  W. M arciszew skiego , D zieła 
sz tu k i jako znak i, op. cit. 237—8.

36 Nie podciągam  pod te n  ty p  sz tu k i dzieł H a rd  E dgu  i m in im a- 
lizm u, gdyż m im o zew n ę trzn y ch  po d o b ień stw  (operow an ia  u k ład am i 
elem entów  geom etrycznych) sz tu k a  ta  m a  c h a ra k te r  k o n k re tn y . „M ęczą 
m n ie  dyskusje z ludźm i, k tó rzy  d o p a tru ją  się n a  p łó tn ie  czegokolw iek 
poza farbą” — m ów i F ra n k  S te lla  (A m e r y k a , n r . 119, s. 8). P odobn ie  
rzecz się p rzed s taw ia  z rzeźb am i np. D on Ju d a . M ają  one być p rz e d ­
m io tam i tak sam o k o n k re tn y m i, ja k  in n e  p rzed m io ty  w  rzeczyw istości. 
P ow sta ją  przez to  wg. A. K ap ro w a  „dw uznaczne zw iązk i z k u ltu rą  
i życiem ”. P oza  ty m  e lem en ty  te  n ie  tw o rzą  kom pozycji poprzez  od­
b ic ia  i p rzekształcenia, ja k  m a  to  m ie jsce  w  o b s tra k c ji g eom etrycznej, 
a le  są  uszeregow ane, um ieszczone po p ro s tu  obok sieb ie  (uw agi 
A. Kaprowa p o d a ję  za B iu le ty n e m  in fo r m a c y jn y m  Z P A P ,  30/34, (1966) 
12).
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się badaniem  możliwości układów kompozycyjnych, posługu­
jąc się na ogół prostym i figuram i geometrycznymi. Jednak 
w przeciw ieństwie do Klee, czy Kandinskiego, nie badając, 
jakie są ich możliwości wyrazowe, ale s tara ją  się uzyskać 
z nich układy charakteryzujące się pewnym i cechami (statycz­
ne, dynamiczne, sym etryczne, asym etryczne itp.). Jest to sztu­
ka w najwyższym  stopniu racjonalna.

3. Zakończenie

Tem atem  a rtyku łu  było zagadnienie znaku w sztuce nowo­
czesnej. S tarałem  się prześledzić różne aspekty tego problemu. 
Z konieczności jednak nie mogłem zająć się wszystkimi kie­
runkam i. Poza zasięgiem mojego tem atu  pozostała sztuka kon­
kretna  (Arp), a także minimalizm, op-art i sztuka kinetyczna.

Nie pisałem również o nurcie kaligraficznym  w abstrakcji 
(Tobey, Hartung) i lettryzm ie, gdyż w ydają się być zjawis­
kam i m arginesowym i dla problem atyki znaku.

G RZEG O R Z SZ T A B IŃ SK I

PR O B LÈM E DU SIG N E  DANS L ’A R T  C O N TEM PO R A IN

(Résum é)

C et a rtic le  e s t u n  essai de con sid é re r les fa its  fo n d am en tau x  de l’a r t 
co n tem pora in  à  la  lu m iè re  de la  sém iologie. O n accepte  ici tro is  types 
des re la tio n s des oeuvres d ’a r t  considérées com m e les signes (la r e la ­
tion  sém an tique , p rag m a tiq u e  e t sy n tac tiq u e) d is tingués p a r  W itold 
M arciszew sk i (Dzieła sz tu k i jak o  znak i, E ste ty k a  IV, 1963).

L es oeeuvres qu i re p ré se n te n t ou sym bo lisen t c e rta in s  tr a ite s  de la  
ré a lité  e x té r ie u re  a p p a r tie n n e n t à  la  p re m iè re  re la tio n . O n ana ly se  
d eux  exem ples de ce tte  re la tio n : les ta b le a u x  de P a u l K lee  e t les 
ouv rages des a r t is te s  du  p o p -a r t am érican  (R obert R auschenberg ).



L a relation p rag m a tiq u e , c’e s t la  re la tio n  a u x  personnes qu i u ti lis e n t 
les signes (ex p éd iteu r, d es tin a teu r) . L ’a r t is te  u tilise  les signes p o u r 
exp rim er ses sen tim en ts  d an s l ’o eu v re  d ’a r t . O n an a ly se  donc les 
tab leu x  des ex p ressio n is te s  e t des a r t is te s  de la  n o uve lle  f ig u ra tio n . 
De l ’autre côté on p ré se n te  la  th éo rie  de W. K an d in sk y .

A la  fin e s t considérée  la  re la tio n  sy n ta c tiq u e  e n tre  les signes. Les 
signes n’ont pas ici des fonctions sém an tiq u es  ou p rag m a tiq u es  m ais 
fo n t la  structu re . C e tte  s t ru c tu re  e s t fa ite  selon  les règ les de la  com ­
position  analogiques a u x  règ les  sy n tac tiq u es  du  langage . Les ta b le a u x  
de K. M alevitch, du  n éo -p la s tic ism e  so n t les exem p les de ce tte  re la tio n . 
A  la  lum ière de ce tte  concep tion  les o euv res  de l ’a r t  co n tem pora in  
so n t les signes.


