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Semiotyka a ikonika

W dzisiejszych badaniach nad sztuka, zwlaszcza nowsza i najnow-
sza, zdaja sie rysowal dwa stanowiska, z ktorych pierwsze, bardziej
rozpowszechnione i ugruntowane, nazywa¢ by mozna semiotycz-
nym, drugie - w praktyce zreszta nietatwe do wyodrebnienia, bo nie-
dysponujace wlasna, szerzej znana i przyjmowana platforma metodo-
logiczna - stanowiskiem ikonicznym.

Stanowisko pierwsze nazwalem semiotycznym ze wzgledu na jego
zbiezno$¢ (co nie zawsze znaczy - pochodno$¢) ze znanymi zalozenia-
mi wspétczesnej semiotyki czy tez semiologii. Stanowisko podobne
uwaza kazde dzielo sztuki - réwniez dzielo architektoniczne, rzez-
biarskie, malarskie, graficzne - za tekst, to jest znaczaca kombinacje
odrebnych, dajacych sie z géry ustali¢ i przewidzie¢, bo przynaleznych
do okreslonego systemu znakowego fragmentéw. Tekst taki nalezy od-
czytad i zinterpretowa¢ przez umieszczenie go we wtasciwym mu kon-
tekscie kulturowym — w otoczeniu innych tekstéw odsytajacych do
uniwersum wyznaczanych przez nie rzeczy, poje¢ i wyobrazen.

Stanowisko drugie, ikoniczne, na tym nie poprzestaje. Wychodzi
bowiem z zatozenia, ze dzieto jest czyms wiecej niz tekstem, jest prze-
kazujacym tekst obrazem, i to obrazem w sensie dwojakim czy nawet
trojakim. Jest mianowicie obrazem - projekcja $wiata przedmiotéw
przedstawionych, na ktdry wskazuja jego konteksty. Jest ponadto
obrazem - §ladem zlozonego podtekstu dziatan i motywadji, ktore
uwarunkowaly jego geneze i maja udziat w jego znaczeniowej interpre-
tacji. Jest wreszcie - co rdwniez nie pozostaje bez znaczenia - obrazem

* Tekst pochodzi z: M. Porebski, Sztuka a informacja, Krakéw 1986.
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samego siebie: obrazem swojej wlasnej niosacej tekst informacyjnej
struktury ijej systemowych, nie za$ kontekstowych czy podteks-
towych odniesien.

Obrazowa projekcja moze by prezentowana na rézne sposoby
iw réznym stopniu. Z jednej strony spotka¢ mozemy bezposrednie od-
wzorowanie malarskie zachowujace w sposéb mniej lub wiecej petny
i wierny aspekt wygladowy prezentowanych przedmiotdéw, z drugiej -
wlasciwe tekstom literackim odwzorowanie posrednie apelujace do ste-
rowanej odpowiednio wyobrazni czytelnika. W obu jednak, tak bardzo
zreszta réznych przypadkach bezposredni czy posredni efekt projekji
zalezy nie tylko od samej kombinagji tekstowych czastek i fragmentéw,
aleiod tego, co kazda taka kombinacje podbudowuje i wspéttworzy: od
jakosciowego wyposazenia malarskiej powierzchni w jednym wypadku,
ciagu stownego w drugim.

Nie inaczej jest z dzielem rozpatrywanym jako obrazowy §lad wa-
runkujacego go genetycznie podtekstu. Do podtekstu takiego nalezy to
wszystko, co decyduje o konkretnym wygladzie jako$ciowym i pelnej
wymowie tresciowe] dzieta przekazujacego jakikolwiek tekst. Jest to
wiec sfera nastepujacych kolejno czy rownolegle wybordw: wyboru
okreglonej technologii wraz z wlaciwym dla niej substancjalnym
tworzywem, wyboru morfologii decydujacej zaréwno o artykulacji,
jak zabarwieniu jako$ciowym tekstu i wyboru poetyki, ktéra decyduje
o charakterze obrazowania. Jest to zarazem sfera towarzyszacych kaz-
demu takiemu wyborowi motywacji wszelkiego rodzaju; ekonomicz-
nych, artystyczno-estetycznych, ideologiczno-swiatopogladowych,
psychologiczno-emocjonalnych.

Takie wtasnie rozumienie dzieta jako integralnej catoéci, na ktéra
ztozyly sie technologia, morfologia i poetyka, nazwalem tutaj ikonicz-
nym. Rézni sie ono zaréwno od rozumienia Ingardenowskiego, ktore
redukuje warstwe substancjalng dzieta do samych wygladéw i wylacza
tym samym poza jego obreb wlasciwy mu substrat fizyczny, jak i od
rozumienia nazwanego tu semiotycznym, ktére uwzglednia jedynie
warstwe tekstowa dzieta, jej tylko zwiazki z kulturowym kontekstem
biorac pod uwage.

Nie pretendujac do wyczerpania problematyki, ktéra z zasygnalizo-
wanym rozréznieniem jest zwigzana, ogranicze sie do préby odpowie-
dzi na dwa tylko pytania: Co konkretnego wnies¢ moze w badania nad
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sztuka stanowisko semiotyczne i na ile moze je poszerzy¢ czy dopetnic
stanowisko nazwane tu przeze mnie ikonicznym.

Horyzont semiotyczny

Dla stanowiska semiotycznego z jego podejéciem do dzieta jak do
tekstu, ktory nalezy odczyta¢ i zinterpretowaé¢ w kontekscie innych
dostepnych nam przekazéw, pierwsza i najwazniejsza rzecza jest wy-
odrebnienie w takim tekscie podstawowych jednostek znaczeniowych
- wspélznaczacych atoméw i samodzielnie znaczacych czastek, ktore
sktadaja sie dopiero na szersze, nadbudowujace sie na nich hierarchicz-
nie fragmenty i calosci. Tu jednak zaraz na wstepie powstaje pierwsza
trudnosc.

W interesujacym nas tekscie ikoniczno-wizualnym: rycinie, malo-
widle, reliefie, rzezbie wolno stojacej (zeby ograniczy¢ sie tylko do dy-
scyplin o tradycji przedstawiajaco-figuratywnej, ostatnio dopiero prze-
chodzacych po czesci do form niefiguratywnych), nie moze by¢ mowy
o oddzielnych atomach i czastkach znaczacych w typie jezykowych
foneméw i morfeméw. Tekst ikoniczno-wizualny nie ma swojego alfa-
betu ani stownika. Znaczace charakterystyki rozktadaja sie tu od razu
na cate obszary o zmiennych granicach wewnetrznych i zewnetrznych,
na ktorych ich ciaglos¢ zatamuje sie lub urywa. Z tych obszaréw, z ich
wzajemnych przyleglosci i zwigzkéw wytaniaja sie, przeciwstawiajac
sie swojemu blizszemu i dalszemu otoczeniu, odrebne jednostki wy-
znaczanego sensu, czytelne dla nas na zasadzie analogii wygladowych.
Z takich tez dopiero jednostek tworza sie obszerniejsze wyznaczane ca-
tosci. Podstawowe jednostki sensu nazywamy zazwyczaj motywami,
tworzone przez nie calosci - tematami. Dla semiologéw opierajacych
sie na modelu jezyka stownego takie wylanianie sie zhierarchizowane-
go uktadu znaczonych senséw wprost z ptynnej i zmiennej, niedajacej
sie rozbic¢ na oddzielne atomy, artykulacji znaczacego substratu wydac
sie moze dziwne, wszystko jednak wskazuje, ze wtasnie na tym polega
swoistos¢ i odrebno$¢ systemu ikoniczno-wizualnego w stosunku do
innych systemow tekstowych.

Nader wszechstronne rozumienie motywu wypracowata wyodreb-
niajaca sie ostatnio orientacja gléwnie niemieckiej historii sztuki -
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,nauka o motywach”, Motivkunde. Nawiazuje ona do pojecia motywu
stosowanego na okreglenie wyodrebnionego sktadnika tresciowego juz
w wieku XVIII, a do systematycznych badan literackich wprowadzonego
w drugiej potowie wieku XIX przez Wilhelma Scherera. W ujeciu tym mo-
tyw stanowi - jak pisze przedstawicielka tej orientacji Elizabeth Frenzel
- jednostke konstytutywna obrazu o aktywnym, przyciagajacym inne
motywy i wiazacym je w szersze znaczeniowe kompleksy charakterze.
Jest to zarazem jednostka wielokrotnie powracajaca w podobnych lub
réznych ukiadach, co zbliza motyw do toposu, a dziewietnastowieczna
Schererowska Motivkunde do Curtiusowskiej Toposforschung'.

Gdy idzie o analogiczne badania nad sztuka, to wychodza one z za-
tozenia, ze motyw - graficzny, malarski, rzezbiarski - przejawia dwoi-
ste wlasciwosci: obrazotwércze, umiejscawiajace ,znak przedmiotowy”
w przedstawieniowym polu obrazu, i semantyczne. Szczegélne zasto-
sowanie znalazta orientacja ,motywologiczna” w badaniach sztuki XIX
i XX wieku, od romantyzmu po symbolizm i dalej, co bywa ttumaczone
tendencja do przekroczenia ,zakletej granicy” roku 1800, na jakiej za-
zwyczaj zatrzymywaly sie klasyczne juz dzisiaj badania ikonologiczne,
nastawione gtéwnie na renesans i barok.

Plon tak zorientowanych badaii motywologicznych jest juz dzisiaj
znaczny, zeby wymieni¢ tylko znane, podejmowane réwniez i u nas
wzorcowe opracowania takich motywoéw, jak otwarte okno, rozbity
statek, samotny mnich, wedrowiec, aktor cyrkowy, ruina, grobowiec,
kuznia, fabryka, kolej zelazna.

Ale sam motyw, na co Motivkunde mniejsza jak dotychczas zwraca
uwage, to jeszcze nie wszystko. Motyw, przyciagajac i podporzadko-
wujac sobie inne motywy, rozwija sie w temat, dopiero tez w obrebie
wiekszej catodci tematycznej zyskuje wtasciwa, w pelni jednoznaczna
wymowe. Pisat o tym Panofsky, pisat u nas Jan Biatostocki®.

Charakterystycznym przyktadem zaskakujacej transformacji tematu
przy zachowaniu w zmienionym kontekscie motywu, ktory wiaze wielo-

1 E. Frenzel, Stand der Stoff- Motiv- und Symbolforschung in der Litteraturwissenschaft, w:
Beitrige zur Motivkunde des 19. Jahrhunderts, red. L. Grote, Miinchen 1970, s. 253-261.
2 Klasyczne dzi$ ujecie relacji motyw/temat dat E. Panofsky we wstepie do Studies in
Iconology, New York 1939 i do Meaning in the Visual Arts, New York 1955. Por. tez po-
stowie J. Biatostockiego, w: E. Panofsky, Studia z historii sztuki, Warszawa 1971, s. 399n.
J. Bialostocki nawiazuje do ujecia Panofsky’ego m.in. w: Tradycje i przeksztalcenia ikono-
graficzne w: Teoria i tworczo$é, Poznan 1961, s. 138 n.

~ 222 ~



Semiotyka a ikonika

watkowa catosc, jest wielokrotnie powracajace w badaniach motywolo-
gicznych sztuki pierwszej potowy XIX wieku otwarte romantyczne okno.
Mam tu na mysli karton Grottgera Po przejéciu wroga, gdzie okno to sko-
jarzone zostaje z rozbita przez kule szyba, wywrécona doniczka, zerwa-
na firanka, przez co zyskuje nowe, jakze symptomatyczne znaczenie®.

Zeby za$ pozostac przy przyktadach, ktérymi sam sie zajmowatem,
przypomne przypadek bardziej jeszcze partykularny, w tym swoim
partykularyzmie bardziej jeszcze chyba instruktywny. Mysle o moty-
wie kosy. W tradycyjnej ikonologii jest ona atrybutem Saturna, wiaze
sie z alegoria czasu, zabarwionego melancholia przemijania i $mierci.
[ przeciwnie: kosa, ale ztamana, staje sie jednym z wymiennych atrybu-
téw alegorycznego przedstawienia Nadziei, ktéra triumfujac nad Cza-
sem ,kose dzierzy ztamana; a to sie znaczyto: Serce w dobrej nadziei
$mier¢ lekce wazylo” - jak pisa w Zwierzyricu Mikotaj Rej*.

W naszym wieku XIX w miejsce tych alegorycznych tematéw wkra-
cza temat historyczny: nastawiona sztorcem kosa w reku kosciuszkow-
skiego kosyniera, krakusa z roku 1831, powstarica z roku 1863 nabie-
ra okreslonej wymowy patriotycznej, krzepi narodowego ducha, by
w konicu u Malczewskiego powrdci¢ do wyjsciowych watkéw, ktérym
patronuja Melancholia i Thanatos.

I przyktad ostatni: motyw samotnej siedzacej postaci z wsparta na
dioni glowa. Jest to temat $redniowiecznego Hioba z romanskich ka-
piteli, jak i Diirerowskiej Melancholii. Michat Aniot zastosowat go, by
zobrazowac vitam contemplativam upostaciowang we florenckim posa-
gu Lorenza Medici. Tenze sam motyw odnajduje Jan Biatostocki w Sa-
turnie Jacques'a de Gheyn i w Olbrzymie Goi>. Mozna by tu dorzuci¢
jeszcze Mysliciela Rodina, Generata Dembiriskiego Rodakowskiego czy
- w naszym juz wieku - Proroka Tadeusza Brzozowskiego, jakze z ko-

3 O szczegdlnej popularnosci motywu otwartego okna w sztuce romantycznej i o wspét-
czesnych jej badaniach pisze J. Biatostocki, Tkonografia romantyczna. Przeglad proble-
mow badawczych, w: Romantyzm, Warszawa 1967, s. 85. O reinterpretacji tego motywu
u Grottgera pisze w Interregnum, Warszawa 1975, s. 154.

* M. Rej, Zwierzyniec, Krakéw 1895, s. 215. Cytuje w Interregnum. Tamze szerzej o mo-
tywie kosy w rozdziale Kosy nasze, s. 35n. Motyw kosy jako watek literacki omawia
E. Ziejka, Ractawickie kosy, w: W kregu mitéw polskich, Krakéw 1977, s. 71n.

> J. Bialostocki, ,Chiopska Melancholia” Albrechta Diirera, w: Pie¢ wiekéw mysli o sztuce,
Warszawa 1959, s. 75.
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lei bliskiego frasobliwym Chrystusom naszych ludowych $wiatkarzy®.
Réwniez i ta wedréwka motywu poprzez tematy, gra ustalonych to-
picznych tradycji i pojawiajacych sie w réznych historycznych i kulturo-
wych okolicznosciach i kontekstach inwencji nader jest dla okreslenia
stosunku: motyw - temat instruktywna.

Perspektywy semiotycznego podejscia do dzieta sztuk wizualnych
prowadza od motywu do tematu - alegorycznego czy symbolicznego,
archetypicznego, historycznego czy portretowego, od tematu do jakze
réznorodnych, jakze ztozonych kontekstéw kulturowych - religijnych,
mitologicznych, charakterologicznych, antropologicznych, politycz-
nych. We wszystkich tych ujeciach dzieto rozumiane jest i odczytywane
jako tekst: kombinacja - powtdrzmy - oddzielnych, mogacych przyj-
mowa¢ rézne, mniej lub wiecej zblizone i powigzane znaczenia, mo-
tywow w ramach zespalajacego je i ujednoznaczniajacego, co jest waz-
ne, tematu. Albo szerzej jeszcze — dodajmy - w ramach prowadzacego
przez rézne motywy i tematy tematycznego cyklu.

To ostatnie rozszerzenie pojecia tekstu wydaje sie niezbedne o tyle,
ze pewne tekstowe i kontekstowe znaczenia sta¢ sie moga uchwytne
nie na poziomie poszczegdlnych catosci tematowych, ale dopiero wias-
nie na poziomie cyklu, ktory obejmuje wieksza liczbe tematéw powia-
zanych okreslona idea czy watkiem przewodnim.

Argument6w za potrzeba uwzglednienia trzeciego cztonu hierar-
chii: motyw - temat - cykl dostarczy¢ moga, jak sadze, badania nad cy-
klami historycznymi, ktdre ztozyly sie na nasze dziewietnastowieczne
,malowane dzieje””.

Tak na przyktad sledzac swego czasu rozwdj i przeobrazenia cyklu,
ktéry zapoczatkowala wizualna dokumentacja wydarzen insurekeji
kosciuszkowskiej i ktéry rozszerzyt sie z czasem na cato$é naszych da-
zen i walk niepodlegtosciowych, zaobserwowaé moglem proces prze-
chodzenia niepowtarzalnego dokumentu w powtarzalny stereotyp,
wypierania i zastepowania wizualnej faktografii przez mitotwoérstwo
nawracajace do starych watkéw ofiarniczo-potlaczowych, do ktérych,

& M. Porebski, Sybirskie futro wzigt, w: Ikonografia romantyczna. Materialy sympozjum
Komitetu Nauk o Sztuce Polskiej Akademii Nauk, Nieboréw 1975, pod red. M. Poprzeckiej,
Warszawa 1977.

7 M. Porebski, Malowane dzieje, Warszawa 1961. Tworzenie sie cykléw obrazowych
i funkcjonowanie ich w $wiadomosci zbiorowej stanowi przewodni watek tej pracy.
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zdaniem Czarnowskiego, sprowadza sie kazdy zmitologizowany wy-
wdd genealogiczny®.

Jak i odwrotnie - na przyktadzie przede wszystkim twérczosci Pio-
tra Michatowskiego mogtem, jak sadze, pokaza¢, jak w dziele wielkiego
artysty zakorzeniony spotecznie i klasowo stereotyp wraca do swych
archetypicznych zrédet, indywidualizuje sie, a zarazem osiaga range
kulturotwérczego symbolu®.

Kulturotwérczego, co znaczy réwniez - stylotworczego. Tak byto
przynajmniej w przypadku cykléw Grottgerowskich, ktérych poety-
ka, analizowana w przeciwstawnych Jakobsonowskich kategoriach
metonimii i metafory, pozwala umiesci¢ je w zasiegu stylotwdrczych
dazen czasu przekraczajacych znacznie granice samych tylko sztuk
wizualnoprzedstawiajacych. Mam tu na mysli spiecie realizmu nie za-
wsze skutecznie wyzwalajacego sie z drobnoromantycznej intymno-
$ci nastrojowych wnetrz i motywéw krajobrazowych z symbolizmem
nawracajacym do patosu oderwanych postaw i gestéw klasycystycznej
proweniencji. Spiecie to, lezace u zrédet zaréwno tak typowego dla XIX
wieku zjawiska kiczu, jak i najwyzszych, przewodnich osiggnie¢ czasu,
w pelni wystepuje i thumaczy sie dopiero w szerszych niz pojedynczy
temat tekstowych ramach cykléw, takich jak Polonia, Lituania, Wojna,
w takich tez dopiero ramach staje sie poréwnywalne z analogicznymi
wlasciwosciami poetyki dziewietnastowiecznej powiesci, opery, wiel-
komiejskiego bulwaru, wypelnionej charakterystycznymi okazami to-
war6w hali wystawowej™.

Mozna by postawic¢ sobie pytanie, czy zaproponowany tutaj sche-
mat badawczy: motyw - temat - cykl moze znalez¢ zastosowanie row-
niez i w innych, nie tak uwarunkowanych ,literacko” jak wtasnie wiek
XIX, okresach. Dla sztuki dawnej uzyteczno$¢ tego typu badan nie
moze chyba budzi¢ watpliwosci. Do znanych obszaréw penetrowanych
przez wspétczesna ikonologie dorzucié tu warto badania André Leroi-
-Gourhana nad sztuka Europy paleolitycznej. Zastuguja one na uwage
réwniez i dlatego, ze dotycza epoki, ktérej sztuce nie towarzyszy zaden
dostepny nam kontekst méwiony czy pisany. Pozostaje ona dla nas mil-

8 M. Porebski, Interregnum, Warszawa 1975, s. 35n.; S. Czarnowski, Powstanie i spotecz-
ne funkcje historii, w: Dzieta, t. V, przekt. A. Glinczanka, Warszawa, s. 99n.

® M. Porebski, op. cit., s. 67 i in.

10 Tbidem, s. 129 i in.
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czaca, a pomimo to jej malowidta i ryty skalne dzieki zastosowanemu
przez Leroi-Gourhana metodycznemu zestawianiu powtarzajacych sie
w nich motywéw, doszukiwaniu sie w ich uktadach okreglonych - je-
$li nawet pozostaja anonimowymi - temat6w, wiazaniu tych tematow
w wielkie, wypelniajace cate jaskinie cykle, ujawniaja w calej petni swo-
ja trojpoziomowga tekstowa strukture'.

A jak przedstawia sie sprawa - zeby diametralnie zmieni¢ perspek-
tywe - ze sztuka najnowsza? Odpowiednie badania sa tu zaledwie za-
poczatkowane. Szczegdlnie interesujaco wypas¢ one moga przy analizie
przypadkow, kiedy najdalej idaca reorganizacja malarskiej przestrzeni
spotyka sie, jak to miato miejsce w kubizmie hermetycznym, z upartym
podtrzymywaniem wcigz tych samych wybranych motywéw (przysto-
wiowa kubistyczna gitara, szklanka, gazeta), tematow (martwa natura
muzyczna, anonimowa postac z instrumentem czy lektura), zamykaja-
cych sie w obrebie tych reliktowych watkéw tematycznych cyklow. Jak
i przy analizie p6zniejszej postkubistycznej czy parakubistycznej drogi
do tematyki wspétczesnej ,miasta, masy, maszyny” u Légera, futury-
stow, formistéw, konstruktywistéw, czy przeciwnie - z powrotem do
odwiecznych watkéw mitologicznych, ludycznych, symbolicznych u Pi-
cassa, u Braque’a, u Kleego.

Whbrew pozorom réwniez i sztuka abstrakcyjna stwarza tu jakze roz-
legte, wciaz jeszcze nie dos¢ penetrowane pola badawcze. Motywy po-
dzialéw pionowych i poziomych u Mondriana, kwadratu, kota, krzyza,
prostokata u Malewicza wyraznie tacza sie w tematy o szerszym, nie po-
zbawionym odniesient symboliczno-metafizycznych znaczeniu. Te za$
ukladaja sie w cykle konsekwentnie rozbudowywane az do catkowitego
wyczerpania narzucajacego sie watku. Wyodrebnienie kazdego z takich
watkow utatwiaja jakze charakterystyczne punkty wyjsciowe: drzewo,
morze, budowa, katedra u Mondriana, btedny rycerz, kataklizm sadu
ostatecznego czy potopu u Kandinsky’ego, nieobecnosé jakiegokolwiek
okreslonego przedmiotu, obecnos¢ samej tylko przestrzeni, ruchu nie-
skoniczonosci u Malewicza.

Jak wida¢ z przytoczonych przykladéw, horyzont semiotycznych
badan nad dzietem traktowanym jako tekst ztozony z komponujacych
sie w tematy i cykle tematyczne motywdw jest nader rozlegly. Nie zna-

11 A. Leroi-Gourhan, Préhistoire de l'art occidental, Paris 1965.
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czy to jednak, zeby mégt on ogarnac¢ wszystko, co ma udziat w niesio-
nym przez dzieto przestaniu. Poza horyzontem semiotycznym otwiera
sie horyzont nastepny, ktérego ogarniecie umozliwia stanowisko na-
zwane przeze mnie ikonicznym.

Horyzont ikoniczny

Dzieto nie jest samym tylko tekstem, jest niosacym ten tekst obra-
zem, ma swoje substancjalne podtoze, ktére ten tekst prezentuje, sub-
stancjalne medium przekazywanych za jego posrednictwem konteks-
towych znaczen, ma podteksty zwiazane z jego geneza. Do podtekstu
dzieta naleza mianowicie dokonywane w przebiegu jego powstawania
wybory twércze, ktore decydowaly nie tylko o jego ksztalcie, artykula-
cji, ale rowniez o jego atmosferze, skali, dostepnosci, rodzaju i zasiegu
oddziatywania. Kazdy kolejny wybor - technologii, poetyki - uzalez-
niony jest od wielu czynnikéw, od réznych, bardzo nieraz ztozonych
motywacji. Nie zawsze wybér taki pozostawiony jest twércy, czesto de-
cydujacy glos ma zleceniodawca, czesto rozstrzyga po prostu zastany,
mniej lub wiecej utarty obyczaj. A nawet wtedy, gdy wyboru dokonuje
sam tworca, nie zawsze dzieje sie to w sposob catkowicie jasny i $wia-
domy. Czesto decyduje odruchowy impuls, pomyst nie wiadomo skad
przychodzacy, ukryta predylekcja czy nabyta rutyna, czesto wybrana
droga jest po prostu droga najmniejszego oporu. Dla analizy tych zja-
wisk semiotyczna kategoria tekstu przestaje wystarczac. Nieprzypad-
kowo tez, jak sadze, narzucaja sie tu takie pojecia, jak przekaz, me-
dium, samo pojecie wyboru - jezyk charakterystyczny raczej dla teorii
informacji czy komunikacji, z ktéra ikoniczne rozumienie dzieta nie
pozostaje bez zwiazku.

Nie wchodzac, bo nie jest to przedmiotem tych rozwazan, w caly
kompleks zagadnien teoretycznych, ktére z taka zmiana podejscia,
zmiana badawczej optyki sa zwiazane, zwrdce tutaj uwage wyltacznie
na konsekwencje, jakie stad wynikaja dla samej analizy dzieta. Z nowe-
go, poszerzonego punktu widzenia rozpatrywane ono bedzie nie tylko
inie tyle jako tekst hierarchicznie skonstruowany i powiazany z innymi
tekstami, ale rowniez i przede wszystkim jako przekaz informacyjny,
ktéry dociera do odbiorcy w catej swej fizycznej rozcigglosci (i utom-
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noéci), niosac komunikat nieograniczajacy sie jedynie do znaczen teks-
towych, ale dajacy obrazowy wglad w towarzyszace powstaniu tekstu
podteksty.

Badania koncentrujace sie na poszczegélnych dyscyplinach twor-
czych uwzgledniaja taki poszerzony punkt widzenia w réznym stopniu,
w zaleznosci od tego, jakim polem manewru w zakresie technologii,
morfologii czy poetyki przekazu kazda z tych dyscyplin dysponuje.

Wezmy pod uwage sama tylko technologie, gdzie réznice te najbar-
dziej sa uderzajace. Pole manewru najbardziej ograniczone ma na tym
odcinku zapewne literatura. Wszystko jest tutaj, czy raczej bylo jeszcze
do niedawna z géry przesadzone. Tekst literacki jest tekstem druko-
wanym, jedynie dokonujacy swych emendacji edytorzy interesuja sie
jego materialnym substratem - rekopisem czy maszynopisem. Jeszcze
tylko w prywatnej osobistej korespondencji (coraz rzadziej zapewne
uprawianej) faktura zapisu, osobliwosci grafologiczne, gatunek i kolor
uzytego papieru czy atramentu zachowuja swoje wlasne subteksto-
we znaczenia, ktére uczestnicza w formowaniu sie obrazu podtekstu
u czytelnika. Moze tez dlatego wlasnie literaturoznawstwo tak zdecy-
dowanie i skutecznie zredukowato swe zainteresowanie przekazem do
czystego tekstu, abstrahujac od substancjalnego medium, ktérego neu-
tralny charakter z gory jest przesadzony.

Dopiero pojawienie sie takich mediéw konkurencyjnych, jak radio,
nagrania, film, telewizja, wideokaseta (a takze takich procederéw jak
poezja konkretna) zdaje sie wskazywa¢, ze sprawy moga zaczac wygla-
daé troche inaczej. W tym nowym uktadzie mozliwosci zyska¢ moze po-
nownie na znaczeniu wybér posredniczacego w przekazie tekstowym
tworzywa, wybdr miedzy martwym, maksymalnie zobiektywizowa-
nym tekstem drukowanym a zywym tekstem méwionym - rozmowa,
przemowienie - z catym jemu tylko wlasciwym zabarwieniem ekspre-
syjnym i ze specyficznymi intonacyjnymi podtekstami (nie méwiac juz
o dodatkowym czynniku wizualizacji osoby autora, jego mimiki, gestu,
calego zachowania).

Sam przekaz malarski czy rzezbiarski takiego progu mechanizacji
i standaryzacji nie przekroczyt, cho¢ i tutaj wystapily pewne analogicz-
ne, towarzyszace mu tendencje: pojawiajaca sie w synchronii z drukiem
reprodukcja graficzna, potem fotografia i oleodruk, dzi$ chemigrafia
i diapozytyw czy wreszcie dokumentacja filmowa.
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Kulminujac w ten sposdb w czasach ostatnich, cho¢ przygotowy-
wane od do$¢ dawna, bo od zarania gutenbergowskiej ,,cywilizacji dru-
ku”, zjawisko mieszania sie mediéw dosy¢ jest znamienne, nie wydaje
sie jednak, ze miato ono doprowadzi¢ do catkowitej niwelacji réznic,
ktére zarysowaty sie w obrebie technik klasycznych, gdzie malarstwo
czy rzezba, a po czesci réwniez i grafika, zachowaly ten rekodzielniczy
charakter bezposredniego przestania, ktére ,pod otowiane;j litery
urzedem” zatracila literatura.

Jakie to ma znaczenie dla interpretacji dziela sztuk wizualnych,
o tym najlepiej przekonac sie na przyktadach, ktérymi juz tutaj sie po-
stugiwalismy.

Przypadek Piotra Michatowskiego. Dopdki ten ,wielmozny pan”
postuguje sie tylko ,sprzetem podréznym”, ktéry nosi w swym
portefeuille’u, jest jedynie wielce utalentowanym amatorem-dyletan-
tem, takim jak Hrabia z Pana Tadeusza, jak tylu innych mu podobnych
romantycznych dziwakéw, wojazeréw, ludzi z towarzystwa bawigcych
siebie i innych szkicowaniem malowniczych motywéw, charaktery-
stycznych scenek, gtéw i postaci.

Takim widziat go jeszcze Wtadystaw Luszczkiewicz, gdy chwalac
jego malarska brawure konkludowat: ,Szkoda, ze amator i bogaty pan”.
Caty krag tresciowy, cata zawartos¢ ikonograficzna wczesniejszych prac
Michatowskiego zawista od tych wlasnie przestanek technologicznych,
za ktérymi ida okreslone podteksty obyczajowe i osobiste.

Sytuacja zmienia sie zasadniczo dopiero, gdy po upadku powstania
listopadowego Michatowski decyduje sie na regularne studia malarskie
w Paryzu, noszac sie z powaznym zamierzeniem stuzenia pedzlem kra-
jowi, jego historii dawnej i najnowszej, jesli na inny sposéb juz mu stu-
zy¢ nie mozna. Niezliczone, uparcie powtarzane i doskonalone rysunki
studyjne, szkice koncepcyjne i kompozycyjne, genialne, alternatywne
rzuty Somosierry czy serii Hetmandéw (z mysla o salach zamkowych na
Wawelu) to juz nie tylko inny warsztat, inna technologia, zmierzajaca
ku ,dzietu” publicznie eksponowanemu, ocenianemu, oddziatujacemu,
to inny Swiat.

[ jeszcze etap nastepny, ostateczny, gdy technika samoistnego stu-
dium bierze gére, gdy zamiar uczynienia ze swego malarstwa stuzby
publicznej ustepuje wobec wewnetrznego imperatywu uczynienia
z niego najbardziej osobistej formy samookreslenia sie, rozrachunku
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ze swoim miejscem na $wiecie, dziedzictwem po przesztosci, powin-
nos$ciami wobec terazniejszosci i wytaniajacymi sie z rozrachunkowych
mrokéw przestankami przysztosci.

I jesli juz wracam w ten sposéb do zbyt moze szczegbtowych kon-
kluzji wlasnych badan, to niech mi wolno bedzie jeszcze przywotaé
przyktad Grottgera, u ktérego zyciowy wybdr technologii - decyzja na
rysunkowy karton powielany potem i rozpowszechniany fotograficz-
nie (czemu nie mozna odméwi¢ ryséw nowatorstwa wyprzedzajacego
przyszte techniki multiplikacyjne) wynikta z nader ztozonego splotu
kontekstéw osobistych - ambicjonalnych, ekonomiczno-finansowych
i bardziej obiektywnych - czysto artystycznych. Wybdr kartonu byt
wyborem okreslonej tradycji, okreslonego stylu i poetyki. Proba prze-
ciwstawienia sie poromantycznej wiederiskiej Gemiitlichkeit w imie od-
zywajacych w latach szesédziesiatych wzoréw klasycystycznego patosu
i alegoryzagji.

Oczywidcie - na samym wyborze techniki rzecz sie nie koficzy. W §lad
za nim idzie wybdr morfologii, owej rysunkowej czy malarskiej faktury,
ktéra stanowiac utrwalony $lad kreujacego wizje gestu, precyzujacego
ja 1 modelujacego dotkniecia, nosi w sobie cechy dwoiste: stanowi zin-
dywidualizowana ,grafologicznie” sygnature twércy, zarazem za$ stwa-
rza owa réwnie zindywidualizowang atmosfere, emocjonalng otoczke
prezentowanych rzeczy i zdarzen, ktdrej sam tylko taki czy inny uktad
motywow przekazac nie jest w stanie. A stosunki miedzy technologia
imorfologia moga uktadac sie réznie, nie zawsze zbieznie i harmonijnie.

U Michatowskiego, ktory jest wielkim artysta, decyzja technologicz-
na utwierdza sie i eksplikuje w decyzjach morfologicznych, stanowia
one jedno. Kolor, atmosfera, artykulacja formy, skala przedstawienia
wynikaja wprost z malarskiej plamy, ze sposobu jej naktadania, rozpro-
wadzania, lokalizowania. U Grottgera, ktéry jest jednak i tylko artysta
utalentowanym, ambitny, domagajacy sie ascezy wybor technologiczny
przesila sie z intymizujacymi obraz pokusami malarskiej morfologii,
operujacej nie tylko $wiatlem i cieniem, ale réwniez cala gradacja to-
néw cieplych i zimnych, ktérych finezje i kolorystyczna wrazliwos¢ po-
dziwial pierwszy monografista artysty, Botoz-Antoniewicz. Powstaje
sprzeczno$¢ nie do przezwyciezenia przy wtasciwej Grottgerowi skali
talentu i swiadomo$ci tworczej. W ,,malarskich” jego kartonach raz po
raz ocieramy sie o kicz.
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A stosunek morfologii do poetyki? Jeszcze jeden przykiad z tego
samego kregu - przywolywany juz tu przeze mnie Generat Dembinski
Rodakowskiego. Kiedy obraz ten, bedacy arcydzietem dziewietnasto-
wiecznej sztuki portretowej, ale i czyms wiecej - kreacja tematu-typu:
bohater czynu pograzony w gorzkiej, melancholijnej zadumie (stad po-
wracajacy tu motyw podpartej dlonia gtowy), zdobyt sobie ztoty me-
dal na Salonie paryskim 1852 roku, wsrdd okolicznosciowych pochwat
pojawit sie, odosobniony zreszta, glos krytyczny. Sprawozdawca ,,Con-
stitutionnela” ztosliwie sugerowat, Ze posta¢ generata przypomina nie
tyle bohatera historycznych zmagan, ile konduktora omnibusu. Jest to
zupelnie inne odczucie anizeli to, ktéremu dat wyraz Norwid, ktéremu
sportretowany generat jawil sie jako ,wiezien i wygnan krdl”.

Choragwi za nim krew? czy tuny szyba czerwona?
Przeszlodci jakiejs tto - co sie rozdziera... i konal...”?

Bylbym zdania, ze ta rozbieznos¢ interpretacyjna nie jest przypad-
kowa i nie jest bez znaczenia. Krytyk ,Constitutionnela” ocenial obraz
w poetyce realistycznej, do czego upowazniata go morfologia dzieta -
jego gtadka, akademicka faktura idaca w parze z pewna dosadnoscia
charakterystyki. W poetyce realistycznej, ktora najwidoczniej nie budzi-
la jego zachwytu. Norwid odczytywat ten sam obraz w poetyce roman-
tycznej, znowu nie bez pewnych morfologicznych, nie tylko tematycz-
nych przestanek - rudy ton draperii, szkicowe potraktowanie motywu
zolnierskiego biwaku na dalszym dopelniajacym planie kompozycji.

Udokumentowane morfologicznie wahanie w wyborze poetyki po-
ciagneto za soba jakze charakterystyczna polaryzacje ocen - i nie bez ragji.

Decyzje twércze, udane czy nieudane, zawsze sa decyzjami inte-
gralnymi. To tylko nasza interpretacyjna pedanteria, nasza badawcza
dociekliwo$¢ rozszczepia je na tre$é i forme, obraz i tekst, przekazujace
medium i przekazywane znaczenie.

Podejscie ikoniczne, ktdre tu staratem sie zaprezentowad, jest pro-
pozycja wyjscia poza te sztuczne podziaty, powrotu, réwniez w prakty-
ce badawczej, do dzieta jako catosci, od uwzgledniajacej jedna tylko,
tekstowa jego strone semiotyki, do zwracajacej sie ku jego obrazowej
pelniikoniki.

12 C.K. Norwid, Pisma wszystkie, Warszawa 1971, t. I, s. 253.
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