Mieczystaw Porebski (ur. 1921) to
badacz wszechstronny, interesujg go
sztuka, filozofia, historia, kultura i an-
tropologia, a takze matematyczno-lo-
giczne podstawy tych dziedzin. Dzie-
to sztuki jest elementarnym proble-

mem, jaki podejmuje on w swych roz- BOZENA KOLEK
wazaniach. Stworzyt spojng, cho¢ ni- . o )
gdzie nie ujeta catosciowo koncepcije Na granicy sztuki i filozofii

dzieta sztuki, koncepcje, ktéra stano- , . .
Wi¢ moze znaczacy ghos we wspotcze-  Otatus | Strukiura dzieta sztuki

snych dyskusjach na ten temat. Istot- ujeciu Mieczyslawa Porebskiego
ne znaczenie ma fakt, ze Porebski jest

jednym z nielicznych historykow sztu-
ki, ktéry wypowiada tresci filozoficz-
ne, co powoduje, ze jego koncepcja
stanowi cenny wkiad we wspotczesng
mysl estetyczna.

Ikonosfera

Sztuka jako pewne obrazowe fakty
nalezy do szerszego zjawiska, a miano-
wicie do ikonosfery. Warto przyjrze¢
sie temu blizej, poniewaz teoria sztu-
ki w postaci takiej, jakg nadat jej Po-
rebski, ma swe metodologiczne i teo-
retyczne podstawy wiasnie w badaniach ikonosfery. Sztuka, bedac elemen-
tem catosci, jaka stanowi ikonosfera, podlega tym samym co ona zatozeniom,
rozpatruje sie jg na tej samej platformie metodologicznej. Ikonosfera to
zaréwno pojawiajace sie obrazy, uktadajgce sie w naturalny porzadek Swia-
ta, utworzone niezaleznie od cztowieka, jak i te, ktore cztowiek stworzyt
sam, sg to obrazy powstajgce w momencie, gdy je postrzegamy, i te, ktore
powstaty wcze$niej; sg to obrazy, ktére obserwujemy w realnym $wiecie,
a takze te zapamietane ze snéw, z marzen, wyobrazen i halucynacji. Traf-
nie okre$la to André Breton, gdy pisze, ze obrazem jest ,,to, co juz widzia-
fem nieraz, i to, co inni, jak mi méwia, widzieli, a co, jak wierze, mogtbym
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rozpoznaé, czy mi na tym zalezy, czy nie, na przyktad fasada Opery pa-
ryskiej albo kon, albo horyzont; jest to, co widywatem bardzo tylko rzad-
ko i w czym nie wybieratem, zeby zapomnie¢ albo nie zapomnie¢, zaleznie
od przypadku; jest to, czego, patrzac daremnie, nie mam odwagi zobaczy¢
nigdy, wszystko to, co kocham (a w czego obecnosci nie widze takze i resz-
ty); jest to, co inni widzieli, lub mowia, ze widzieli, i co przez sugestie udaje
im sie - albo nie - mojemu widzeniu narzucic¢; jest jeszcze i to, co widze
inaczej, niz widzg inni, atakze to, co zaczynam widzie¢, cho¢ jest niewi-
dzialne.”!

Obraz, ktory sie pojawia, trwajac dtuzszy bgdz krétszy czas, jest stanem
rzeczy, ktory za posrednictwem czasu i przestrzeni dziata na odbiorce zdol-
nego do selekcjonowania, klasyfikowania, analizowania i do zapamietywa-
nia tych oddziatywan. Obraz jako zdolny do oddziatywania i oddziatujacy
jest czyms, co sie dokonato, co odtad nalezy bra¢ pod uwage, jest faktem,
nie moze sie juz odwrocié. Tkwigcy w pamieci odbiorcy, jest takze - oprocz
faktu - zdarzeniem, czyli czyms, co kiedy$ na niego oddziatato i co moze
oddziata¢ ponownie, cho¢ niezupetnie identycznie. ,,Zdarzenia zachodzg
i przechodza, powracajg lub nie powracaja. [...] Zdarzenia tworza system.”?
Bedac faktami, obrazy wskazujg na substancjalno$¢ $Swiata, bedac natomiast
podlegajacymi systematyzacji zdarzeniami, wskazujg na jego strukture3
Odbiorca, klasyfikujac fakt pojawienia sie obrazu jako zdarzenia okre$lone-
go typu i rodzaju, powoduje, ze obraz staje sie informacjg, ktorg mozna
odnie$¢ do dziedziny podmiotowej, przedmiotowej i formalnejd. Dzieki
odniesieniu obrazéw do dziedziny podmiotowej widzimy w nich ,,obrazy
czyje$ - zamierzone i niezamierzone $lady i symptomy jakiej$ obecnosci,
dziatan, intencji - aktualnych albo minionych, z ktorymi mamy i mie¢
mozemy nadal do czynienia [.--]”5, odniesione do dziedziny przedmiotowej
- sg obrazami czegos$; uobecniajg sie i wyrdzniane sg ze wzgledu na nieobec-
nos$¢ innych stanéw rzeczy; odniesione natomiast do dziedziny formalnej, sa
traktowane jako ,,0brazy jakie$, wyposazone we wiasng, im tylko przystu-
gujaca strukture [...]76. Dzieki tym odniesieniom mogg one modelowaé stany
podmiotowe i przedmiotowe, moga funkcjonowac jako stereotypy oséb i rze-
czy, a takze jako znaki poje¢ i wyobrazen oraz symbole postaw i wartoscio-
wan. Tak pojety obraz jest charakterystycznym stanem wiasciwej mu sub-

[ A. Breton: Le surrealisme et la peinture. New York 1945, s. 19; cyt za: M. Poreb-
ski: lkonosfera. Warszawa 1972, s. 271-272.

2 M. Porebski: lkonosfera..., s. 272.

3 Zob. ibidem.

4 Zob. ibidem, s. 63-72; ldem: Obrazy i znaki. W: Idem: Sztuka a informacja. Kra-
kéw 1986, s. 90.

5 Idem: lkonosfera..., s. 273.

6 Ibidem.



Na granicy sztuki i filozofii... 169

stancji, pozostaje zwigzany stosunkiem modelowania jednocze$nie z trzema
dziedzinami: automorficznie - z dziedzing witasng, egzomorficznie - z dzie-
dzing przedmiotowa, ku ktérej kieruje odbiorce, i endomorficznie - z dzie-
dzing podmiotowa, z ktdrej sam sie wytanial.

Aktualna i przeszta ikonosfera jest polem obserwacji zmieniajagcym sie,
ze wzgledu na pojawienie sie poszczego6lnych obrazéw, oraz polem statym,
ze wzgledu na mozliwo$¢é uchwycenia jej w ramy systemu. Ikonosfera sta-
nowi -jak mowi Porebski - ,,najblizszg rzeczom, najblizszg ich substancjal-
nego istnienia sfere odniesienia, w ktdrej zostato zamkniete, utrwalone i usys-
tematyzowane wszystko - nasza konstytucja biofizyczna i nasza historycz-
na geneza, doswiadczenie i dzieta, urojenia i odkrycia, mity i teorie”s.

W swym ujeciu Porebski korzystat z aparatu pojeciowego teorii struktur,
ktory zresztg obecny jest we wszystkich jego rozwazaniach.

Dzieto sztuki jako tekst

Porebski ma $wiadomos¢ trudnosci, jakich przysparza kategoria dzieta
sztuki. Jego koncepcja stanowi konsekwencje wspomnianej teorii ikonosfe-
ry, w ktorej dzieto sztuki to jeden z wielu faktow obrazowych, jednak nie
jest to fakt dowolny. Dzietem sztuki nie sg twory pochodzenia naturalnego
ani przypadkowe efekty dziatalnosci cztowieka, czyli ,,ogromna ilo$¢ obra-
z6w tworzonych ad hoc, dla potrzeb codziennej ludzkiej komunikacji, ob-
razéw stownych, dzwiekowych, wizualnych, stanowigcych znaki i sygnaty
réznego typu i przeznaczenia™.

Ostateczne stanowisko, jakie zajmuje Porebski co do istoty i struktury
dzieta sztuki, po czesci jest sprowokowane dos$¢ juz rozpowszechnionym
i ugruntowanym w teorii sztuki podejsciem semiotycznym. Stanowi ono faze
wyjsciowa w sensie prowokacji do konkretnego juz stanowiska, ktére w oma-
wianej tu kwestii zajmuje Porebski, a ktére nazywa on ikonicznym. Wiasnie
ono stanowi znaczacy wkiad we wspodtczesng mysl estetyczng i filozoficzng
zarazem. Rozwazajgc dwa podejscia do dzieta sztuki: niekompletne semio-
tyczne i uwzgledniajgce kazdy aspekt dzieta sztuki, czyli ikoniczne, Poreb-
ski stawia sobie miedzy innymi za cel pokazanie, co konkretnego moze
wnies¢ w badania nad dzietem sztuki podejscie semiotyczne i w jakim stop-
niu musi ono by¢ uzupetnione podejSciem ikonicznym.

W podejsciu semiotycznym kazde dzieto sztuki jest tekstem, czyli
znaczacg kombinacjg odrebnych czastek i fragmentdw, ktére mozna ustali¢

1 Zob.: ibidem, s. 72.
8 Ibidem, s. 274.
9 Ibidem, s. 277.
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i przewidzie¢ z gory, gdyz nalezg do okreslonego systemu znakowego. Taki
tekst odczytuje sie i interpretuje, umieszczajagc go w odpowiednim dlan
kontekscie kulturowym, ktéry stanowi Swiat okre$lonych poje¢, wyobrazen
i rzeczyl011

Pierwsza trudnosc, jaka tu napotykamy, polega na tym, ze teksty wizu-
alne nie majg swego alfabetu, wskutek czego nie mozna wyodrebni¢ w nich
podstawowych jednostek znaczeniowych, Tym, co da sie w nich wyodreb-
ni¢, sg motywy czytelne na podstawie analogii wyglagdowych oraz tworzone
przez nie catosci, zwane tematami”. ,,Wasnie na tym polega swoistos$¢ i od-
rebno$¢ systemu ikoniczno-wizualnego w stosunku do innych systeméw
tekstowych”1? - zauwaza Porebski.

Zarysowuje sie tu pewnego rodzaju hierarchia. Pierwszym jej elementem
jest motyw, ktéry przyporzadkowujac sobie inne motywy, przeobraza sie
w temat, zyskujac w ten sposob jednoznaczng wymowe. Szczegoélnie wszech-
stronne badania motywu podjeta niemiecka orientacja historii sztuki, two-
rzac ,,nauke o motywach” (Motivkunde), ujmujgcg motyw jako konstytutyw-
ng, aktywng jednostke w dziele, przyciggajacg inne motywy i taczaca je
w szersze kompleksy13,

Kolejnym zatem czionem hierarchii jest szerszy od motywu temat -
alegoryczny, symboliczny czy historyczny - umozliwiajgcy przejscie do
kontekstéw kulturowych: antropologicznych, religijnych, mitologicznych,
politycznych. W szerszym znaczeniu temat ujmuje sie jako cykl. To rozsze-
rzenie uznaje Porebski za niezbedne dlatego, ze niektdre znaczenia moga by¢
uchwytne dopiero na poziomie cyklu skitadajgcego sie z wiekszej liczby
tematéw powigzanych pewnym watkiem przewodniml4

Dzielo zatem traktowane jako tekst ma hierarchiczng budowe: motyw -
temat, ktére czasem uchwytne sg dopiero w kontekscie cyklu; jest kombi-
nacja ,,oddzielnych, mogacych przyjmowac rézne, mniej lub wiecej zblizo-
ne i powigzane znaczenia, motywow w ramach zespalajgcego je i ujedno-
znaczniajgcego, co jest wazne, tematu. Albo szerzej jeszcze - w ramach pro-
wadzacego przez r6zne motywy i tematy tematycznego cyklu.”15

10 Zob.: Idem: Semiotyka a ikonika. W: Idem: Sztuka a informacja..., s. 105; ldem:
Semiotyczny i ikoniczny horyzont badan nad sztuka. ,Studia Estetyczne” 1976, T. 13,
s. 3, cyt. dalej jako (s. 3). Tekst Semiotyka a ikonika jest przeredagowang i przede wszyst-
kim poszerzong wersjg tekstu Semiotyczny i ikoniczny horyzont badan nad sztukg. Powotuje
sie na te poszerzong wersje tekstu, konsekwentnie podajagc w nawiasie cytowane strony wersji
pierwotnej.

1l Zob.: ibidem, s. 107 (s. 5); J. Biatostocki: Tradycja i przeksztatcenia ikonograficzne.
W: Idem: Teoria i tworczo$¢. Poznan 1961, s. 138.

2 M. Porebski: Semiotyka a ikonika..., s. 107 (s. 5).

3 Zob.: ibidem, s. 107 (s. 6).

14 Zob.: ibidem, s. 109 (s. 6).

15 Ibidem, s. 108-109 (s. 7).
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Semiotyczny horyzont badan nad dzietem sztuki jako tekstem ukazuje
ztozono$¢ i niejednoznaczno$¢ dzieta sztuki, ale do konca tego nie wyjasnia.
Przestanie, jakim jest dzieto, cechuje sie rozlegto$cig, majeszcze inne ptasz-
czyzny, ktorych stanowisko semiotyczne nie ma mozliwosci ujgé w swe ramy.
Dopiero podejscie ikoniczne ukazuje peing strukture dzieta sztuki. Jest to
obejmujaca problem dzieta sztuki, w petni samodzielna teoria, dla ktorej
niekoniecznym przedsionkiem jest podejScie semiotyczne.

Dzieto sztuki jako obraz niosacy tekst

Mieczystaw Porebski stwierdza, ze dzieto sztuki jest czyms wiecej niz
tylko tekstem: jest przede wszystkim przekazem informacyjnym, ktory ,,do-
ciera do odbiorcy w catej swej fizycznej rozciggtosci (i utomnosci), niosac
komunikat nie ograniczajacy sie jedynie do znaczen tekstowych, ale dajacy
obrazowy wglad w towarzyszace powstaniu tekstu podteksty’16.

Dzieto sztuki to obraz, ktory niesie tekst, obraz w trojakim sensiell. Po
pierwsze, jest obrazem w sensie projekcji Swiata przedmiotow przedstawio-
nych, nalezacych do pozaobrazowego kontekstu dzieta, nadajgcego mu
wiasciwe znaczenie. Po wtore, jest obrazem w sensie $ladu ztozonego pod-
tekstu dziatan i motywacji warunkujacych jego geneze i majacych udziat
W jego znaczeniowej interpretacji. Po trzecie, dzieto funkcjonuje jako obraz
samego siebie, czyli whasnej przedstawieniowej struktury ijej systemowych,
a nie kontekstowych czy podtekstowych odniesien. Ujawnia sie tu tréjwar-
stwowa struktura dzieta sztuki: najpierw moéwimy o warstwie przedmiotow
przedstawionych, nastepnie o warstwie tekstowej dzieta i w koricu o jego war-
stwie substancjalnej.

Analizujac pierwsza warstwe, warstwe przedmiotow przedstawionych,
mozemy moéwi¢ o roznych sposobach i r6znym stopniu odwzorowania ob-
razowej projekcji: 0 odwzorowaniu bezposrednim - wiasciwym np. dzietom
malarskim - zachowujacym w sposéb mniej lub bardziej peiny i wierny
aspekt wygladowy prezentowanych przedmiotéw, oraz o odwzorowaniu
posrednim - wiasciwym tekstom literackim - apelujgcym odpowiednimi
technikami do wyobrazni czytajgcego. W jednym i w drugim przypadku efekt
projekcji zalezy od kombinacji sktadowych czesci tekstu, ale przede wszyst-
kim - od elementéw wspottworzacych i podbudowujgcych takg kombinacje.
Porebski wskazuje tu jako przyktad kolor i Swiatto malarskiej powierzchni,
jesli chodzi o przypadek pierwszy, a w odniesieniu do przypadku drugiego
- barwe i rytm stownej sekwencji.

6 1bidem, s. 111 (s. 10).
I7Zob.: ibidem, s. 105 (s. 3).



172 Bozena Kotek

Na warstwe tekstowa dzieta sztuki, bedgca Sladem podtekstu dziatan
i motywacji, sktadajg sie te elementy, ktére warunkujg konkretny wyglad
i wymowe treSciowg dziela. Sg to nastepujace kolejno badz réwnolegle
wybory tworcy, uzaleznione od odpowiednich motywacji. Obecno$¢ tych
dwaoch sfer w warstwie tekstowej dzieta: sfery wyboréw i sfery motywaciji,
wskazuje na konieczno$¢ spojrzenia na dzieto wihasnie z perspektywy iko-
nicznej, gdyz semiotyczna kategoria tekstu okazuje sie niewystarczajgca do
analizy tych zjawiski81®otywacje moga by¢ réznego rodzaju: artystyczne,
estetyczne, ideologiczne, Swiatopoglagdowe, pragmatyczne czy emocjonalne,
zawsze jednak powodujg wybor okreslonej technologii, morfologii i poetyki.

Wybdr odpowiedniej technologii oraz substancjalnego tworzywa zapoczat-
kowuje komunikacje miedzy nadawcg i odbiorcg dzieta. Od tego wyboru
zalezy zmienno$¢, czasowo$¢ w sensie trwatosci, a co za tym idzie, mozli-
wos$¢ przetrwania przestania ijego dotarcia do odbiorcy. R6znorodnosé
substancji powoduje, ze dzieto sztuki bedace fizycznym faktem jest stanem
rzeczy ,,zmiennym albo trwatym, pojawiajgcym sie na moment albo na
zawsze™"

WYybor substancji i sposob jej ustrukturowania rozpoczynajg - jak nazy-
wa to Porebski - pewng ,,gre” miedzy nadawcg i odbiorcg, w ktorg wigczo-
na jest fizyczna natura Swiata20. Komunikat idzie od autora przestania do
odbiorcy, ajakos¢, trwato$¢ i petnia tej informacji sg w duzym stopniu
uzaleznione od fizycznego $wiata i praw w nim panujgcych, z ktérego po-
chodzi substancjalne tworzywo przestania (dzieta); ,,[...] bez tego medium,
jakie by ono [...] bylo, niemozliwa by byta komunikacja miedzy artystg
a adresatem jego przekazu”2l - stwierdza Porebski. W swym czasowym
istnieniu dzielo pozostaje zalezne od obranej technologii, jest ,,bytem (czy
raczej stanem) fizycznym skazanym na rozktad, noszacym w sobie wiasny
swoj zegar, ktory liczy jego dni, jest zanurzony w Srodowisku materialnym,
ktére je w koricu pochtonie”22. Dwa czynniki wptywajg wiec na to, co od-
biera adresat: technologiczny wybér i fizyczny uptyw czasu, zmieniajacy
pierwotng forme przekazu.

Wybér technologii stanowi o wspomnianej juz bezposredniosci badz
posrednio$ci przestania w warstwie przedmiotow przedstawionych. Dla przy-
kfadu: dzieto malarskie stanowi przekaz bezposredni, jego reprodukcja
natomiast dzietem juz nie jest; dzieto literackie funkcjonujace jako rekopis
jest przekazem bezposrednim i ze wzgledu na swoisty charakter artystycz-
ny, w ktorym sfera wizualna nie ma znaczenia dla odbioru ani dla interpre-

I18Zob.: ibidem, s. 111 (s. 10).

19 Idem: Przypisanie autorstwa. W: Idem: Sztuka a informacja..., s. 226.
20 Zob.: ibidem, s. 228.

2 Ibidem, s. 227.

2 Ibidem, s. 228.
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tacji, zachowuje status dzieta sztuki, gdy przekazywane jest za pomocag
technologii druku, stanowi tym samym przekaz posredni.

Kolejnym nieprzypadkowym i umotywowanym wyborem w warstwie
tekstowe] jest morfologia dziela. Porebski twierdzi, ze ma ona dwie cechy?23,
Z jednej strony jest ,,grafologicznie” zindywidualizowang sygnaturg tworcy,
z drugiej za$ strony stwarza réwniez zindywidualizowang atmosfere prezen-
towanych przedmiotoéw. Artysta, roznicujgc substancjalne tworzywo, formu-
tuje znaczenia, konstruuje obraz przedstawionego $wiata. Morfologia rzadzi
strukturyzacjg tego przestania i tworzy razem z poprzedzajaca jg technolo-
gig oraz semiologig ,,jezyk lub w przypadku sztuk wizualnych czy muzycz-
nych parajezyk umozliwiajacy komunikowanie sie jego uzytkownikow”24.

Morfologia ,,funkcjonuje” dwuwarstwowo: w sposob ciggty oraz niecig-
gty (dyskretny)25. Sposob ciggty pozwala na odbidr wieloksztattnej jakoscio-
wej fizycznosci przestania, prowokuje zaistnienie przezycia estetycznego. Na
nieciggly sposob funkcjonowania sktadajg sie mozliwe do oddzielenia ele-
menty (np. ton w muzyce czy fonem w mowie) uktadajgce sie hierarchicz-
nie w technemy, morfemy, stowa (czy figury), zdania (czy obrazy), teksty
(organizmy przestrzenne). Pojawiajg sie tu motywy w réznych kombinacjach
i tematy roznorodnie podejmowane. ,,Istniejg gatunki i rodzaje, istniejg
»modusy« stosowane w zaleznosci od wybranego tematu”2 - konkluduje
Porebski. Ujawnia sie tu wspomniane wczesniej, mato rozbudowane, semio-
tyczne podejscie do dzieta sztuki, podejscie ktére traktujgc je w kontekscie
motyw - temat - cykl, zatrzymuje sie jedynie na poziomie morfologicznym
dzieta, stanowigcym przeciez tylko jeden z czton6w jednej z warstw w trdj-
warstwowej strukturze dzieta sztuki. Morfologia przekazu informacyjnego
(dzieta) umozliwia jego korekcje. Bedac jezykiem czy parajezykiem, cha-
rakteryzuje sie redundancijg2i, dzieki czemu utatwia odtworzenie przekazu,
ktéry zwykle bywa skazany na przeinaczenia i deformacje w trakcie komu-
nikacyjnego procesu.

Trzeci wybor obecny w warstwie tekstowej dzieta sztuki to wybdr poetyki,
ktéra ,,rzadzi zgodnoscig przekazanego obrazu i jego formut znaczacych ze
znaczonymi tresciami Swiata prezentowanego przez autora”28.

W ramach poetyki wyodrebnia sie dwie warstwy: $wiadomie konstruowa-
ng i kontrolowang przez nadawce informacji warstwe denotacyjng - z wy-
réznionymi motywami i wypracowanymi tematami - kierujgca odbiorce ku

2 Zob.: Idem: Semiotyka a ikonika..., s. 113 (s. 12).

2% ldem: Przypisanie autorstwa..., s. 230.

%5 Zob.: ibidem, s. 229.

2% Ibidem, s. 230.

21 Pojecie redundancji wihasciwe teorii informacji wyjasnia M. Porebski szczegétowo
w tekscie Sztuka a informacja..., s. 32-36.

8 ldem: Przypisanie autorstwa..., s. 233.
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dzielu, dzieki czemu staje sie warstwg przedmiotowsg, oraz wymykajaca sie
przemyslanej konstrukcji i kontroli warstwe konotacyjna, Kierujacg odbior-
ce ku autorowi komunikatu, dzieki czemu staje sie warstwag podmiotowa.
Warstwa denotacyjna, zawierajac jakgs sytuacje przedmiotows, zwykle
nie jest do konca jasna i sama wprost sie nie ttumaczy. Odbiorca musi
wkroczy¢ tu w obszar alegorycznej badz symbolicznej interpretacji. Szcze-
gotowymi analizami tej warstwy, nieistotnymi juz dla filozoficznych rozwa-
zan, zajmuje sie ikonografia, dlatego warstwa ta nosi takze miano ikonogra-
ficznej. Jak méwi E. Panofsky, okre$la ona, ,,jak i kiedy specyficzne tematy
zyskuja wizualna reprezentacje poprzez takie czy inne specyficzne motywy”?29.
Warstwa denotacyjna, ze wzgledu na swa niejednoznaczno$¢, podlega deko-
dowaniu na rézne sposoby. Ujawnia sie tu wspomniany juz brak ustalonego
stownika komunikatéw wizualnych, a ikonograficzne stereotypy, ktore pet-
nig tu funkcje zastepcza, moga prowadzi¢ do wielu nieporozumien.
Druga warstwa poetyki, konotacyjna, réwniez podlega szczeg6étowym
badaniom, dzieki ktérym okres$la sie wptyw idei filozoficznych, teologicznych
czy politycznych na dzieto, a takze korelacje miedzy koncepcjami intelektual-
nymi i formg wizualng dzieta. Zajmuje sie tym szczegétowo ikonologia,
w zwigzku z czym warstwa ta zyskata miano ikonologicznej. Wyraza ona
najistotniejsze znaczenie informacyjnego przekazu, ktére informuje odbiorce
0 ,,Sposobie widzenia $wiata proponowanym nam przez jego nadawce”3(0.
Bogactwo poetyki dzieta sztuki uruchamia wiec nowe dyscypliny badaw-
cze, ktére poddajg szczegdtowej analizie poszczegllne elementy warstw
poetyki. Dla filozoficznych rozwazan nad strukturg dzieta sztuki zdobycze
ikonografii czy ikonologii nie sajuz istotne. Dyscypliny te wskazujg jednak
na fakt, ze problem dzieta sztuki podejmuje nie tylko filozofia3l
Szczegotowe teoretyczne podejscie do wyboru technologii, morfologii
i poetyki ujawnia ich ztozonos¢, rozktadajac tworcze decyzje na forme i tresc,
obraz i tekst, przekazujgce medium i przekazywane znaczenie. Jednak istot-
ne jest - na co wyraznie wskazuje Porebski - ze decyzje tworcze ,,zawsze
sg decyzjami integralnymi”’32
Warstwa ostatnia w budowie dzieta sztuki - warstwa substancjalna - to
podtoze, ktdre prezentuje tekst3d Dzieto jest tu obrazem samego siebie, ma
wiasny swiat i samo ma co$ do powiedzenia od siebie34 Jako podmiot nie-

29 E. Panofsky: Studia z historii sztuki. Przet. J. Biatostocki. Warszawa 1971.
s. 14.

3 M. Porebski: Czy metafore mozna zobaczy¢? , Teksty” 1980, nr 6, s. 76.

3l Zob.: M. Gotaszewska: Zarys estetyki. Problematyka, metody, teorie. Warszawa
1986, s. 30-35.

% M. Porebski: Semiotyka a ikonika..., s. 114 (s. 13).

3B Zob.: ibidem, s. 105 i 110 (s. 3 i 9).

31 Zob.: Idem: Sztuki plastyczne wobec kultury masowej. ,,Projekt” 1964, nr 6, s. 2.
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powtarzalny, odstania specyficzng rzeczywisto$é¢ wiasna. Ow wiasny $wiat
dzieta pozostaje w szczeg6lnym stosunku do $wiata realnego: ,,[...] zmieniaja
sie proporcje miedzy tym, co ukryte, a tym, co pokazane, miedzy wyrazo-
nym a przedstawionym?”35.

Te warstwe dzieta sztuki odbiorca postrzega najpierw, dopiero pdzniej
postrzegamy przedmioty przedstawione, a nastepnie warstwe tekstowa dzie-
ta, chociaz uktadajg sie one ,,jednoptaszczyznowo”. ,, Tylko bowiem gdy
konkretne zainteresowanie tym a nie innym dzietlem wyprzedza reflek-
sje teoretyczng - pisze Porebski — oglagdowy namyst szukajacy jego miejsca
wsrod innych co$ wnosi. [...] Dodam przy tym, ze impulsy, ktore tu dzia-
faja, bywaja zazwyczaj dosy¢ ztozone. Powiem wiecej - najwazniejszy wsrdd
nich jest ten pierwszy - zwrdcenie szczegblnej uwagi na co$, co na taka
uwage zastuzyto sobie jakby mimochodem, przez zbieg okolicznosci, w du-
zej mierze przypadkowo, z przyczyn wyraznie ubocznych.”3

Ikoniczne podejscie do dzieta sztuki, ukazujgce jego trojwarstwowg struk-
ture, jest potraktowaniem dzieta jako catosci. Zadna z warstw nie istnieje
samodzielnie, kazda stanowi o dziele sztuki w réwnym stopniu.

Informacyjna i artystyczna wartosS¢ dzieta sztuki

Dzieto jest no$nikiem informacji, przekazuje informacje rézne i czyni to
réznymi sposobami. Nasuwa sie tu kwestia wartosci dzieta sztuki. Dla
Porebskiego najwazniejsze okazujg sie dwie: informacyjna i artystyczna, bo
dzieto sztuki jest faktem artystycznym niosgcym informacje. Warto$¢ infor-
macyjng dzieta okre$la sie na podstawie rodzaju informacji, jakie dzieto prze-
kazuje w ramach kodu, a warto$¢ artystyczng - na podstawie sposobu prze-
kazywania informacji w ramach okres$lonej technologii i stylistyki3’.

Informacyjna wartos¢ dzieta sztuki polega na tym, ze przenosi ono
odbiorce w sfere sacrum, przeciwstawng sferze profanum. Obcowanie z dzie-
tem, umozliwiajace balansowanie na granicy obszaru codziennosci i obsza-
ru zakazanego, a nawet pozwalajace na przekroczenie tej granicy, stanowi
0 prestizu dzieta sztuki. W zaleznos$ci od tego, jak dalece zaawansowane
pytania stawia¢ moze odbiorca wzgledem dzieta, jak dalece zaawansowane
informacje zdota on przyswoic, prestiz dzieta moze sie zmienia¢. Zatem
o wartosci informacyjnej dzieta decyduje tez odbiorca - od niego zalezy,
w jakim stopniu potrafi odczyta¢ komunikat. A im wiecej potrafi odczytac,

% M. Gotaszewska: Zarys estetyki..., s. 214.
M. Porebski: Historie i system. W: Historia a system. Red. M. Poprzecka. War-
szawa 1997, s. 17.
31 Zob.: M. Porebski: lkonosfera..., s. 214.
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tym bardziej angazuje sie w interpretacje dzieta i tym wieksza okazuje sie
jego warto$¢ informacyjna. Jezeli natomiast odbiorca nie jest w stanie z réz-
nych wzgledéw odczyta¢ komunikatu, jego petna warto$¢ informacyjna
pozostaje ukryta, a w oczach odbiorcy prestiz dziela spada. Natomiast - jak
pisze Porebski - ,rodzaj i funkcja informacji przekazywanych przez sztuke
od wiekow i tysigcleci sie nie zmienia. Zmienia sie ich zasieg, giebia, sto-
pien ukonkretnienia, bogactwo i spdjnos¢ wewnetrzna.”3

Przy ocenie artystycznej dzieta sztuki mozna - zdaniem Porebskiego -
postuzy¢ sie dwoma przeciwstawnymi sobie systemami wartosciowania3?.
Jeden, ktérym jest preferowanie doskonatosci, wyraza sie w maksymalnym
zblizeniu do ustalonej tradycyjnie normy poprawnosci. W tym sensie duzg
warto$¢ artystyczng przypisywac bedzie sie dzietom, ktérych wykonanie
opiera sie na jasno wytyczonych zasadach i okre$lonej technice. Ceni sie tu
perfekcje, artystyczny i obyczajowy konformizm. W drugim systemie, w kto-
rym preferuje sie wyjscie z kodowych i stylowych ograniczen, przywiazuje sie
wage do stopnia rozszerzenia pola tworczych doswiadczen i eksperymentdw.

Te dwa sposoby umozliwiajg wiaczenie w zakres sztuki dziet tzw. kla-
sycznych i nowoczesnych. Jest to o tyle wazne, ze szczegdlnie w wieku XX,
w obliczu tzw. antysztuki, ujawnit sie problem sklasyfikowania niektorych
obrazéw, ktoére pojawity sie w ikonosferze, zamierzonych przez tworcow jako
artystyczne. ,, Trzeba si¢ przeciez w koncu zdecydowac, w jaki sposob ogar-
na¢, jak w rezultacie okre$li¢ dziedzine, gdzie »dzietom sztuki« w znacze-
niu mniej czy wiecej tradycyjnym przeciwstawiajg sie obiekty zgota z nimi
w takich kategoriach nieporéwnywalne [,..].”40 Je$li przyjac¢, ze celem
sztuki jest miedzy innymi ocalenie wiasnej ciggtosci w zmieniajgcym sie
Swiecie, to rozszerzanie klasy zjawisk uznawanych za artystyczne te ciggtos$c¢
niewatpliwie umozliwi; potrzebny jest tylko adekwatny system wartoscio-
wania.

Rozpatrujgc warto$¢ informacyjng dzieta sztuki, a takze jego warto$¢
artystyczng, mozemy aktualizowac badZ relatywizowaé dzieto. Podejscie
aktualizujgce synchronizuje dzieto z aktualng sytuacjg, czyli abstrahuje od
dystansu historycznego i cywilizacyjnego. Wartos¢ informacyjng dzieta
analizuje sie tu z punktu widzenia czasu, jaki dla nas jest aktualny, ijego
potrzeb, natomiast warto$¢ artystyczna dostosowywana jest do wspotczesnych
odbiorcy norm i kryteriébw. Porebski zauwaza, ze aktualizujgce podejscie
raczej blizsze jest krytyce artystycznej, ale nauka tez do konca nie zdotata
sie od niego uwolniéil

38 Ibidem, s. 222-223.

39 Zob.: ibidem, s. 228.

4 Idem: Sztuka a informacija..., s. 12.
41 Zob.: Idem: lkonosfera..., s. 214-215.
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Natomiast relatywizujac dzieto, cofa sie je w przeszto$é, w czas jemu
wiasciwy. Dzieto rozpatruje sie woweczas jako ,,ogniwo okre$lonego proce-
su rozwojowego, okreslonej diachronii, ktérej synchronie byty z reguty inne
niz nasze”42. Takie podejscie cechuje nauke z jej badawczg postawa, anali-
zujac bowiem wartosci dzieta w ramach wasciwej mu epoki, nauka relaty-
wizuje je. O wartosci informacyjnej dzieta sztuki decydujg tu tresci, ktére
umozliwiajg zrozumienie czasu i Srodowiska wiasciwego dzietu. Rozpatru-
jac artystyczng warto$¢ dzieta, rozwaza sie jg z punktu widzenia catego
procesu rozwojowego tworczych strategii.

Przestrzen i czas

Poddajac analizie dzieto sztuki, nie sposdb poming¢ kwestii czasu i prze-
strzeni. Dzieto jako obraz w ikonosferze, podobnie jak inne obrazy, dziata na
odbiorce za posrednictwem czasu i przestrzeni. Oprocz ikonosfery istnieje
jeszcze sfera zwigzana ze zdolnosciami cztowieka do obserwacji, kontempla-
cji, do sensorycznej i werbalnej pamieci, dzieki ktérej obrazem jest tez to, co
pamietamy, czyli psychosfera (nazwe te zaproponowat Edward Balcerzan)43,

Te dwie sfery: ikonosfera i psychosfera, stanowig kontekst rozpatrywa-
nia kwestii czasu, ujawniajgjednoczesnie jego dwoistg nature. Ikonosfera jako
zjawisko idzie naprzod, w jej obrebie ciagle pojawiajg sie nowe obrazy,
pozostajgc w niej z réznych wzgledoéw na dtuzej badz krocej, pojawiajg sie
rownolegle lub jedne po drugich, zawsze jednak mozna ustali¢ ich chrono-
logiczng kolejnos¢ i jednoczesnie nie mozna jej zmienié. Panuje w niej czas
chronologiczny, wtasciwy ikonosferze4d. Mozna przywota¢ tu obraz Krono-
sa, boga starozytnych Grekoéw, a takze jego rzymskiego odpowiednika Sa-
turna, ktéry symbolizowat nieodwracalno$¢ wydarzen, uparte dgzenie $wia-
ta naprzdd, na ktére cztowiek nie moze nic poradzi¢, ktéremu musi sie pod-
da¢. Kronos czy Saturn to wiasnie symbole czasu chronologicznego. Nato-
miast wspotczesnym symbolem chronologicznego czasu jest ikonosfera.

Psychosfera kieruje sie innymi prawami, dzieki pamieci powraca w chwili
terazniejszej do obrazéw minionych, znéw dzieki pamieci odnajduje powta-
rzajacy sie okazje, ktéra nadarzyta sie wczesniej, wybiega tez w przysztosc,
objawiajac sie jako nadzieje, oczekiwania i niepokoje. ,\W ten tez tylko
sposOb »czas stracony« moze stac sie »czasem odnalezionym« nie przez samg
tylko »ulotng kontemplacje«, ale przez jej utwierdzenie w trwatym dziele.”4

4 Ibidem, s. 215.

43 Zob.: ldem: Teorematy: Sztuka i czas. , Teksty Drugie” 1990, nr 5/6, s. 137.
44 Zob.: ibidem, s. 131 i 138.

45 Ibidem, s. 137.

12 ,,Folia Philosophica”. T. 21
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Czasem psychosfery nie jest wiec czas chronologiczny, ale jak nazywa go
Porebski, czas kairologiczny46. Tu znowu przywota¢ mozna wizerunek sta-
rozytnego boga, tym razem Janusa, ktérego jedno oblicze spoglada wstecz,
a drugie w przysztosc.

Dzieto sztuki funkcjonuje zatem jako element ikonosfery w czasie chro-
nologicznym, ale poniewaz zwracac sie moze ku dzietu psychosfera, doty-
czy go takze czas kairologiczny. Porebski formutuje ten problem w postaci
pytania: Jak sie ma czas do sztuki ijak ma sie sztuka do czasu?47

Dzieto sztuki powstaje w okreslonym chronologicznie momencie czasu
i rozpoznajemy je w ikonosferze jako $lad dziatar technologicznych, jako styl
tych dziatan i jako komunikat niosgcy niepowtarzalne przestanie. To, ze jest
Sladem podjetych i zrealizowanych dziatan technologicznych, stanowi -
zdaniem Porebskiego - jego fundamentalng warto$¢, bo bez tego niemoz-
liwa bytaby jakakolwiek komunikacja. Okreslone dziatania technologiczne
majg zapewnic¢ dzietu jak najdtuzsze trwanie w ikonosferze. Dzieto sztuki
jako fizyczny fakt trwa tylko przez pewien czas, jest predzej czy pdzniej
celowo badz przypadkowo naruszone. Zwycieza tu czas chronologiczny, ktory
uptywajac, przyczynia sie do tego, ze dzieto nie jest juz w swej fizycznosci
tym, czym byto na poczatku.

Dzieto daje sie rozpoznawac jeszcze przez styl technologicznych dzia-
tan, dzieki czemu cos, co w czasie chronologicznym wrdcic¢ nie moze, w cza-
sie kairologicznym powraca. Styl jako wybdr pewnej twérczej strategii jest
wprawdzie decyzjg na takg czy inng (mozliwg jednak do unicestwienia)
technologie, ale jest takze decyzjg na okre$long morfologie, ktora ,,aktywi-
zujac (zachwycajac) odbiorce, przesadza o wartosci instrumen-
talnej (zwanej tez forma) tworzonego dzieta”48. Forma do pewnych gra-
nic jest odtwarzalna i powtarzalna. W tym sensie dzieto ,,zwycieza” nad
czasem chronologicznym, bo przechowywane w pamigci psychosfery moz-
liwosci morfologiczne mogga by¢ dzieki dziataniu czasu kairologicznego po-
wtorzone.

Dzieto sztuki funkcjonuje przede wszystkim - o czym niejednokrotnie
byta tu mowa - jako Jednorazowy i niepowtarzalny komunikat”, pochodzacy
od kogo$ (jednostki, zbiorowosci) i kierowany do kogo$ (mu wspédtczesne-
go, ale i do catej potomnosci). Komunikat pojawia sie w ikonosferze, funk-
cjonuje tez w psychosferze i tutaj wszedzie dziata jeszcze czas chronologiczny
i kairologiczny. Ale w samym obcowaniu z dzietem, w samym ,,czytaniu”
komunikatu czasu juz nie ma. Jak mowi Porebski, ,.tu juz zaden czas sie nie
liczy, ani czas chronologicznego, postepujacego wcigz dalej i dalej rozpadu,

46 Zob.: ibidem, s. 131 i 138.
47 Zob.: ibidem, s. 129.
48 Ibidem, s. 142.
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ani czas kairotycznego utozsamiania si¢, solidaryzowania z tym, co bytlo,
minetlo, ale co wciaz znowu by¢ moze. W obliczu dzieta bowiem, tak jak
w obliczu drugiego czlowieka, przestaje istnie¢ czas, jego brzegi, ogranicze-
nia, wkraczamy bowiem w $wiat wartosci, ktore, w naszym przynajmnie;j
przekonaniu, wszelka doczesno$é przetamuja i przezwycigzajg.”"

Dzieto sztuki tak rozpatrywane stanowi przedmiot jakosci estetycznych,
w hierarchii warto$ci stojacych wyzej niz artystyczne. Kontemplowa¢ moze-
my je poza czasem, odrywajac si¢ od czasu, zrywajac z nim. Podobng mysl
wyraznie wypowiada J. Banka: ,,Chodzi przede wszystkim o to, ze w przezy-
ciu estetycznym jakosci estetycznie doniosie zyskuja swoje unaocznienie, tj.
trafiajag do podmiotu w postaci danych jego bezposredniego do§wiadczenia. Te
wartosci, ktore nie sa trescia tego rodzaju do§wiadczenia podmiotu estetycz-
nego, nazwiemy tylko artystycznymi — potrzebuja instrumentu jako jakosci,
za ktorej posrednictwem trafiaja do podmiotu. Racja istnienia wartosSci arty-
stycznych nie s one same — sfuza one ujawnieniu wartosci estetycznych. Te
pierwsze sg instrumentalne, te drugie — absolutne. Przedmiot warto$ci artystycz-
nych jest realny i dany a posteriori, podczas gdy przedmiot jakosci estetycz-
nie doniostych bywa kazdorazowo nowy, tj. dany a recentiori.”>

Mowiac o dziele sztuki, wyrdznia Porgbski trzy rodzaje przestrzeni, ktore
dzieta dotycza’'. Po pierwsze, mieéci si¢ ono w przestrzeni fizycznej, ktora
jest caltoscia otaczajacego nas $wiata, dostgpnego empirycznie. Wypetnia tg
przestrzen takze czlowiek, i to nie tylko swa obecnoscia, ale takze swymi
wytworami, ktore o tej obecnosci §wiadcza, a zatem wypelnia ja takze dzie-
tami sztuki. ,,W ten sposob przestrzen fizyczna staje si¢ — w swym dostgp-
nym nam biologicznie i technologicznie zasiggu — tworzywem naszych kre-
acji, rowniez artystycznych. Okazalaby si¢ przeto wszechobecnym, uniwer-
salnym medium, posredniczacym w wymianie sygnalow.”** Dlatego nosi ona
nazwg ,przestrzen dla dzieta”.

W przestrzeni fizycznej funkcjonuja obrazy, ale ich odczytanie polega na
»zobaczeniu” w tych przekazach tego, co jest istotne. Aby to mogto sig
zrealizowac, nie wystarcza jedynie przestrzen fizyczna, dlatego méwi Porgb-
ski o przestrzeni w rozumieniu symbolicznym, o ,,przestrzeni w dziele”, ktora
odnajdujemy dzigki naszej wiedzy i naszym osobistym réznorakim doswiad-
czeniom. ,,Jest — innymi stowy — symboliczna przestrzen, ta zewngtrzna,
wspolna i dostegpna nam wszystkim, ita wewngtrzna, prywatna niejako,
niedostepna nikomu innemu, przestrzei naszych snéw, olénien i urojen.”’

* Ibidem, s. 144.

% J. Banka: Czas w sztuce. Recentywizm i skok do krolestwa bezpowrotnej terazniej-
szosci. T. 1: O kierunkach uplywu czasu w dziele sztuki. Katowice 1999, s. 16.

' Zob.: M. Porgbski: Wielosé przestrzeni. W: 1dem: Sztuka a informacja..., s. 215.

* Ibidem, s. 217.

* Ibidem.

12 , Folia Philosophica”. T. 21
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W przestrzen symboliczng jesteSmy wigczeni, odbierajac dzieto. Umozliwia
ona odbiorcy przekroczenie fizycznej granicy czasu i lokalizacji, granicy
przebiegajacej miedzy odbiorcg a tworcg; pozwala ,,przejaé jego optyke
i wraz z nim wjego kreatorskim akcie wspétdziatac4.

Wiasciwe tej przestrzeni jest jej rozumienie archytypiczne, bo arche-
typy jako powracatne nie funkcjonujg w chronologicznym czasie. Dlatego
przestrzer symboliczng mozna wcigz na nowo kreowa¢ w réznych miej-
scach przestrzeni fizycznej. ,,Zeby przestrzen, jakakolwiek przestrzen kreo-
wac, odwzorowujgc ja w przestrzeni fizycznej, trzeba wiedzieé, co sie chce
odwzorowac, trzeba miec¢ jej model.”% Model 6w to nic innego, jak uchwy-
tywalna wytgcznie mentalnie przestrzeh w rozumieniu abstrakcyjnym (prze-
strzenie matematyczne), dla ktorej Porebski stosuje nazwe ,,przestrzen mie-
dzy dzietami”. Przestrzen matematyczna umozliwia odwzorowanie prze-
strzeni symbolicznej na przestrzen fizyczng, dzieki czemu archetyp staje
sie faktem, bo odbierany jest jako obraz Swiadczacy o wlasnym czasie
i miejscu.

Zakonczenie

Dzieto sztuki nalezy rozpatrywac, uwzgledniajac wszystkie istotne dla
filozoficznych rozwazan jego aspekty. Trzeba zatem odpowiedzie¢ na pyta-
nia o jego istote, strukture i sposoby bycia w czasie i przestrzeni. Koncepcja
Porebskiego zawiera odpowiedzi na te pytania. Dzieto sztuki potraktowane
jest uniwersalnie, jako podstawa bytowa sztuki, bez koniecznosci uwzgled-
niania poszczeg6lnych dyscyplin artystycznych. Stanowi obraz pos$rdéd innych
obrazow sktadajacych sie na ikonosfere i wyr6znia sie jako dzieto sztuki tym,
ze jest artystycznym zamierzeniem tworcy, a nie efektem przypadkowej
dziatalnosci cztowieka, i ostatecznie nosi w sobie wartosci artystyczne, in-
formacyjne oraz estetyczne. Dzieto sztuki jest tez obrazem w ikonosferze
dzieki temu, ze jest odbierane, oddziatuje na odbiorce. Generujgc w univer-
sum symboli, zapewnia cztowiekowi stan aktualnego poinformowania. Kazda
zmiana w ramach tego stanu ma juz status informacji, ktérej uchwycenie
powinno zawsze naleze¢ do celéw nauki.

54 Ibidem, s. 219.
5% Ibidem, s. 220.
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ON THE BORDERLINE BETWEEN ART AND PHILOSOPHY
THE STATUS AND STRUCTURE OF THE WORK
OF ART AS SEEN BY MIECZYStAW POREBSKI

Summary

The present article consists in a detailed analysis of Mieczystaw Porebski’s, nowhere so
far published, comprehensive stance towards the work of art. His approach, presented here,
is called iconic, and is characterised by the treatment of a work of art as a picture, consti-
tuting an element of the general iconosphere, and a response to the expectations created by
the time honoured way of treating works of art as texts, that is from a semiotic point of view.
The article shows the way the work of art is structured, and analyses its subsequent layers.
Three ways of understanding the work of art as an image are distinguished: in the sense of
projecting the world of represented objects, in the sense of a complex trace betokening the
underlying zone of actions and motivations, and in the sense of its own representative struc-
ture and the systemic context of that structure. The author strives also to define the essence
of the work of art with reference to its spatial and temporal dimensions seen as its attributes.

Bozena Kotek

AN DER KUNST- UND PHILOSOPHIEGRENZE
DER STATUS UND DIE STRUKTUR EINES KUNSTWERKES
IN DER AUFFASSUNG VON MIECZYStAW POREBSKI

Zusammenfassung

Der vorliegende Artikel beinhaltet eine ausfihrliche Analyse der bis jetzt noch nicht
komplex in Worte gefassten Ansichten von Mieczystaw Porebski tiber ein Kunstwerk. Seine
Auffassung wird ikonisch genannt, weil er ein Kunstwerk als ein Bild, als ein Element der
Ikonosphdre betrachtet, was ein Gegenteil von der in der Kunsttheorie befestigten semiotischen
Betrachtung eines Kunstwerkes als eines Textes sein sollte. Der Artikel zeigt die Struktur
des Kunstwerkes, analysiert seine einzelnen Schichten, d.i. drei Betrachtensweisen des
Kunstwerkes als eines Bildes (als eine Abbildung von dargestellten Gegestédnden, als ein
vielschichtiger Hintersinn der Handlungen und Motivationen uns als eigene Darstellungs-
struktur und deren Bezugssystem) und versucht, den Kem von einem Kunstwerk in Bezug
auf seine rdumlichen und zeitlichen Eigenschaften zu bestimmen.



