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1.  Jakkolwiek wyjaśnienie początków sztuki okryte jest wciąż 
mgłą domysłów, wydaje się, że tworzenie znaków, obdarzonych war-
tością estetyczną, wiąże się z ciałem ludzkim jako narzędziem, w zna-
czeniu zbliżonym do nadawanego mu dziś przez body art, i jako przed-
miotem zdobienia. Pierwszym rezultatem łączenia pojedynczych ele-
mentów (motywów) w całości (układy) o funkcji składniowej był w za-
kresie zdobienia ornament jako system znaków wiązanych ze sobą we-
dług dających się matematycznie określić reguł postępowania 4. W dzie-
jach sztuki obok systemów prostych, budowanych z jednego rodzaju 
znaków, jak meander, „biegnący pies" czy wić roślinna, o układzie 
linearnym (to znaczy pasmowym) ciągłym, polegającym na rytmicznym 
powtarzaniu tzw. raportu, i nielinearnym w typie zamkniętych lub 
otwartych kompozycji, występują także zespoły kompozycyjne łączące 
kilka systemów ornamentalnych, jak dla przykładu rozmaite odmiany 
plecionki w sztuce I tysiąclecia: w malarstwie książkowym tzw. iryj- 
skim lub na rzeźbionych płytach kamiennych w poantycznym zasięgu 

208 kulturowym basenu Morza Śródziemnego s. Zbiór znanych historycznie 
systemów ornamentalnych ma charakter zbioru zamkniętego, jako tzw. 
ornamentyka, przy czym budowa poszczególnych ornamentów pozosta-
je strukturą trwałą, natomiast zmianie ulegają wyglądy, co odpowiada 
w pewnym stopniu charakterystyce morfologicznej stosowanej w nau-
kach przyrodniczych w odniesieniu do roślin i zwierząt6. 

obrazu, którą Panofsky nazywa warstwą ikonograficzną, tzn. umieliśmy roz-
poznać przedmioty, które na obrazie zostały przedstawione, i wskazać na nie-
możliwość szczegółowych rozstrzygnięć", autorka mylnie utożsamia rozpo-
znawanie przedmiotów z warstwą ikonograficzną Panofsky'ego. Według bo-
wiem jego schematu rozpoznawanie przedmiotów prymarnych i naturalnych 
(form i rzeczy) należy do warstwy przedikonograficznej motywów artystycz-
nych, oparte jest na doświadczeniu praktycznym (znajomość przedmiotów 
i zdarzeń) i nie wymaga odwoływania się do źródeł literackich, które dopie-
ro warunkują identyfikację ikonograficzną. Rozpoznawanie przedmiotów na 
podstawie doświadczenia zgodne jest z analizą Peirce'a, jednakże Panofsky 
na nią się nie powołuje. Patrz D. Greenlee, Peirce's Concept ot Sign, The Ha-
gue—Paris 1973. 
4 H. Weyl, Symmetry, Princeton 1952, w tłumaczeniu polskim S. Kulczyckie-
go, Symetria, Warszawa 1960. Patrz również E. H. Gombrich, A Sense ot Or-
der. A Study in the Psychology ot Décorative Art, Ithaca 1979. 
5 N. Âberg, The Occident and the Orient in the Art ot the Seventh Century, 
I—III, Stockholm 1946, z licznymi przykładami ornamentów plecionkowych. 
0 A. Riegl, Stiliragen, Grundlegung zu einer Geschichte der Ornamentik, 
Wien 1893. 

Z tego punktu widzenia interesująca jest próba odczytania systemu 
geometrycznego, leżącego u podstaw sztuki romańskiej przedstawieniowej, 
jaką dał J. Baltruśaitis w głośnej swego czasu książce La stylistique orne-
mentale dans la sculpture romane, Paris 1931. Trafne uwagi krytyczne od-
noszące się do poprawności w wyjaśnianiu historycznej dialektyki prze-
kształceń przez Baltruśaitisa sformułował M. Schapiro, Liber den Schéma-



W ornamentach o układzie linearnym ciągłym powtarzalność 
raportu niekiedy pociąga za sobą ukierunkowanie, czyli że odczytując 
ornament, można się posuwać tylko w jedną stronę, jak w przypadku 
meandra, „biegnącego psa" lub wici roślinnej. Czasami zdarza się, że 
początek zaznaczony jest za pomocą motywu wyjściowego, jak w wy-
padku wici roślinnej. Gdy brak motywu wyjściowego, lekturę zacząć 
można w zasadzie w dowolnym miejscu, czyli od dowolnego elementu 
(motywu), posuwając się z reguły w prawo7. 

Szczególnym rodzajem układu linearnego ciągłego bywa takie 
rozwiązanie, w którym ornament, biorący początek z motywu wyjścio-
wego, rozwija się równocześnie w dwóch różnych kierunkach tak, że 
motyw wyjściowy pełni podwójną funkcję, jak się to dzieje na bordiu- 
rze lewego skrzydła Drzwi Gnieźnieńskich, gdzie motyw wyjściowy 
umieszczony w dolnym narożu prawym daje początek wici roślinnej 
rozwijającej się wzdłuż listwy prawej, górnej i lewej (trzy człony), 
i wzdłuż listwy dolnej i lewej (dwa człony) 8. 

W odczytywaniu kompozycji ornamentalnych zamkniętych 
i otwartych często występuje zjawisko podwójnej, a nawet wielokrot-
nej funkcji całego układu, a nie tylko motywu wyjściowego; na swój 
sposób odpowiada to dwu- i wielowartościowej logice. Tak jest na an-
tycznych mozaikach o wzorach geometrycznych, na które zwrócił uwa-
gę Ernst H. Gombrich9, lub na barokowych posadzkach geometrycz-
nych typu mozaikowego, jak w kościele Sw. Anny w Krakowie, gdzie 
istnieje kilka możliwości odczytywania wzoru w zależności od rodzaju 
iluzji przestrzennej, której ulega patrzący. Wtedy jeden tekst orna-
mentalny, złożony z kwadratów, rombów i wydłużonych sześciobo- 
ków, zawiera — stosując sformułowanie Christiana Metza odnoszące 
się do filmu — dwa lub kilka systemów tekstowych 10. 
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tismus in der romanischen Kunst, „Kritische Berichte zur Kunstgeschichtli-
chen Literatur", 1932—33, s. 1—21, przedrukowane w języku angielskim On 
Geometrical Schematism in Romanesque Art, w tegoż Romanesque Art, 
London 1977, s. 265—284. 
7 O lewej i prawej stronie dzieła sztuki i odczytywaniu go w prawo por.: 
H. Wölfflin, über das Rechts und Links im Bilde. Das Problem der Um-
kehrung in Raffaels Teppichkartons, w tegoż Gedanken zur Kunstgeschichte, 
Basel 1941, s. 82—96; R. Arnheim, Art and Visual Perception. A Psychology 
of the Creative Eye, Berkeley—Los Angeles 1964 (1 wyd. 1954), s. 18—21: 
Right and Left; M. Schapiro, On Some Problems in the Semiotics of Visual 
Art: Field and Vehicle in Image-Signs, „Semiotica" 1, 1969, s. 223—242. 
8 L. Kalinowski, Treści ideowe i estetyczne Drzwi Gnieźnieńskich [w: ] Drzwi 
Gnieźnieńskie, praca zbiorowa pod redakcją M. Walickiego, II, Wrocław 
1959, s. 56—58, ryc. 52. 
9 E. H. Gombrich, Art and Illusion, s. 225—226, fig. 225, i s. 241, fig. 235—237. 
10 Ch. Metz, Langage et cinema, Paris 1971, s. 88. 



 



   



swoista postać dylematu: „wzór czy tło", analizowanego w niezrównany 
. sposób przez Alojzego Riegla na przykładzie późnoantycznej sprzączki 
z Apahidy w Cluj (niem. Klausenburg): czy wzorem jest złoto, a tłem 
są almandyny, czy też odwrotnie? 14

14 A. Riegl, Die spätrömische Kunstindustrie nach den Funden in österreich- 
-Ungarn, Wien 1901, s. 172—207: Die Granaten Einlage in Gold. Patrz także 
R. Arnheim, op. cit., s. 182—185: Figurę and Grounęl. 
15 M. N., Łazariew, Michajlowskie mozaiki, Moskwa 1966. 
18 E. Schön, Unterweisung der Proportion und Steilung der Possen, Norim- 
berga 1538, facsimile wydał L. Baer, Frankfurt a. M. 1920. 
17 W. Messerer, Geometrische Raster für visuell-zeitliche Kunstwerke, „Zeit-
schrift für Aesthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft" 21, 1976, s. 130-—137 
i literatura zestawiona przez R. Lehnerta na s. 138. 

2.  Osobną formę obrazowania stanowi uzyskiwanie przekazu 
wizualnego przez dodawanie podstawowych elementów malarskich 
w ten sposób, że swoją budową technologiczną lub stylowo zbliżają się 
one do słów złożonych z liter i nawet do całych wypowiedzi. 

Ze względu na materiał i technikę na pierwszym miejscu wy-
mienić należy mozaikę, w której literom odpowiadają niejako drobne 
kolorowe kamyczki lub kawałeczki szkła czy pasty szklanej, zwane 
tesserae, podczas gdy układane z nich motywy formułują wypowiedź 
w postaci bądź wzorów ornamentalnych ciągłych czy kompozycji ab-
strakcyjnych, bądź przedmiotów i zdarzeń. Dlatego też, analizując mo-
zaikę, można sporządzić słownik ponumerowanych elementów podsta-
wowych zbioru, pozwalający na identyfikację jakości barwnej odpo- 

112 wiedników liter i na przeprowadzenie zestawień stochastycznych. Tak 
właśnie postąpił Wiktor Łazariew w monografii o mozaikach Soboru 
Michajłowskiego w Kijowie 1S. 

W podobny sposób w pointylizmie z podstawowych elementów 
barwnych oko widza układa zarysy przedmiotów i zdarzeń. 

W okresie przejściowym od konceptualnego malarstwa śred-
niowiecza do obrazowania podporządkowanego rygorom perspektywy 
geometrycznej odpowiednikiem malarstwa przez dodawanie było dziele-
nie formy wyjściowej na podstawowe jednostki geometryczne umożli-
wiające odtwarzanie skrótów. Pedantyczny wykład rysunkowy postępo-
wania prowadzącego od ogólnego schematu z podziałką do wyglądu uka-
zującego zamierzony przedmiot przedstawienia zgodnie z zasadami per-
spektywy i proporcji dał Erhard Schón, uczeń Dtirera w Norymberdze 16. 

Współcześnie dla celów wizualno-czasowej sztuki abstrakcyj-
nej wykorzystywane bywają geometryczne rastry 17. 

3.  Niewątpliwie najbogatszym zbiorem elementów dających się 
rozróżniać i łączyć w zespoły znaczeniowe o charakterze przedmioto-



   

  



dzieli się na znaki związane ze strukturą i morfologią oraz odnoszące 
się do pełnionej przez budowlę funkcji użytkowej. W systemie znaków 
związanych ze strukturą określonym figurom geometrycznym w rzucie 
odpowiadają określone formy stereometryczne w budowli: kółka ozna-
czają kolumny, kwadraty — filary, koła wpisane w kwadrat — kopułę, 
skrzyżowane przekątnie kwadratu lub prostokąta — sklepienie krzy-
żowe. W systemie znaków odnoszących się do pełnionej przez budowlę 
funkcji użytkowej znaki tworzące zespoły pełnią funkcję informacyjną: 
semantyczną i pragmatyczną; na ich podstawie odróżnia się budowlę 
sakralną od świeckiej, publiczną od prywatnej. Układ poszczególnych 
elementów w zespołach i zespołów w całości dzieła, więc kierunkowość 
osi głównej, dwuapsydowość w znaczeniu istnienia apsydy wschodniej 
i zachodniej, obejście, centralność założenia, rozmieszczenie otworów 
wejściowych i okiennych, wskazują, w jaki sposób można wypełniać 
przestrzeń budowli i w niej się poruszać. Rzut poziomy jest to mapa 
części ziemi zagospodarowywanej przez człowieka, swoista mappa 

114 mundi21. Takim zespołem znaków rysunkowych związanych ze struktu-
rą i morfologią oraz odnoszących się do funkcji użytkowej jest plan 
klasztoru Sankt Gallen, rzut cysterskiego kościoła w szkicowniku Vil- 
larda de Honnecourt czy rzut bazyliki Sw. Piotra w Rzymie sporzą-
dzony przez Bramantego i kolejny wykonany przez Michała Anioła 22. 
Bywa przy tym, jak w wymienionych przykładach, że zespół znaków 
rysunkowych jest jedynym „śladem" dzieła sztuki, które nigdy nie 
zostało materialnie zrealizowane. 

21 A. D. von den Brincken, Mappa mundi und Chronographie, „Deutsches Archiv 
für Erforschung des Mittelalters" 24, 1968, s. 118—186; taż, Ut describetur 
universis orbis. Zur Universalkartographie des Mittelalters, „Miscellanea Me- 
diaevalia" 7, 1970, s. 249—278; taż, Die Ausbildung konventioneller Zeichen 
und Farbgebung in der Universalkartographie des Mittelalters, „Archiv für 
Diplomatik, Schriftgeschichte, Siegel-und Wappenkunde" 16, 1970, s. 325—• 
—349; taż, Mappa mundi [w: J Monumenta Annonis, Köln und Siegburg, 
Weltbild und Kunst im hohen Mittelalter, Köln 1973, s. 112—119. 
22 W. Horn, E. Born, The Plan oi St. Gall. A Study oi the Architecture and 
Economy oi, and Life in a Paradigmatic Carolingian Monastery, I—III, Ber-
keley—Los Angeles—London 1979; także C. Heitz, L'architecture religieuse 
carolingienne, Paris 1980, s. 108—117; H. R. Hahnloser, Villard de Hon-
necourt. Kritische Gesammtausgabe des Bauhüttenbuches ms. ir. 19093 der 
Pariser Nationalbibliothek, Graz 1972 (1 wyd. 1935), tabl. 28 b, s. 65—67 
i 355 (N. 34); J. S. Ackermann, The Architecture oi Michelangelo, Har- 
mondsworth 1970 (1 wyd. 1961), tabl. 89, s. 28—29 i 199—225; R. Wittkower, 
La cupola di San Pietro di Michelangelo, Firenze 1964 (tekst pierwotny w ję-
zyku niemieckim ukazał się w r. 1933). 

W istnieniu dzieła architektury zespół znaków wstępnych re-
prezentuje budowlę w podobny sposób, w jaki konik dla dzieci w po-
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posuwać od strony lewej ku prawej, jak sugeruje zwyczaj pisania 
w cywilizacji europejskiej? Czy od lewego rogu dolnego, czy górnego? 
Czy od pierwszego planu w głąb, czy też od planu głębi ku płaszczyź-
nie czołowej? Czy iść za plamą barwną, czy za kreską? 

Wydaje się, że nie jest rzeczą możliwą odczytywanie obrazu 
drogą rozpoznawania liter i łączenia ich w słowa. Lektura bowiem 
obrazu, wobec braku początku i kierunku posuwania się, jest w zało-
żeniu swoim lekturą o nieskończonej ilości układów strukturalnych 
i systemów tekstowych. Obraz daje się wielorako odczytywać w zna-
czeniu kolejności czy symultaniczności, a każdy sposób odczytywania 
uruchamia nowe stosunki między wszystkimi elementami obrazu i od-
krywa nowe jakości poszczególnych elementów i ich zespołów31. Na 
tym właśnie zasadza się długotrwała nośność estetyczna malarstwa 
przewyższająca w tym zakresie pozostałe dziedziny przekazów wizu-
alnych, których nie ma ani architektura, mimo swej złożoności arty-
stycznej, ani rzeźba pełna. 

31 Podobnie zdaniem R. Jaussa, Literaturgeschichte als Provokation der Li-
teraturwissenschaft, w tegoż Literaturgeschichte als Provokation, Frankfurt 
a. M. 1970, s. 144—207, historia literatury jest procesem recepcji, w którym 
teksty są realizowane przez kolejnych czytelników. B. A. Uspenskij, Semio- 
tics of Art [w: ] Soviet Semiotics. An Anthology, Edited, Translated, and 
with an Introduction by D. P. Lucid, Baltimore—London 1977, s. 171—173, 
uważa polisemantyczność za ważny aspekt dzieła sztuki. Tekst rosyjski 
artykułu Uspienskiego ukazał się w r. 1962. 
32 B. A. Uspienski, Strukturnaja obszcznost' rozlicznych widów iskusstwa na 
matieriale żywopisi i litieratury, skrypt, [Warszawą 1968] wiąże pojęcie 
artystycznego tekstu w odniesieniu do sztuk przedstawiających z badaniami 
nad perspektywą w szerokim znaczeniu słowa. Tekst określa jako dowolne, 
semantycznie zorganizowane następstwo znaków. 
33 O znaczeniu końca i początku w odczytywaniu artystycznego tekstu por. 
J. M. Lotman, O modelirujuszczem znaczenii poniatij „końca" i „naczala" 
w chudożestwiennych tiekstach [w: ] Tiezisy dokładow we wtoroj letniej 
szkole po wtoricznym modielirujuszczym sistiemam, Tartu 1966. 

Jedynymi rozwiązaniami malarskimi wyznaczającymi kierunek 
lektury są takie struktury, które uwzględniają zasady perspektywy lub 
realizują układy abstrakcji geometrycznej o charakterze ornamental-
nym, jak op art32. 

Czy można odczytywać dzieło sztuki? Z wstępnych rozważań 
i analiz wynika, że dzieło sztuki jako przekaz wizualny bywa nie-
kiedy usystematyzowanym zbiorem elementów (motywów), może mieć 
początek i koniec i wskazywać kierunek poruszania się 33; wtedy wy-



maga ono prawidłowego odczytania w warstwie zwanej przedikono- 
graficznym rozpoznaniem. Nie istnieje jednak jeden powszechnie 
ważny sposób postępowania, lecz każda gałąź i każdy rodzaj sztuki 
warunkują odrębne podejście w zależności od właściwości struktural-
nych poszczególnych dzieł. 

Odczytanie przekazu wizualnego dokonuje się zawsze w ra-
mach określonego systemu i ustalonych norm. Jak to wykazał Borys 
Uspienski, rozwój sztuki ogólnie biorąc przebiega analogicznie do roz-
woju języka. W historycznym ujęciu sztuka, jak język, może być 
pojęta jako system, który dąży do stabilności, obie bowiem dziedziny 
cechuje tendencja do tworzenia norm i równoczesne dążenie do od-
stępstwa od nich. Gdy odstępstwa się mnożą, powstaje nowa norma 34. 

34 B. A. Uspienski, Semiotics of Art, s. 172. 
35 E. Benveniste, Sémiologie de la langue, „Semiotica" 1, 1969, s. 12. Odwo-
łując się do artykułów M. Wallisa, Mediaeval Art as a Language [w: ] Actes 
du 5e Congrès International d'Esthétique, Amsterdam 1964 s. 427 oraz La
notion de champs sémantique et son application à la théorie de l'art [w: ] 
„Sciences de l'Art", numéro spécial, 1966, s. 3 n., Benveniste wskazuje na 
możliwość wykrycia zasad morfologii i syntaksy w sztukach przedstawiających. 

Próbę zastosowania klasyfikacji semiologicznej w zakresie archi-
tektury przeprowadza na przykładzie kościołów cysterskich M. -S. Lagrange, 
Analyse sémiologique et histoire de l'art, Paris 1973. Analizę semiologiczną 
dzieła malarskiego ze stanowiska marksizmu podejmują na przykładzie dol-
nej strefy w kopule kościoła Sw. Jerzego w Salonikach A. Ph. Lagopoulos, 
A. Ioannidis, Sémiotique picturale: Analyse d'une mosaïque byzantine, „Se-
miotica" 21, 1977, s. 75—109. 
38 D. Gierulanka, Rozumienie niektórych wytworów kultury [w: ] Psychologia 
rozumienia. Pod redakcją W. Szewczuka, Warszawa 1968, s. 144—149. 

Określając dzieło sztuki jako znak wizualny lub system znaków 
wymagający odczytywania, należy zapytać na koniec, czy nie wypada 
zmodyfikować twierdzenia Emila Benveniste, że żadna ze sztuk plastycz-
nych branych w całości nie jest systemem semiologicznym opartym na 
znakach. Istnieją bowiem określone rodzaje sztuki, które, jak się wydaje, 
spełniają wszystkie trzy warunki modelu postulowanego przez uczo-
nego francuskiego; model ten musi zawierać skończony repertuar zna-
ków oraz reguły łączenia, rządzące ich postaciami (figurami) nieza-
leżnie od natury i liczby wypowiedzi, które system pozwala wytwa-
rzać 35. 

Odczytanie konkretnego dzieła sztuki jest niezbędnym, jak są-
dzę, ale niewystarczającym warunkiem naukowego badania w zakresie 
historii sztuki jako nauki o sztuce. Czynność ta, mająca różny charakter 
w różnych rodzajach twórczości artystycznej, nie jest równoznaczna 
ani z rozumieniem dzieła 36 * 38, ani też z jego interpretacją; nie może być 
również utożsamiana z opisem, jakkolwiek wynik odczytywania może 
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znaleźć wyraz, i nawet powinien’ w opisie; odczytanie, w wypadkach 
jednofunkcyjności przekazu wizualnego, jest jedno, opisów zaś, ze 
względu na cele badawcze, bywa wiele. 

Niezależnie od faktu, że prawidłowość odczytania dzieła sztuki 
jest tylko jednym warunkiem jego rozumienia i interpretacji, nie 
wolno zapominać, iż nie ma innej możliwości konstytuowania nauki 
o sztuce w jej wszystkich trzech zakresach: ogólnym, historycznym 
i systematycznym, niż w postaci przekazów słownych poddanych rygo-
rom naukowego tekstu. Przy czym nie chodzi, rzecz jasna, o tłumacze-
nie jednego systemu znaków, wizualnych, na inny system znaków, 
słownych (akustycznych lub pisanych), gdyż jest to w ogóle artysty-
cznie niemożliwe, ale o przyrodzone uwikłanie wiedzy o sztuce, jak 
każdej nauki, w słowo i tekst37. Na tym zasadza się organiczna słabość 
historii sztuki jako nauki autonomicznej wobec samego zjawiska, jakim 
jest nieuchwytne w swoich najgłębszych wartościach artystycznych 
i estetycznych dzieło sztuki. -

87 Zasadniczą nieprzetłumaczalność znaków artystycznych na inny system 
znaków omawia W. Skalmowski, On the Notion oi a Subcode in Semiotics 
[w: ] Sign Language Culture, The Hague-Paris 1970, s. 62—63. 
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