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Grzegorz GROCHOWSKI

Na styku kodów. 
O  literackich użyciach znaków ikonicznych

Kategoria ikoniczności, od dawna dobrze zadomowiona w semiotycznie zorien
towanej poetyce, ostatnio zaś robiąca dużą karierę za sprawą językoznawstwa ko
gnitywnego, nie jest pojęciem  jednolitym  i obejm uje na gruncie wiedzy o lite ra tu 
rze różne, niewspółm ierne obszary zagadnień1. N ajbardziej tradycyjne, nieco już 
może staroświeckie ujęcie, utożsam ia ikoniczność z obrazowością, ze zdolnością 
słowa do tworzenia plastycznych wyobrażeń pobudzających wrażliwość odbiorcy2. 
Z kolei uczeni spod znaku struk turalizm u szczególną uwagę w swych badaniach 
poświęcali problem atyce motywacji znaku poetyckiego, analizie operacji i strate-

12 Przykładem  wzmożonego zainteresowania fenomenem  ikoniczności, a jednocześnie 
świadectwem zróżnicowania sposobów rozum ienia tej kategorii, może być na 
przykład cykl zbiorowych publikacji Iconicity in Language and Literature {Form 
Miming Meaning, ed. O. Ficher, M. Nanny, Am sterdam  -  Philadelphia, Benjam ins 
1999; The Motivated Sign, ed. O. Ficher, M. Nanny, Am sterdam  -  Philadelphia, 
B enjam ins 2001; From Sign to Signing, ed. O. Ficher, W.G. M üller, Am sterdam  -  
Philadelphia, Benjam ins 2003). Na polskim  gruncie omówienie różnych 
in terpretacji samego term inu oraz przegląd odpowiadających mu zjawisk można 
znaleźć w pracach Z. M itosek np. Ikonicsnosc i Słowo ikonicsne?, w: tejże Mimesis. 
Zjawisko i problem, Warszawa 1997.

- /  Zob. na przykład Z. Kopczyńska Malowanie słowami, w: tejże Jęsyk a poesja,
W rocław 1976; Słowo i obras, red. A. M orawińska, Warszawa 1982; B. Sienkiewicz 
Literackie „teorie widsenia”, Poznań 1992; S. W ysłouch O malarskości literatury, w: 
tejże Literatura i semiotyka, Warszawa 2001.
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gii artystycznych zm ierzających do przekształcenia układów arbitralnych symboli 
w rozpoznaw alne odpow iedniki zjawisk pozatekstow ych (tu przede w szystkim  
wypada wspomnieć prace Romana Jakobsona)3. W  badaniach nad kom unikacją 
literacką chyba najbardziej uprzywilejowaną pozycję zyskała ikoniczność rozu
m iana jako m im etyzm  form alny bądź jako „cudzysłowowość” wypowiedzi4. Cho
dziło wówczas o relację podobieństwa m iędzy danym i segm entam i narracji lite
rackiej a naśladowanym i przez nie wzorcami tekstowymi odpowiednich tekstów 
użytkowych. I wreszcie ostatnio, głównie za sprawą inspiracji płynących z kogni- 
tywizmu, sporym zainteresow aniem  cieszy się kwestia diagram atyczności wypo
wiedzi, analizowanej na wielu różnych poziom ach tekstowych i w różnych aspek
tach5. Trzeba przyznać, że szczególnie ta ostatnia sprawa otwiera obiecujące per
spektywy, gdyż odnosi się zarówno do tekstów użytkowych, jak i artystycznych, 
przejawia się na poziomie lokalnej (na przykład szyk zdania) i globalnej (kompo
zycja całości) organizacji wypowiedzi, a wreszcie prowokuje zarówno do badania 
em pirycznych danych językowych, jak i do refleksji nad percepcją odbiorcy, nad 
m echanizm am i wychwytywania różnorakich analogii i paralelizmów.

Doceniając rangę wszystkich tych ujęć, a także deklarując szczególną sympa
tię do ostatniego z wymienionych stanowisk, tu  jednak chciałbym  zwrócić uwagę 
na inną kwestię i zająć się jeszcze jednym  możliwym sposobem pojmowania feno
m enu ikoniczności w literaturze. Chodzi m i bowiem nie tyle o -  tak czy inaczej 
rozum iane -  „słowo ikoniczne”6, ale o użycie znaków stricte ikonicznych w prze
kazie językowym, a zatem  o ikoniczność w literaturze, nie zaś ikoniczność litera
tury. Pozostawiam więc poza swoim polem  widzenia tak istotne aspekty relacji 
werbalno-w izualnych, jak opis, ekfraza, przekład  intersem iotyczny, estetyzacja 
znaku językowego (jaką reprezentują na przykład camiina figurata bądź kaligra- 
my) czy też tekstowa ekwiwalentyzacja obrazu. N ie analizuję tu  takich sytuacji, 
w których utwór literacki odnosi się do jakiegoś dzieła plastycznego, traktow ane
go jako tem at, bezpośrednio nazwany bądź aluzyjnie przywołany. Przedm iotem

3/  M ożna tu przywołać chociażby uwagi o symbolizmie dźwiękowym
i wielopoziomowej motywacji znaków poetyckich, sformułowane w klasycznej pracy 
R. Jakobsona Poetyka w świetle językoznawstwa, przeł. K. Pomorska, w: Współczesna 
teoria badań literackich za granicą. Antologia, t. 2, oprać. H. M arkiewicz, Kraków 1976.

4Ć Zob. na przykład M.R. Mayenowa Pojęcie wyrażenia cudzysłowowego a sytuacja 
komunikacyjna literatury, w: tejże Poetyka teoretyczna, W rocław 1974; J. Lalewicz 
Mimetyzm formalny i problem naśladowania w komunikacji literackiej, w: Tekst i fabuła, 
red. Cz. Niedzielski i J. Sławiński, W rocław 1979; M. Głowiński Mimesis językowa 
w wypowiedzi literackiej, „Pam iętnik L iteracki” 1980 z. 4).

5Ć Zob. na przykład Iconicity in Syntax, ed. J. H aim an, Am sterdam  -  Philadelphia, 
B enjam ins 1985; A. D uszak Tekst naturalny, w: tejże Tekst, dyskurs, komunikacja 
międzykulturowa, W arszawa 1998; Zasada ikoniczności w języku, w: Kognitywne 
podstawy języka i językoznawstwa, red. E. Tabakowska, Kraków 2001.

^  6/ Form ułę tę pożyczam z tytułu przywołanego szkicu Z. M itosek Słowo ikoniczne?
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niniejszego omówienia chciałbym uczynić jednostki, które za historią sztuki można 
by określić jako „enklawy sem antyczne”, występujące we współczesnych tekstach 
artystycznych. Mieczysław Wallis, od którego sform ułowanie pożyczam, określa 
w ten sposób „część pewnego dzieła sztuki, złożoną ze znaków innego rodzaju lub 
innego systemu niż całe dzieło”7, a więc pewną względnie niezależną całostkę, rzą
dzącą się swoistymi prawam i i wyposażoną w odrębny potencjał semantyczny. Jako 
przykład takiego zjawiska uczony przywołuje tzw. verba visibila, czyli sekwencje 
słowne, napisy umieszczane w dziełach m alarskich, poczynając od banderoli z dia
logami i sentencjam i na obrazach średniowiecznych, a kończąc na inskrypcjach 
wklejanych w awangardowe kolaże Pabla Picassa czy Maxa Ernsta. Analiza i po
równanie wielu zróżnicowanych przykładów wykazuje, jak dynam icznie kształtu
ją się relacje m iędzy obrazem a słowem w różnych epokach, form acjach ku ltu ro 
wych, k ierunkach artystycznych. W  zależności od czasu i miejsca powstania dane
go dzieła zm ieniają się formy „cytowania”, czyli łączenia niewspółmiernych znaków, 
hierarchie obowiązujące m iędzy kodam i, światopoglądowe i estetyczne uzasad
nienia użycia napisów, a także funkcje przypisywane takim  znaczeniowym wtrętom.

M nie wszakże interesuje sytuacja odwrotna, choć także odwołująca się do rela
cji m iędzy słowem a obrazem. Sprawa dotyczy takich utworów, w których obrazy 
-  rozum iane nie jako poetyckie wizje, figury retoryczne bądź realistyczne opisy, 
ale dosłownie jako rysunki, fotografie, mapy, diagram y -  są wprowadzane w obręb 
tekstu  literackiego. Tradycyjnie obecność takich elementów w izualnych w książce 
wiąże się z kategorią ilustracji, służącej jako elem ent ułatwiający rozum ienie tre
ści przekazywanych językowo, jako ozdoba, mająca podnosić estetyczną atrakcyj
ność danego wolum inu. Obraz rozum iany w podobny sposób kojarzy się głównie 
z popularnym i edycjami, z literatu rą dydaktyczną bądź użytkową (obejm ującą na 
przykład książki kucharskie i turystyczne przewodniki), a wreszcie z książkam i 
dla dzieci. Można chyba uznać, że zjawisko ilustracji raczej rzadko przykuwało 
uwagę lingwistyki tekstu, teorii literatury, a nawet semiotyki, o czym zapewne 
decyduje fakultatywność werbalno-wizualnych relacji w takich układach8. Spra
wa nieco kom plikuje się, gdy przechodzim y do zagadnienia ilustracji stworzo
nych przez samego autora książki. Nasuwa się bowiem wówczas dość oczywiste 
pytanie, na ile można je traktować jako nieusuw alną część dzieła, jako „świadec
two autorskiej in terpretacji”9. Nawet jednak w takich sytuacjach przeważnie pada 
odpowiedź negatywna, o czym świadczyć może chociażby edytorska praktyka,

77 M. W allis Napisy w okrasach, w: tegoż Sstuki i snaki. Pisma semiotycsnc, Warszawa 
1983, s. 191.

87 Ciekawą próbę opisu takich więzi można znaleźć w szkicu F. Daneśa Text a jeho 
ilustrace, „Slovo a slovesnost” 1995 nr 56, s. 174-189. Zob. też: S. W ysłouch Tekst 
i ilustracja, w: tejże Literatura a sstuki wisualne, Warszawa 1994. Łatwo zauważyć, 
że w tym miejscu zbliżam y się już do spraw, będących przedm iotem  naszego 
zainteresowania.

97 S. Wysłouch Ilustracja autorska -  casus Brunona Schulsa, „Teksty Drugie” 1992 nr 5, s. 120.
http://rcin.org.pl
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w której takich rysunków z reguły nie włącza się do kanonicznej postaci danego 
tek stu 10.

We współczesnej literaturze, a zwłaszcza w prozie, da się jednak wyodrębnić 
takie utwory, w których zadanie obrazu nie ogranicza się już do ilustrow ania 
uprzedniego, autonom icznego przekazu językowego. Można więc przyjąć tezę, że 
na naszych oczach zm ienia się semiotyczny status znaków w izualnych w kom uni
kacji literackiej. Obraz przestaje być estetycznym naddatkiem , służącym unaocz
n ian iu  treści zawartych w warstwie siownej, a staje się integralną częścią narracji 
bądź m onologu lirycznego, znajdując swoje miejsce w określonym ukiadzie rela
cji nadawczo-odbiorczych i stając się elem entem  zróżnicowanych napięć znacze- 
niotwórczych. Interesujące m nie zjawisko wypada więc potraktować jako szcze
gólny przypadek -  może nieco osobliwy, ale też znam ienny i pouczający -  w obrę
bie szerszej problem atyki opisywanej w kategoriach korespondencji, powinowactw, 
oddziaływań, transpozycji czy też interferencji sz tuk11. Wypada przy tym  zauwa
żyć, że ostatnia z wymienionych kategorii wydaje się najbardziej odpowiednia w da
nym kontekście, gdyż nie chodzi tu  o relacje wynikające z porównania im m anent- 
nych właściwości poszczególnych dziedzin, ale raczej o skutki przygodnie ustano
wionego zespolenia, prowadzącego do nakładania się dwóch różnych porządków 
znakowych w przestrzeni jednego tek stu 12.

Oczywiście nie mamy do czynienia ze zjawiskiem caikiem nowym, z jakąś wielką 
rewolucją w sposobach konstruow ania wypowiedzi, a raczej z narastającą tenden
cją. Przez kilka dekad zabiegi tego rodzaju byiy rzadkością i mogiy się wydawać 
odosobnioną ekstrawagancją bądź jednorazowym eksperym entem , nie zyskując 
pozycji szerszego trendu  czy też rozpoznawalnej tendencji. Taki uprzywilejowany 
status odosobnionego przedsięwzięcia, umotywowanego szczególną poetyką i te
m atyką utworu, zyskaio na przykiad w latach czterdziestych literackie wykorzy
stanie autorskich rysunków w Małym Księciu A ntoine de Saint-Exupery’ego, nieco 
zaś później -  w ia tach  siedem dziesiątych -  inkrustow anie narracji obrazkowymi 
wstawkami w Śniadaniu mistrzów Kurta Vonneguta. Oddzielną -  i także niezbyt 
liczną -  grupę stanowili twórcy, którzy byli profesjonalnym i rysownikami, kary
katurzystam i, ilustratoram i (jak na przykiad Roland Topor czy Edward Gorey) 
i próbowali wykorzystać swoje doświadczenia plastyczne w tworzeniu eksperym en
talnych, zabawnych tekstów narracyjnych (Gorey wręcz uczynii biahość jednym

102 W  tej sprawie zob. na przykiad: S. W ysłouch Tekst i ilustracja; ]. Szyłak Poetyka 
komiksu. Warstwa ikoniczna i językowa, G dańsk 2000, s. 154-157.

112 Zob. na przykiad O. Walzel Wzajemne naświetlanie się sztuk, w: Teoria badań literackich 
za granicą, red. S. Skwarczyńska, t. 2, cz. 1, W rocław 1974; Pogranicza i korespondencje 
sztuk, red. T. Cieślikowska, J. Stawiński, Wrocław 1980; M. Porębski Obrazy i znaki, 
Kraków 1986; M.A. Caws The A rt oflnterference. Princeton 1990; M. Hopfinger W  
laboratorium sztuki X X  wieku. O roli słowa i obrazu, Warszawa 1993; A. Dziadek Obrazy 
i wiersze. Z  zagadnień interferencji sztuk w polskiej poezji współczesnej, Katowice 2004.

122 W  sprawie kategorii interferencji sztuk por. A. D ziadek Obrazy i wiersze, s. 14-16.
http://rcin.org.pl
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z głównych założeń programowych swojej estetyki, tzw. „Goreygraphy”) 13. O stat
nie lata przynoszą jednak coraz więcej utworów literackich bądź paraliterackich, 
włączających elem enty ikoniczne w obręb struk tu r artystycznych. W  polskiej lite
raturze wdzięcznych przykładów zastosowania takiej strategii dostarczają zwłasz
cza niektóre dokonania z kręgu tzw. „młodej prozy”, choć pojedyncze realizacje 
można także odnaleźć na gruncie twórczości poetyckiej i to czasem w dorobku 
autorów nienależących do najmłodszego pokolenia (można tu  przywołać chociaż
by W itolda W irpszę i jego Komentarze do fotografii, które wiążą w jedną całość w ier
sze, zdjęcia oraz inskrypcje, tworząc swoistą parafrazę dawnych emblematów, czy 
też Jacka Durskiego, którego tom ik Uderza Ziemia można właściwie zaklasyfiko
wać zarówno jako tom ik wierszy, jak i jako album  grafik). Oczywiście, biorąc pod 
uwagę stan faktyczny, trzeba przyznać, że książki tego rodzaju wciąż jednak pozo
stają w m niejszości, ustępując -  zarówno pod względem liczebności, jak i popu
larności -  hom ogenicznym  przekazom  językowym, literaturze utrwalanej jedynie 
za pomocą słowa. M imo powszechnie podzielanego przeświadczenia o dom inacji 
obrazu w kulturze współczesnej, trudno  byłoby znaleźć wielką obfitość utworów 
utrzym anych w takiej m ultim edialnej poetyce. N ie m usi to autom atycznie prze
czyć ogólnym, socjologicznym bądź antropologicznym  diagnozom stanu dzisiej
szej cywilizacji. M ożna na przykład założyć, że przewaga wizualności m anifestuje 
się w obniżaniu społecznej rangi literatury  i w równoległej karierze innych m e
diów, nie zaś w przekształceniach wewnątrz samego dyskursu literackiego. Z d ru
giej jednak strony świadomość zarówno potoczna, jak i naukowa, zdaje się przypi
sywać istotne znaczenie różnym  przekazom  wielokodowym -  nawet w licznych 
projektach teoretycznoliterackich wyraźnie dochodzą do głosu opinie krytyczne 
wobec „werbocentryzm u” poetyki oraz postulaty stworzenia m ultim edialnej ge- 
nologii bądź stylistyki14. Chociaż utwory korzystające ze znaków ikonicznych są 
nadal rzadsze niż powieści czy zbiory opowiadań utrwalonych wyłącznie w m ate
rii języka, to nawet te pojedyncze, rozproszone teksty są m iejscem  uobecniania się 
istotnych napięć dynam izujących współczesną literaturę, a nawet całą przestrzeń 
kom unikacji społecznej. Kwestia takiej wewnątrztekstowej interakcji różnorod
nych znaków nie doczekała się jednak dotychczas dogłębnego, pełnego wyjaśnie
nia teoretycznego (przy sporej obfitości wartościowych ujęć częściowych, aspekto

137 Z polskich artystów młodszego pokolenia najbliższy tej grupie byłby chyba Maciej 
Sieńczyk jako autor urokliwej Hydrioli (Warszawa 2005), gdzie przestylizowana 
m aniera zarówno narracji słownej, jak  i warstwy wizualnej służy wytworzeniu 
groteskowej rzeczywistości z pogranicza onirycznej gry skojarzeń, surrealistycznej 
m akabreski oraz pastiszu staroświeckiej literatu ry  popularnej. Autonom ia obrazu 
jest tu jednak tak  daleko posunięta, że pojawia się wątpliwość, czy można jeszcze 
mówić o tekście literackim .

147 Zob. na przykład S. W ysłouch Werbocentryzm -  uzurpacje i ograniczenia, w: tejże 
Literatura i semiotyka', E. Balcerzan W  stronę genologii multimedialnej, w: Genologia 
dzisiaj, red. W. Bolecki, I. Opacki, Warszawa 2000; E. Szczęsna Opowiadanie i media, 
„Pam iętnik L iterack i” 2002 z. 2.
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wych) ani weryfikacji ogólnych tez w konkretnych analizach, dlatego też niniejszą 
analizę, w którym  będę się starał możliwie jak najczęściej opierać na omówieniach 
konkretnych przykładów, może być jedynie powierzchownym rekonesansem 15.

2 .

Zacznijm y zatem  od wskazania zjawisk tekstowych, które m ają być in terpre to
wane jako ikony, oraz od określenia, jak w punkcie wyjścia rysuje się znaczeniowy 
potencjał takich  jednostek. Jak doskonale pam iętam y, znak ikoniczny -  wedle 
definicji Charlesa S. Peirce’a -  to elem ent, który pod jakim iś względam i zastępuje 
dany przedm iot dla określonego odbiorcy ze względu na swoje podobieństwo do 
samego przedm iotu, dzięki posiadaniu pewnych cech podzielanych z tym, co ozna
czane (jak w re la c ji-b y  sięgnąć po jeden z najczęściej używanych, banalnych przy
kładów -  między rysunkiem  konia a oznaczanym koniem )16. Bywa zatem  określa
ny jako znak przedstaw iający (gdyż jego głównym walorem jest możliwość repre
zentow ania poprzez im itację, zdolność aktualizow ania w ybranych właściwości 
denotatu) bądź jako znak umotywowany, przeciwstawiany arbitralnem u, konwen
cjonalnem u symbolowi (obejmującemu m. in. jednostki kodu werbalnego)17. Przede

157 O wiele częściej rozpatrywano różne formy nadawania jednej grupie znaków 
właściwości charakteryzujących inną klasę zjawisk, chociażby na przykładzie 
wspominanej już w szkicu estetyzacji słowa, dostrzegalnej między innym i w carmina 
figurata, a zwłaszcza w poezji konkretnej (zob. na przykład P. Rypson Obraz słowa. 
Historia poezji wizualnej, Warszawa 1989; T. Sławek Między literami. Szkice o poezji 
konkretnej. W rocław 1989; S. W ysłouch Od słowa do ornamentu. Semiotyczne problemy 
poezji konkretnej, w: tejże Literatura i semiotyka).

167 Szczegółowe przedstawienie tez Peirce’a można znaleźć w książkach H. Buczyńskiej- 
-Carewicz Wartość i fakt. Rozważania o pragmatyzmie, Warszawa 1970 oraz Znak -  
znaczenie -  wartość. Szkice o filozofii amerykańskiej, Warszawa 1975. Epistemologiczne 
aspekty tej koncepcji zostały wyeksponowane w książce M. Bense Świat przez prysmat 
znaku, przeł. J. Carewicz, Warszawa 1980. Z kolei krytyczne omówienie kategorii 
podobieństwa jako podstawy oznaczania można znaleźć w studium  W. Ławniczaka 
Uwagi o pojęciu znaku ikonicznego, „Studia Semiotyczne” 1971, t. 2.

W arto oczywiście uświadamiać sobie różne zastrzeżenia zgłaszane wobec zasadności 
wyodrębniania takiej kategorii, a zwłaszcza krytykę Um berto Eco, który pojęcie 
naturalnego podobieństwa znaku traktował jako relik t naiwnej świadomości 
magicznej i starał się wykazać, że uchwycenie wizualnej analogii jest 
uwarunkowane opanowaniem  konwencji percepcyjnych. Obrazy nie stanowią zatem
-  w myśl przywołanej argum entacji -  oddzielnej klasy reprezentacji motywowanych 
przeciwstawionej arbitralnym  sygnałom językowym, ale wraz z symbolami tworzą 
spójny repertuar skonwencjonalizowanych znaków. Nie musi to jednak prowadzić 
do odrzucenia samego pojęcia -  na przykład Eco proponuje jego reinterpretację 
i uznaje, że znak ikoniczny odsyła nie do rzeczy samej, lecz do jej schem atu 
postrzeżeniowego (U. Eco Nieobecna struktura, przeł. A. W einsberg, P. Bravo,
Warszawa 1996, s. 136). Zob. też S. W ysłouch Znak ikoniczny w koncepcji Umberto Eco
-  nowatorstwo i niekonsekwencje, w: tejże Literatura i semiotyka.
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wszystkim zatem  w takiej roli w ystępują wiączane w obręb tekstu rysunki, najczę
ściej autorskie lub przez autora wybrane (tu trzeba jednak od razu przypom nieć, 
że nie każdy obraz daje się odczytać jako znak ikoniczny, często z założenia sym
bolicznie oznaczając treści abstrakcyjne -  wystarczy przywołać chociażby klasycz
ny przykiad „goiąbka pokoju”). N astępną grupę tworzą ikony, które prowizorycz
nie określiłbym  jako „ryciny użytkowe”, a więc różnorakie przekroje techniczne 
bądź anatom iczne, m apki i plany, a także instrukcje obsiugi, w których element 
wizualny reprezentuje odpowiednią czynność, unaocznia zalecany tryb postępo
wania. I wreszcie, choć z pewnym wahaniem , można by do tej listy obrazkowych 
inkrustacji dodać fotografie. Trzeba oczywiście pam iętać, że semiotyczny status 
zdjęcia pozostaje kwestią sporną i że na przykiad sam Peirce nie traktował foto
grafii jako ikonu18. Uważai bowiem, że jako produkt optycznego procesu repro
dukcji pozostaje ona w bezpośrednim , fizycznym związku ze swym przedm iotem , 
zyskując tym  samym -  mim o widocznego podobieństwa -  przede wszystkim cha
rak ter indeksalnego śladu, sytuacyjnego w skaźnika19. Istnieją jednak przesłanki, 
które pozwalają w pewnej m ierze osiabić kategoryczność tego rozstrzygnięcia. 
W arto na przykiad zauważyć, że twórca pragm atyki skupiai się giównie na obra
zach migawkowych, autom atycznie rejestrujących przygodne stany rzeczy, gdy 
tymczasem w późniejszych pracach nieraz pokazywano m echanizm y intencjonal
nej obróbki zdjęcia, w ielorakie formy autorskich ingerencji w przebieg autom a
tycznej rejestracji oraz różne poziomy semiotycznych transform acji fotograficz
nego obrazu, prowadzące do osłabienia owej bezpośredniej, indeksalnej więzi z rze
czą20. Nawet jednak jeśli uznamy, że obraz taki jest m echaniczną kopią, repliką 
wyglądu, a nie w izualną reprezentacją przedm iotu i jednostką semiozy, to zapew
ne może on zm ienić swą znakową charakterystykę pod wpiywem kontekstu, użyty 
w danej wypowiedzi, wyposażony w intencję kom unikacyjną i przypisany danej 
instancji podmiotowej. N iewątpliwie bowiem fotografie zintegrowane z tokiem  wy
powiedzi zaczynają obrastać w asocjacje znaczeniowe i pobudzają interpretacyjną 
aktywność czytelnika, a jednocześnie odsyiają do potencjalnego przedm iotu od
niesienia wiaśnie dzięki relacji podobieństwa, uwypuklając swoją ikoniczną po
tencję21. Takie poszerzenie zakresu pojęcia wydaje się zresztą zgodne z giównym

18/ Form a ta może budzić pewne wątpliwości natury  stylistycznej, ale podążam  tu 
za tradycją już utrwaloną w polskich przekładach i om ówieniach prac Peirce’a. 
Takie tłum aczenie pojęcia icon przyjm uje też Słownik terminów literackich 
pod red. J. Sławińskiego (wyd. 2. W rocław 1988, s. 191).

192 Ch.S. Peirce W iat Is a Sign? (1894), w: The Essential Peirce. Selected Philosophical 
Writings. Volume 2 (1893-1913), ed. S. Peirce, Edition Project, Indiana U niversity 
Press, Bloomington 1998, s. 5-6.

202 Zob. na przykiad M. H opfinger O roli słowa i obrazu, s. 69.

212 Klasyfikację taką już zresztą przyjm uje część badaczy. Na przykład przywoływany 
już tu M. W allis uznaje, że „znakam i ikonicznym i są wszelkie podobizny 
w najszerszym znaczeniu: rzeźbiarskie, m alarskie, rysunkowe, graficzne,
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nurtem  semiotyki Peirce’a, wiążącej znaczenie z pragm atycznym  celem znaku i dy
nam iczną perform ancją, z procesualnie rozum ianą semiozą i oddziaływaniem in- 
terpretan ta , nie zaś ze stabilnym  układem  relacji systemowych22.

Sprawa semantycznej wydolności znaków wizualnych była już n iejednokrot
nie przedm iotem  uwagi semiotycznej teorii literatury. Wskazywano m .in., że wśród 
różnych odm ian znaczenia przekazy ikoniczne zdecydowanie wysuwają na pierw
szy plan funkcję referencyjną, odniesienie do oznaczanej rzeczy. Z tego powodu 
można by nawet zakładać, że znak ikoniczny sytuuje się gdzieś na pograniczu 
oznaczania i przedstawiania, gdyż o ile znak symboliczny profiluje wskazany przed
m iot za pomocą nazwy i włącza go w sieć rozpoznawalnych klasyfikacji, o tyle znak 
ikoniczny w jakiejś m ierze powtarza ambiwalencję obiektu, nie zawsze rozstrzy
gając jego aktualizowaną przynależność kategorialną. C harakteryzuje go pewne 
zawieszenie pom iędzy biegunam i im prowizacji i kodyfikacji. Z jednej strony bo
wiem wiadomo, że przekazy wizualne nie mają jednoznacznie zdefiniowanego słow
nika ani gram atyki, nie odsyłają do zam kniętego repertuaru  dyskretnych jedno
stek ani nie korzystają ze skodyfikowanych reguł selekcji i kom binacji. Ani rysu
nek, ani zdjęcie nie poddają się -  ze względu na swą ciągłość -  rygorystycznej 
analizie m orfologicznej23. Zarazem  jednak -  nie możemy sprawić, by dowolny 
obraz znaczył, cokolwiek zechcemy (o ile nie narzucim y m u arbitraln ie całkowicie 
zewnętrznego i obcego sensu na przykład za pomocą słownej inskrypcji). Przeka
zy ikoniczne, jak pokazują różne prace z zakresu semiotyki, opierają się na ogól
nych kodach postrzeżeniowych (choć nie poddanych tak ścisłej gram atykalizacji 
jak system językowy i przyjm ujących raczej postać rozmytych repertuarów  kono- 
tatywnych), wybierających pewne cechy przedm iotu jako istotne i decydujących 
o w arunkach uchwycenia jego tożsamości. To właśnie odniesienie do stereotypów 
wyobrażeniowych umożliwia pewne wzbogacanie znaków w izualnych w bardziej

f o t o g r a f i c z n e ,  filmowe” (O znakach ikonicznych, w: tegoż Sstuki i znaki, s. 35; 
podkr. moje -  G.G.). Zob. też na przykład S. Sontag O fotografii, przeł. S. M agala, 
Warszawa 1986; K. O lechnicki Antropologia obrazu. Fotografia jako metoda, przedmiot 
i medium nauk społecznych, Warszawa 2003; S. Sikora Fotografia: między dokumentem 
a symbolem, Izabelin 2004.

227 Peirce przyznawał na przykład, że „jeden i ten sam znak może oznaczać
jednocześnie poprzez podobieństwo i wskazywanie” (What Is a Sign?, s. 8), a tym 
samym praktycznie otwierał drogę do ujmowania ikoniczności, indeksalności 
i symboliczności jako aspektów znaku aktualizowanych w odbiorze, zam iast 
używania ich w roli rozłącznych kategorii klasyfikacyjnych, odnoszonych do 
substancjalnej postaci przekazu. Dzięki tem u możliwa i atrakcyjna wydaje się na 
przykład propozycja (T. Hristov Peircing Eco. Iconicity as Interpretative Procedure, 
maszynopis) związania ikoniczności z trybem lektury  i zastąpienia przedmiotowej 
charakterystyki znaku pytaniem  o decyzje podm iotu, dzięki którym dany elem ent 
staje się ikonem.

237 W  tej sprawie zob. na przykład J. Lalewicz Przedstawianie i znaczenie. Próba analizy 
l o  semiologicznej rysunku (1-2), „Sztuka” 1979 nr 4-5.
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szczegółowe treści, a elim inacja lub redukcja jednych cech oraz eksponowanie 
innych pozwala w jakim ś stopniu  modyfikować charak ter odniesienia, ukazując 
coś jako takie bądź inne. D rugim  środkiem  cieniow ania znaczeń jest stylistyka 
i kompozycja przedstaw ienia -  na przykład schem atyzacja w izerunków  na ogół 
prow adzi do uniw ersalizacji ich odniesienia; redukcja cech uznawanych za wy
znaczniki negatywnych bądź pozytywnych konotacji pozwala natom iast na de
gradację lub nobilitację przedm iotu; z kolei w sferze cech suprasegm entalnych 
pewne rozw iązania graficzne mogą konotować na przykład  precyzję i dokład
ność odtw orzenia bądź pospieszne wykonanie i szkicowość ujęcia; i wreszcie na 
poziom ie kom pozycji um ieszczenie przedm iotu  w lewej lub prawej części pola 
sugeruje podział na to, co znane i nowe24. W szystkie te m echanizm y opierają się 
jednak na fakultatyw nych cechach obrazów i pozostają raczej w sferze poznaw
czych skłonności bądź preferencji, n igdy nie osiągając pozycji obligatoryjnych 
reguł i zaledwie nieznacznie zbliżając się do sta tusu  ew entualnej gram atyki wi
dzenia. W  rezultacie ikon -  zdaniem  przywoływanego już Eco -  „choć rozpozna
walny, jest zawsze obciążony pewną niejasnością i łatwiej denotuje rzeczy ogól
ne niż szczegółowe”25.

W skazane uprzyw ilejow anie referencji prowadziło n iekiedy do zakw estiono
wania sprawności znaków ikonicznych w w ypełnianiu  innych zadań kom unika
cyjnych. M aria Renata M ayenowa tw ierdziła na przykład, że „kom unikat czysto 
ikoniczny nie jest w stanie przekazać inform acji m etajęzykow ej”, skutkiem  cze
go m iałaby być „zasadnicza niem etaforyczność znaków ikonicznych”26. Twier
dzenie to być może pozostaje prawdziwe, o ile zawężamy perspektyw ę oglądu 
jedynie do prym arnych znaczeń ewokowanych przez odizolowane znaki ikonicz
ne, w yabstrahowane z kontekstu  kom unikacyjnego. Dla m nie jednak najbardziej 
in te resu jąca  jest kw estia artystycznej re in te rp re tac ji w izualnych elementów, 
określenie funkcji przypisyw anych im  w dyskursie literack im  oraz pokazanie 
sposobu ich w łączania w znaczeniową struk tu rę  wypowiedzi. N iew ątpliw ie na j
prostszą i podstawową operacją znaczeniotw órczą pozostaje rekontekstualizacja

247 Zob. na przykład R. A rnheim  Visual Thinking, University o f Berkeley Press,
Berkeley 1971; G. Kress, T. van Leeuwen Reading Images: a Grammar o f Visual 
Design, Routledge, London 1996. W ypada też wspomnieć tu klasyczną już -  choć nie 
odwołującą się do kategorii sem iotycznych -  pracę E.H. G om bricha Sztuka  
i złudzenie, przeł. J. Zarański, Warszawa 1981. Poczesne miejsce w rozwoju tej 
problem atyki zajm ują także prace R. B arthes’a (na przykład Retoryka obrazu, przeł. 
Z. Kruszczyński, „Pam iętnik L iteracki” 1985 z. 3; Światło obrazu. Uwagi o fotografii, 
przeł. J. Trznadel, Warszawa 1995).

257 U. Eco Nieobecna struktura, s. 135.

267 M.R. Mayenowa Porównanie niektórych możliwości tekstów słownych i wizualnych 
ikonicznych (1973), w: tejże Studia i rozprawy, wybór i red. Axer, T. Dobrzyńska, 
Warszawa 1993, s. 176. Zob. też: M. Porębski Czy metaforę można zobaczyć?, „Teksty” 
1980 nr 6.
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ikonu, tzn. um ieszczenie znaku w izualnego w nieszablonow ym  kontekście ko
m unikacyjnym , zestaw ienie go z system em  oczekiwań nastaw ionych na wydoby
w anie określonych treści27. Przy takim  potraktow aniu  nawet najprostszy, na j
bardziej dosiowny w izerunek może nasycać się sensam i figuratyw nym i, alego
rycznym i czy m etaforycznym i. Nasz aparat percepcyjny, o ile zostanie uprzed
nio ukierunkow any, wykazuje sporą aktywność w w yszukiwaniu takich  cech od
bieranego przekazu, które mogą okazać się odpow iednie w danej sytuacji. Oczy
wiście, w przypadku  utw oru literackiego rolę takiego regulującego kontekstu  
odgrywa przede w szystkim  językowa tkanka wypowiedzi, obejm ująca zarówno 
propozycjonalne znaczenia kolejnych sekwencji w erbalnych, jak ¿konw encje 
gatunkowe bądź stylistyczne, zaktualizow ane w danym  utworze. Z tego też po
wodu ikony w ykorzystane w dyskursie literack im  traktować należy -  przy n ie
wątpliwej „kom unikacyjnej nobilitac ji obrazu”28 -  jako znaki nieautonom iczne. 
Raz pobudzone do życia, w poszczególnych przypadkach mogą okazywać się stro
ną aktywną, dokonując re in terp re tac ji bądź nawet kom prom itacji treści niesio
nych kanaiem  werbalnym , ale w globalnym  planie podlegają silnej presji ze strony 
w erbalnej warstwy wypowiedzi. To giównie m ateria i siowny wyzwala sem antycz
ny potencjał obrazu, nadaje k ierunek  znaczeniorodnym  procesom  i pozostaje 
nadrzędnym  poziom em  kom unikacji, decydując o całościowym charakterze i toż
samości przekazu. Taką struk tu rę  dom inacji dostrzegał już Peirce, który pod
kreślał, że sam obraz -  poza odniesieniem  do rzeczy -  ma do dyspozycji n iew iel
kie m ożliwości w zakresie przenoszenia inform acji. W  każdym  akcie semiozy 
m usim y więc iączyć znaki ikoniczne, indeksalne i w erbalne, ale „ziożona caiość 
może być określona jako sym boliczna, ponieważ to w iaśnie symboliczny, żywy 
charak ter zyskuje przewagę w jej obrębie”29.

272 W arto tu podkreślić generalne dążenie semiotyki do w iązania znakowego 
statusu obrazu z jego kom unikacyjnym  użyciem. Na przykiad I. Dąm bska 
twierdzi, że „przedm ioty będące obrazam i innych przedm iotów  nie są eo ipso 
tych przedm iotów  znakam i. [...] Nawet najbardziej podobne do przedstawianych 
w nich przedm iotów obrazy stają się znakam i tych przedm iotów dopiero wtedy, 
gdy zostaną wyposażone w funkcje ich wskazywania, oznaczania czy 
symbolizowania.” (O konwencjach semiotycznych, „Studia Sem iotyczne” 1973, 
t. 4, s. 38-39).

282 M. Hopfinger O roli słowa i obrazu, s. 57.

292 Ch.S. Peirce W iat Is a Sign?, s. 10 (przekł. G.G.). C harakterystyczne, że także 
w tekstach substancjalnie zdominowanych przez obraz często m ożna zauważyć 
funkcjonalną przewagę słowa. Na przykład Z. Kloch (Słowa i obrazy. Kilka uwag 
o związkach i zależnościach, „Pam iętnik L iterack i” 1990 z. 4), analizując „teksty 
plastyczne” (obraz i kolaż), przyjm uje, że „odczytanie znaczeń tych tekstów nie jest 
możliwe bez odwołania się do kodów w erbalnych i inform acji przekazywanych za 
ich pom ocą” (s. 191) i wymaga „włączenia przekazów w sieć relacji 
in tertekstualnych” (s. 193).
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3 .

Prawidłowość ta zdaje się zyskiwać potwierdzenie, nawet jeśli sięgniemy po tak 
radykalną propozycję, jak niedawno opublikowany Produkt polski Sławomira Shute- 
go30. Książka ta, będąca jednym wielkim kolażem, obszernym zestawem krótkich 
manifestów, wycinków gazetowych, fragmentów komiksowych, ankiet, rysunków, 
fotografii sytuuje się już niemal na pograniczu dzieła literackiego i plastycznego, 
utrzymanego w tonacji żartu surrealistycznego, nierzadko doprawionego dozą czar
nego hum oru. Autor rzadko (o ile w ogóle) mówi wprost, expressis verbis; posługuje 
się ironią, tworzy parodie i pastisze, desemantyzuje słowo i autonom izuje warstwę 
ikoniczną, ale nawet tutaj warstwa słowna w jakiejś mierze nadaje kierunek naszej 
lekturze -  i to zarówno w planie globalnym, jak i lokalnym. Przede wszystkim takie 
elementy, jak tytuł, zasygnalizowana werbalnie odautorska kwalifikacja gatunkowa 
0recycling) oraz otwierający całość odautorski Wstęp do konsumpcjonizmu stanowią 
swoistą instrukcję koherencyjną, określającą zawartość wolum inu jako groteskową 
kolekcję klisz wyobrażeniowych, symptomatycznych dla m entalności dzisiejszego 
społeczeństwa polskiego. To samo powtarza się na poziomie zjawisk szczegółowych, 
kiedy słowna etykietka często prowadzi do funkcjonalnego przekształcenia ikonu. 
N ie znaczy to, by taki czy inny napis m iał być prostym ugruntowaniem, tautologicz- 
nym powtórzeniem albo dosłownym objaśnieniem sensu obrazu. Sekwencja wer
balna pełni raczej rolę katalizatora, prowokującego do formułowania semantycz
nych hipotez i uruchamiającego ruch skojarzeń, nie zyskuje zaś statusu autoryta
tywnego komentarza, jednoznacznie rozstrzygającego sens danego układu znako
wego. Sensy ewokowane w ten sposób mogą zaś już daleko odbiegać od zakładanej 
przez Mayenową dosłowności kodu ikonicznego, często oscylując w stronę przeka
zu cudzysłowowego. Tworzywem takich znaczeń wydają się zaś przede wszystkim 
zespoły utrwalonych w kulturze konotacji, przypisywanych danym konwencjom 
wizualnym. Pewne sposoby tworzenia obrazków, rycin, diagramów często bowiem 
stabilizują się w obrębie jakiejś praktyki społecznej, dzięki czemu bywają postrze
gane jako swoiste synekdochy obsługiwanej przez siebie sfery komunikacji. Tym 
samym wybrane znaki wizualne przestają oddziaływać jedynie w oparciu o relację 
podobieństwa, pozwalając na uobecnienie porządku ikonograficznego. Porządek taki 
prowadzi zaś do kolejnego przewartościowania odniesień obrazu, gdyż -  jak zauwa
ża Eco -  „dla kodu ikonograficznego, zbudowanego na ikonicznym, znaczenia kodu 
podstawowego stają się oznacznikam i”31, konotującym i pewne złożone, „zlokalizo
wane kulturowo”32 układy o umownym, właściwie symbolicznym charakterze (ob
raz traktowany jako ikonogram staje się więc rodzajem heraldycznego atrybutu okre
ślonych zjawisk). Poszczególne znaki ikoniczne są tu  więc reprodukowane, cytowa
ne i poddane rekontekstualizacji w taki sposób, że tracą swój wymiar referencjalny,

3(32 S. Shuty Produkt Polski (recycling), Kraków 2005 (brak num eracji stron).

322 U. Eco Nieobecna struktura, s. 155.

322 Tamże, s. 158. I-«.
LO
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zyskując przede wszystkim walor metatekstowy, funkcjonując nie tyle jako ikony 
przedstawianych przedmiotów, ile raczej jako egzemplaryczne cytaty z danych po
etyk, stylów, rejestrów dyskursu (poszczególne obrazki ewokują na przykład styli
stykę ulotek reklamowych, schematów technicznych, pism  ilustrowanych, kiczowa
tych broszur religijnych).

Tezy te mogą brzmieć nieco zbyt abstrakcyjnie, spróbujmy więc zilustrować je 
tekstowymi konkretam i. Tak więc na przykład w pewnym m iejscu napotykam y 
w książce anachroniczną mapę, obejmującą terytorium  Polski i krajów sąsiedzkich 
(w tym  także część rozpadającego się ZSRR). Strzałki przebiegające przez poszcze
gólne obszary nadają mapie charakter strategiczny i upodabniają ją do rycin zna
nych nam  z atlasów historycznych, a dem onstrujących przebieg sławnych batalii 
prowadzonych w to k u  dziejów. Dopiero tytuł i legenda przynoszą objaśnienie, iż 
mamy do czynienia z planem , który ukazuje Kierunki zalewu tanią odzieżą z  Chińskiej 
Republiki Ludowej oraz państw byłego Z S R R  z ważniejszymi placami handlowymi jako 
m iejscam i przełom owych 
potyczek. To tekst języko-' . k a r a t e „ o  f „ | s t u
wy ustala zatem referencję
układu, a częsc ikoniczna — tragnrmimi M w p Ł t
poprzez kulturowe konota- '’rE” ""'u “
cje -  wnosi do całości żar
tobliwą interpretację deno- 
towanego zjawiska w kate
goriach heroikom icznych.
Z kolei w m iniaturze Kara
te po polsku33 seria rycin  
przedstawiających człowie
ka siedzącego  b ąd ź  s to 
jącego w różnych pozycjach 
daje się odczytać w planie 
denotacji na przykład jako 
ikon iczne odw zorow anie 
cyklu jakichś niezbyt skom
p likow anych  ćw iczeń f i
zycznych, w sferze konota
cji przywołując skojarzenie 
popularnych instrukcji i bro
szur dotyczących utrzym y
wania zdrowia, sprawności 
i higieny34:

33/  Tamże.

34/  S. Shuty Produkt polski.
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D opiero ciąg podpisów  każe postrzegać te p iktogram y jako ilustracje cier
p ień, które przeżywa typowy Polak na skutek nadużycia napojów  wyskokowych, 
co pozwala traktować caiość jako ironiczno-satyryczną w ariację na tem at oby
czajowych stereotypów. Tak, jak sugerowałem, bez językowego dopełnienia nie 
bylibyśm y w stanie doszukiwać się w prezentow anej serii rycin żadnego obycza
jowego podtekstu , a dopiero w erbalny kom entarz narzuca tę więź schem atycz
nym  obrazkom , każąc nam  je postrzegać w nowym kontekście. Zarazem  jednak 
w izerunki te nie pozostają plastyczną m asą, bezw ładnie poddającą się języko
wym instrukcjom . To w iaśnie konotacyjny potencjał warstwy ikonicznej podsu
wa myśl o standardow ości, norm atyw ności przedstaw ianych zachowań. A nali
tyczne rozbicie prostej, tryw ialnej -  by nie rzec wstydliwej -  czynności na szereg 
obrazkowych em blem atów  staje się jednym  ze źródei kom izm u wypowiedzi, spo
tęgowanego jeszcze przez kontrast m iędzy antycypowanym  dynam izm em  (kara
te) a statycznością przedstaw ień. Protokolarny, instruktażow y charak ter p ub li
kacji posługujących się podobną konwencją ikonograficzną stwarza zaś pozór 
scjentystycznej powściągliwości, pozwalając na budow anie ironicznego dystan
su. W  sum ie zaś elem enty w izualne funkcjonują tu  przede wszystkim  jako cha
rakterystyczne exempla poszczególnych -  powiedzm y -  subkodów  ikonograficz
nych, jako prefabrykow ane klisze i konotacyjne nośniki utrw alonych m itologii 
społecznych.

4 .

U Shutego niezborność tekstu  jest program owa i -  jako taka -  paradoksalnie 
iatwa do zredukow ania, poprzez uchwycenie rządzącej caiością zasady kolekcji 
klisz, parafraz i cytatów. M ożliwe jest jednak ściślejsze zintegrow anie ikonicz- 
nych enklaw z giównym tokiem  wypowiedzi, przyznające im  poczesne miejsce 
w całościowej organizacji znaczeniowej. Rozwiązanie takie wydaje się szczegól
nie ciekawe, ponieważ prowadzi poza granicę pojedynczego znaku i pozwala ob
serwatorowi rekonstruow ać w pisane w tekst strategie sensotwórcze35. Możliwość 
taką chciałbym  zilustrow ać sięgając po w spom niane już Śniadanie Mistrzów  Von- 
neguta. W ykorzystane w tej powieści rysunki są wplecione w tok opowieści, ści
śle zintegrow ane z warstwą językową (nie na zasadzie paralelnego uszeregowa
nia, ale poprzez h ipotaktyczną hierarchizację) i każdorazowo poprzedzone in- 
deksalnym  gestem  narrato ra, na przykiad: „Za oknem  w idniaia wieża b ib lio teki 
i zegar na wieży. W yglądai tak:

332 Z braku miejsce jedynie zasygnalizuję możliwość występowania przypadków 
pośrednich, jak  na przykiad wtedy, gdy m am y do czynienia z oddzielnym 
rysunkowym aneksem włączonym do dygresyjnego tekstu narracyjnego. W  powieści 
M anueli Gretkowskiej Podręcznik do ludzi (Warszawa 1996) główny tok narracji jest 
przetykany ilustracjam i z kartam i Tarota i reprodukcjam i kilku dzieł m alarskich, 
a także poprzedzony małym cyklem żartobliwych rysunków autorki.

http://rcin.org.pl



Szkice

Profesor byl rozebrany do gatek w paski, skarpet z podwiązkam i i b ire tu ...”36.
We wszystkich tych wypadkach mam y więc do czynienia z oczywistą duplika

cją oznaczenia, z wykorzystaniem dwóch kodów do uobecnienia tych samych frag
m entów świata przedstawionego. Dwie rzeczy zwracają uwagę już na pierwszy rzut 
oka -  po pierwsze, swoista tautologiczność takiego układu, nieprowadząca do ja
kiegoś uszczegółowienia referencji, a ograniczająca się do intersemiotycznego prze
łożenia odniesień; po drugie zaś -  przygodność stosowania tego zabiegu, brak  wy
raźnie uchwytnych kryteriów  decydujących o doborze przedm iotów  poddanych 
podwójnej sygnifikacji. Nie możemy powiedzieć, by jakaś szczególna kategoria 
zjawisk wymuszała sięganie po elem enty w izualne, ani też nie um iem y wskazać 
jakiegoś powtarzalnego, stypizowanego kontekstu, który by prowokował do wyko
rzystania znakowych dubletów.

Ostentacyjne zakłócenie zasad tekstowej ekonom ii poprzez kom plikowanie 
przekazu, nieprzynoszące żadnego nam acalnego przyrostu inform acji, a więc p ro
wadzące do naruszenia Grice’owskiej maksymy ilości, skłania do szukania m oty
wacji układu w sferze znaczeń implikowanych (podobnie więc jak w poprzednich 
przykładach, uchwycenie sensu danej konfiguracji wymaga pomysłowości oraz 
in terpretacyjnej aktywności czytelnika). Jeśli szuka się takich  dom niem anych 
uzasadnień , warto odnotować deziluzyjne oddziaływ anie ikonicznych enklaw, 
w których zderzenie kodów unaocznia konwencjonalność opowiadania i m aterial- 
ność tekstu (jako układu znaczących grafemów), dezorganizując przepływ zna
czeń oraz otwierając przestrzeń dla alternatywnych sposobów ujm owania przed
m iotu. Takie -  jak mógłby powiedzieć Paul de M an -  parabazy wprowadzają do

^  ^  K. Yonnegut Śniadanie mistrzów, s. 64.
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spójnej wypowiedzi językowej elem enty wieloznacznego, am biwalentnego kodu 
wizualnego, niejako unaoczniając odstęp między słowem a rzeczą, dokum entując 
opór faktyczności wobec semiozy. Dodawanie ikonicznych suplem entów sugeru
je, że język będący narzędziem  narracji nie jest w stanie rzeczywiście i definityw
nie korespondować ze swym przedm iotem , gdyż na peryferiach przekazu przez 
cały czas rozciągają się obszary plastyczności i niedokończenia37. Innym i słowy, 
arbitralny szereg znaków ikonicznych w tekście powieściowym zachęca do zawie
szenia wiary w prawomocność fundujących narrację kategoryzacji i buduje iro
niczny dystans wobec zastanych struktur, wskazując poznawcze ograniczenia opo
wieści. Vonnegut za pomocą takich niezdarnych rysunków niejako „obiera” przed
m ioty ze znaczeń, by zdystansować się wobec usankcjonowanych przez kulturę 
znaków, niezdolnych do wyrażenia treści krytycznych. N ie ma tu oczywiście mowy 
o unieważnieniu, destrukcji sensu, ale raczej o ironicznej am biwalencji -  aby za
istnieć, wypowiedź m usi potw ierdzić i zasymilować utrw alony w języku model 
świata, ale zarazem wyraża świadomość krytyczną, zachowując pewien m argines 
swobody, sygnalizowany przez nieprzewidywalne zm iany semiotycznego rejestru38. 
W  takim  ujęciu także w spom niana nieregularność, okazjonalność obrazowych 
wtrętów -  nieukladających się w żadne serie -  zyskuje swoje uzasadnienie jako 
szczególny m akroznak, powtarzający w układzie tekstu przygodność bycia, wy
mykającą się kontroli porządku symbolicznego. M ożna powiedzieć, że podm iot 
zachowuje tu  sceptyczną nieufność wobec autorytetu dyskursu, nie dysponując 
jednak żadną propozycją przeciwstawnego ładu, opierając się zaś jedynie na swym 
niedopasow aniu, wynikającym właśnie z przygodności i pojedynczości konkret
nego istnienia.

I jeszcze krótkie dopowiedzenie w tej sprawie. W  danym przypadku warto bo
wiem wskazać pewne dodatkowe okoliczności, które mogą posłużyć jako poszlaki 
znaczeniowe, w spierające proponowaną in terpretację . Po pierwsze, chciałbym  
zwrócić uwagę, że ironiczna redukcja jest w ogóle jednym z głównych m echani
zmów określających strategię retoryczną omawianej powieści. Poza wizualnymi 
reprezentacjam i podobną rolę odgrywają na przykład fragm enty odsyłające do 
perspektywy naiwnego obserwatora, oparte na redukcji języka do behawioralnej 
rejestracji fizykalnych danych i -  podobnie jak wizualne przedstawienia -  prowa

377 N iektórzy krytycy (zob. na przykład Ch. Russell Sklepienie języka: autorefleksyjność 
współczesnej literatury amerykańskiej (1974), przel. J. W iśniewski, w: Nowa prosa 
amerykańska. Szkice krytyczne, wyb., opr. i wstęp Z. Lewicki, Warszawa 1983) skłonni 
byli uznawać „dystans m iędzy słowami a zjawiskam i” (tamże, s. 364) za jeden 
z głównych wyznaczników form acji artystycznej reprezentowanej także przez 
Vonneguta.

38/ p or ten fragm ent z odczytaniem  powieści Vonneguta jako przykładów szczególnej, 
afirmatywnej praktyki parodystycznej, eksplorującej ograniczenia „form 
znaczącego działania” w szkicu I. i H. D eer Satyra jako gra retotycsna (1977). w:
Nowa prosa amerykańska, s. 389-391.
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dzące do oczyszczenia przedm iotu z postrzeżeniowych naleciałości i znaczeń nad- 
dawanych w toku społecznej semiozy39. Na przykład rewolwer zostaje wyrwany ze 
sfery moralistycznej retoryki oraz perwersyjnej estetyzacji zarówno poprzez iko- 
niczne przekodowanie, jak i poprzez naiwną definicję: „Rewolwer to przyrząd, 
którego jedynym przeznaczeniem  było robienie dziur w ludziach”40. Po drugie 
zaś, domysł o dem itologizacyjnym walorze obrazu jest też stym ulowany infantyl
ną stylistyką autorskich rysunków. Rozchwianie narracyjnego kodu dokonuje się 
zatem  przy w sparciu potencji kodowych, a kontestacja zastanych stereotypów sama 
pasożytuje na stereotypie, przyznającym  dziecięcem u spojrzeniu zdolność odkry
cia, że król jest nagi. Znaki ikoniczne wydają się jednak szczególnie predestyno
wane do prowadzenia takiej semiotycznej dywersji, gdyż należą do kodów „sła
bych” (zdaniem  niektórych zachowujących raczej status semiotycznej hipotezy) 
i nie prowadzą do alternatywnej kategoryzacji zjawisk, ale -  odwołując się do po
dobieństwa (choćby skonwencjonalizowanego), a nie klasyfikacji -  jedynie wska
zują znaczeniową potencjalność, otwierając pole dla wielu konkurencyjnych ujęć 
przedm iotu.

Obraz jest tu  więc w znacznym stopniu uprzywilejowany jako znak pozostają
cy bliżej faktyczności, bardziej neu tra lny  niż słowo, a tym  samym -  mniej podat
ny na symboliczne nadużycia i zafałszowania. Takie nacechowanie różnych rodza
jów znaków jest jednak uwarunkowane strategią narracyjną, przywiązaną do okre
ślonej perspektywy aksjologicznej. Powieści Vonneguta wyraźnie bowiem nobili
tują sferę somatycznych doświadczeń pospolitego człowieka, który -  pożyczając 
form ułę ze szkicu M orrisa D icksteina -  „myśli brzuchem ”41 i nieufnie odnosi się 
do wartości idealnych, traktując je jako abstrakcyjne hipostazy42. W ysublimowa
ne idee i osiągnięcia „wysokiej” kultury  są w tej prozie przeważnie ukazywane w to
nacji burleskowej, natom iast naoczność potocznego, bezpośredniego doświadcze
nia trak tu je się jako jedyną względnie skuteczną ochronę przed destrukcyjnym  
oddziaływaniem  społecznych m itologii i kulturow ych wyobcowań.

399 W spom niana właściwość została zauważona przez kom entatorów  i uznana za jedną 
z ważniejszych cech stylu tego pisarza. Zob. na przykład uwagi M. D icksteina na 
tem at „oschłego i rzeczowego” tonu powieści Vonneguta, służącego między innym i 
kreowaniu -  niekiedy irytującego, jak przyznaje sam krytyk -  w izerunku „mądrego 
prostaczka” (Csamy humor a historia [1976], przeł. ]. Anders, w: Nowa prosa 
amerykańska, s. 185-186).

409 K. Vonnegut Śniadanie mistrzów, s. 58.

419 M. D ickstein Csamy humor a historia, s. 177.

429 Wydaje się nawet, że bez nadm iernego ryzyka m ożna by Vonneguta zaliczyć do 
kręgu pisarzy pozytywnie waloryzujących obszary -  sięgam po term in B achtina -  
„dołów m aterialno-cielesnych” i odwołujących się do ąMasi-karnawałowego 
porządku odwróconych hierarchii. Przypuszczenie takie wspiera chociażby 
pierwszy z dwukodowych przerywników, zawierający niejako programową 
deklarację: „Aby dać pojęcie o dojrzałości m oich ilustracji do tej książki, oto 
rysunek dziury  w zadku” (K. Yonnegut Śniadanie mistrsów, s. 18).
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Zupełnie inaczej kształtują się relacje m iędzy słowem a obrazem w utworze 
odsyłającym do nieco odm iennych preferencji światopoglądowych. W  Małym Księ
ciu43 A ntoine de Saint-Exupéry’ego specyficzne użycie rysunków prowadzi wła
ściwie do zakwestionowania ikoniczności jako trybu reprezentacji44. N arzucenie 
określonej referencji arbitralnym  piktogram om  odrywa tu  relację podobieństwa 
od przedm iotowych utrw aleń i właściwie całkowicie uzależnia odniesienie od su
biektywnej percepcji i swobodnych decyzji podm iotu. Analogiczność obrazu, sta
bilizującego daną postać zjawiska, ustępuje więc miejsca doraźnym  przyporząd
kowaniom i dynam icznym  relacjom  symbolicznym. Pojedynczy znak może zaś, 
zachowując jednolitą postać substancjalną, stać się obszarem zderzenia alterna
tywnych in terpretacji, na przykład jawiąc się jako wąż albo kapelusz45 (notabene 
autor powieści wykorzystuje tu  ten  sam m echanizm  widzenia aspektowego i stop
niowalnej ikoniczności, którego działanie zadem onstrował Ludwik W ittgenstein 
w znanym  rysunku kaczki-zająca). W arto zauważyć, że obraz zachowuje się tu  
podobnie jak signala symboliczne, podlegając swoistej hom onim ii, uzależniającej 
sem antyczne wypełnienie od działania kontekstu słownego i otoczenia kom uni
kacyjnego.

Kontestacja oznaczania poprzez podobieństwa idzie jednak w Małym Księciu 
jeszcze dalej. W  znanej sekwencji rysowania baranka kolejne w izerunki dom nie
manego zwierzęcia zostają odrzucone -  w toku negocjacji m iędzy narratorem  a bo
haterem  -  jako chybione, niefortunne reprezentacje, zam azujące swoistość orygi
nału  i sztucznie w tłaczające jego unikalne cechy w ram y u tartych  schem atów 
postrzeżeniowych46. Akceptację zyskuje zaś dopiero takie ujęcie, które obywa się 
bez sięgania po oczywiste analogie i zaledwie aluzyjnie wskazuje sam fakt istnie
nia swego modela. Biorąc pod uwagę paraboliczną poetyką utworu, można poszu
kać ogólniejszych przesłanek takiego rozstrzygnięcia i zrozumieć opisaną grę se- 
miotyczną jako pretekst do zarysowania pewnego pro jek tu  antropologicznego. 
N arracja powieści czerpie bowiem swą dynam ikę z napięcia m iędzy pragnieniem  
znakowego przedstaw ienia Innego (w tym  w ypadku -  baranka) a obawą przed alie- 
nującym  zawłaszczeniem. Prawdziwe uobecnienie okazuje się zatem  możliwe do
piero wtedy, kiedy rezygnujem y z tworzenia obrazów Innego, reifikujących jego 
właściwości w określonej wizualnej charakterystyce, a poprzestajem y na obryso
waniu przestrzeni, w której mógłby się sam orzutnie uobecnić, nie skrępowany przez 
nasze oczekiwania i wyobrażenia. W  rezultacie kod wizualny zostaje -  za sprawą 
kom entarza narracyjnego -  wprzęgnięty na służbę swoistego ikonoklazm u i pa
radoksalnie obrócony przeciw  sam em u sobie. Rozproszone elem enty ikoniczne

43ć A. de Saint-Exupéry Mały Książę (1946), przeł. ]. Szwykowski, Warszawa 1976.

44/  W  tym fragm encie korzystam  z inspirujących uwag prof. Teresy Dobrzyńskiej 
i prof. Albeny Chranovej.

45/  A. de Saint-Exupéry Mały Książę, s. 8.

46/  Tamże, s. 12.
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tworzą zaś układ znaków zanegowanych, przywołanych niejako dla egzemplifika- 
cji i poddanych krytyce jako toporne narzędzia związane z opresywną siłą spoj
rzenia.

5 .

Można by więc przyjąć, że Śniadanie mistrzów i Mały Książę reprezentują bie
gunowo odległe strategie narracyjne -  od uprzywilejowania obrazu jako substytu
tu  doświadczenia do krytyki ikonicznych w izerunków jako swoistych form  urze- 
czowienia. M iędzy owymi wyraźnie spolaryzowanymi ujęciam i można jednak rów
nież odnaleźć pewne rozwiązania pośrednie, oparte na bardziej am biw alentnym  
sposobie traktow ania w izualnych przedstaw ień. Jako przykład takiej n iejedno
znacznej postawy może posłużyć chociażby ostatnia (i -  jak głosi podtytuł -  „ilu
strow ana”) powieść U m berto Eco Tajemny płomień Królowej Loany47, poddająca 
problem atyzacji samo przeciw staw ienie znaków ikonicznych i symbolicznych. 
Autor (powyżej cytowany jako znawca omawianej problem atyki, a tym  razem  sam 
występujący w roli przedm iotu analizy) opowiada tu  historię antykwariusza Yam- 
bo, który na skutek wypadku doznaje częściowego uszkodzenia pam ięci i zacho
wuje w świadomości jedynie wiedzę encyklopedyczną, tracąc więź ze sferą osobi
stych wspomnień. Dążąc do odzyskania zagubionej tożsamości spędza całe dnie 
na przeglądaniu lek tur swojego dzieciństwa, szukając jakichś znajomych sygna
łów, zdolnych uobecnić m inione doświadczenia. Ponieważ zaś wśród czytanych 
przez bohatera tekstów dom inują przekazy wizualne, włączone w postaci repro
dukcji do samego utworu, narracja w pewnym momencie właściwie przekształca 
się w rozbudowany esej poświęcony rozważaniu w ielorakich znaczeń przywoła
nych obrazów. Owa dyskursywna część książki została rozbudowana tak dalece, że 
wykorzystane w izerunki -  encyklopedyczne ryciny, znaczki pocztowe, plakaty, 
pocztówki, komiksy, okładki powieści przygodowych, ulotki propagandowe itp. -  
przez dłuższy czas skupiają na sobie największą uwagę czytelnika i niem al awan
sują do pozycji głównego protagonisty  rozwijanej opowieści (wskazany rozrost 
kom entarza stał się zresztą powodem chłodnego przyjęcia książki przez część kry
tyków, którzy zarzucali pisarzowi mało spójne połączenie analizy z fabułą, uprzy
wilejowanie semiotyki kosztem  narracji oraz niezbyt fortunne kam uflowanie do
m niem anego wym iaru autobiograficznego przedstawionych dociekań).

W  kolejnych rozdziałach Eco pokazuje więc swym czytelnikom  kolejne ryciny, 
wycinki, reprodukcje tworzące domowe archiwum  głównego bohatera (zarazem 
narratora, a chyba również porte parole samego autora), ale jednocześnie eksponu
je kulturow e uwarunkowania obrazu, jego rozliczne uwikłania w sferę społecz
nych dyskursów i wyobrażeń. Znaczenie poszczególnych reprezentacji w izualnych 
nie daje się bynajm niej wyprowadzić z czysto optycznych upodobnień, lecz oka-

^77 U. Eco The Mysterious Flame o f Queen Loana. A  Illustrated Novel, przel. G. Brock, 
>0 Seeker & W arburg, London 2005.
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żuje się -  niem al w każdym  przypadku -  uzależnione od rozm aitych kodów, zwy
czajów, stereotypów, ideologii, czy też wreszcie -  od okoliczności odbioru48. Pro
ces semiotycznej rein terpre tacji podobnych znaków zaczyna się już od pierwszego 
rysunku, za pomocą którego bohater na prośbę lekarza próbuje przedstawić N a
poleona49:

Jak się okazuje, wizerunek słynnego cesarza przypomina raczej swoisty pik to
gram  niż werystyczny portret, gdyż odwołuje się nie tyle do „naturalnego podobień
stwa”, do widzialnych właściwości przedmiotu, ile raczej do cech wynikających z wie
dzy podmiotu, utrwalonych w zasobach pam ięci semantycznej. M amy więc tu  do 
czynienia ze wzorcowym przykładem ilustrującym  teoretyczną tezę Eco, iż

jeśli znak ikoniczny ma właściwości z czymś wspólne, to nie z przedm iotem , ale z po- 
strzegalnym  m odelem przedm iotu; jest konstruowalny i rozpoznawalny za pomocą tych 
samych zabiegów myślowych, jakich dokonujem y dla skonstruow ania danego pojęcia -  
niezależnie od substancji, w której urzeczywistniają się odnośne relacje50.

A utor ułatw ia tu  zresztą czytelnikowi zadanie, każąc jednej z postaci objaśnić 
wymowę epizodu: „Narysował Pan swój schem at poznawczy N apoleona -  ręka 
w sunięta za połę płaszcza, trójgraniasty kapelusz”51.

W  innym  wypadku zm iana kontekstu lektury powoduje znaczące przesunięcie 
konotacji -  na przykład motywowane wizualnie podobieństwo staje się wątpliwe

489 Swoista „dyskursywizacja” obrazów wydaje się ułatwiona tym, że u Eco wszystkie 
w izualne w tręty są narracyjnie umotywowane sytuacją lektury i -  tym samym -  
w pewnym stopniu upodrzędnione wobec mowy dekodującego ich sens narratora 
(inaczej niż na przykład u Vonneguta, gdzie obrazki wprowadzane są mocą 
arbitralnych decyzji autora i gdzie to m odulacje kanału kom unikacji w arunkują 
reprezentację).

499 U. Eco The Mysterious Flame o f Queen Loana, s. 23.

599 U. Eco Nieobecna struktura, s. 136.

519 U. Eco The Mysterious Flame o f Queen Loana, s. 22.
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w przypadku  kolekcji znaczków pocztowych. R eprodukow ane na n ich  obrazy 
można by właściwie uznać za ikoniczne przedstaw ienia różnych egzotycznych 
m iejsc czy krajobrazów  („dom y B agdadu”, „pejzaż G w atem ali”, „m apy wysp 
F iji”52), za niem al wzorcowe realizacje znaków wizualnych. N arra tor wyraźnie jed
nak podkreśla, że dla niego tworzyły one przede wszystkim fantazm atyczne ima- 
g inarium , „zbiór onirycznych obrazów”, zakorzenionych w osobistych obsesjach. 
Znaki, które nie przedstawiały żadnych przedm iotów  znanych m u z doświadcze
nia, znaczyły głównie poprzez asocjacyjne powiązania z m łodzieńczym i lek tu ra
mi, ze światem przedstawionym  powieści awanturniczych, poprzez przynależność 
do rzeczywistości młodzieńczych m arzeń i wyobrażeń bohatera. W izerunki utrw a
lone na znaczkach odsyłają więc do tekstów pisanych, do popularnych opowieści 
i stereotypów egzotyczności, wreszcie do prywatnych skojarzeń i wyimaginowa
nych przedstawień. O dniesienia mnożą się, ale żadne z nich nie tworzy jakiejś 
stabilnej, motywowanej relacji, żadne nie zyskuje statusu obiektywnego modelu. 
Takie kontekstowe traktow anie znaczeń obrazu najwyraźniej dochodzi jednak do 
głosu w m om encie, gdy narracja skupia się na przekazach propagandowych z cza
sów dom inacji faszystowskiej ideologii. Pisarz pokazuje na przykład, jak pocztów
ki z karykaturam i Żydów bądź M urzynów utrwalają rasistowskie przesądy, paso
żytując na powszechnym przekonaniu  o naturalnym  umotywowaniu obrazu53:

522 Tamże, s. 254, 256. 

¡ 2  532 Tamże, s. 188.
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Dopiero w konfrontacji z określonym i doświadczeniami wojennym i i z sytu
acją tuż po wojnie, powieściowe postaci weryfikują swoje wcześniejsze wyobraże
nia, dostrzegając nieadekwatność znanych wizerunków, odkrywając właśnie ude
rzający brak podobieństwa m iędzy znakiem  a dom niem anym  modelem. Rozpo
znawalność obrazu okazuje się zatem  nie tyle pochodną prostego, samorzutnego 
uchwycenia bodźców wzrokowych, ile raczej funkcją podzielania przekonań, m o
delujących rzeczywistość w określony sposób54. Łatwo zauważyć, że -  przy całym 
zróżnicowaniu -  we wszystkich tych wypadkach uwaga pisarza rzadko kieruje się 
w stronę pojedynczych znaków ikonicznych (traktowanych wszakże jako „sema- 
ty” należące do różnych kodów postrzeżeniowych, a nieodsyłające do jakiegoś do
m niem anego naturalnego podobieństwa), skupiając się raczej na ikonogram ach, 
czyli skodyfikowanych układach ikonicznych oznaczników, konotujących okre
ślone sploty wyobrażeń i przekonań. W  trakcie ich deszyfracji dokonuje się zatem 
swoisty proces lekturowej „deikonizacji” obrazów, prowadzący do wyeksponowa
nia ich skonwencjonalizowanego, (/¡/«.«'-symbolicznego statusu znaczeniowego.

6.
W  trzech ostatnich przywołanych powieściach dochodzi niem al do zniesienia 

lub -  mówiąc ostrożniej -  neutralizacji prym arnych znaczeń ikonu, do m arginali
zacji odniesienia referencjalnego, które w obrębie danej opowieści staje się p re
tekstowe i drugorzędne. Ciąg wizualnych przedstaw ień zostaje natom iast użyty 
w taki sposób, że -  nie zm ieniając swej denotacji -  staje się nośnikiem  nowych 
znaczeń, wynikających z całościowej struk tury  przekazu. Można więc przyjąć, że 
to nie sam znak ikoniczny współtworzy sens wypowiedzi, ale raczej operacja jego 
użycia w danym  kontekście. Podobna prawidłowość da się jednak zaobserwować -  
choć zapewne w m niejszym  natężen iu  -  we w szystkich pozostałych utworach. 
W łaściwie w żadnym  z omawianych przypadków nie chodzi o czysto plastyczne 
walory ikonu, który bynajm niej nie służy tradycyjnie pojmowanej malarskości, 
nie oddziałuje poprzez swoje w izualne walory, lecz raczej włącza się do abstrak
cyjnej gry pojęć, stając się nośnikiem  kategorialnych kwalifikacji i stereotypowych 
charakterystyk kulturowych. Przywołane obrazy tylko na pozór przypom inają tra 
dycyjne ilustracje, gdyż w odróżnieniu od nich nie pełnią samodzielnej funkcji 
estetycznej ani unaoczniającej, i już z założenia są właściwie pozbawione jakiejś 
szczególnej wartości artystycznej. N ie tłum aczą się ani w m im etycznym  planie

54ć N aturaln ie  nasuwa się myśl o interwencyjnej roli takiej strategii narracyjnej, która 
ma zapewne stanowić realizację postulowanej przez Eco „semiologicznej «wojny 
podjazdowej»: zm iany okoliczności, pod których wpływem adresaci wybierają kody 
odbioru” (Nieobecna struktura, s. 406-407). Przy takim  odczytaniu m ożna by 
traktować Tajemniczy płomień królowej Loany jako powieściową ilustrację 
teoretycznych tez autora. Sprawa jednak na tym się nie wyczerpuje, gdyż 
przywoływane przedstawienia zostały dodatkowo uwikłane w dynam izującą tę 
powieść dialektykę prawdy i pozoru, dekadencji i w italności, reprezentacji 
i niewyrażalności. Z braku miejsca jednak tego w ątku nie rozwijam.
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reprezentacji, ani też w kontekście konwencji m alarskich panujących w sztuce 
współczesnej, z trudem  poddając się opisowi w kategoriach krytyki bądź historii 
sztuki. Wchodzą natom iast w skład większych kompleksów semantycznych, w k tó
rych odniesienia przedm iotowe zostają zdom inowane przez znaczenia m etatek- 
stowe i pragm atyczne. K ierunek takiej sem antyzacji jest zaś wyznaczany głównie 
przez sposób połączenia rysunków  z warstwą słowną, za pomocą treści wyraża
nych explicite, środków stylistycznych i wyborów kompozycyjnych. To właśnie ję
zykowy kontekst ikonicznych wtrętów -  ich „werbalny in te rp ré tan t”55 -  pozwala 
nam  się domyślać, które z konotacji użytego w izerunku będą istotne i użyteczne 
w obrębie danego przekazu. Poprzez słowo dookreśla się też kom unikacyjny sta
tus takich konotowanych treści, ich hierarchiczne usytuowanie i m odalne nace
chowanie (rozstrzygające na przykład o tym, czy dane znaki traktować jako auto
rytatywne nośniki narracji, ślady obecności samego autora, czy też jako poddane 
krytycznej refleksji cytaty z popularnej ikonosfery). Poddany takiej obróbce ob
raz przestaje być po prostu  w izerunkiem , zwyczajnym „widokiem rzeczy”56, a sta
je się nośnikiem  zróżnicowanych inform acji, swoistym zjawiskiem tekstowym.

Jenny w swoim znakom itym  studium  o intertekstualności, trak tu je ikoniczne 
enklawy właśnie jako przykład nawiązań m iędzy wypowiedziami, a użyte w nich 
znaki uznaje po prostu  za odpowiedniki elementów czysto językowych. Przyjm u
je, że:

obrazy, nawet jeżeli istnieją w tonie tekstu -  wśród ciągu wierszy -  przyjm ują charakter 
ideograficzny, który zbliża je do werbalności, i stają się nam iastkam i słowa bezpośrednio 
przetłum aczalnym i. [...] Obraz jest na m iarę typografii i jej odczytywania. Jest ubogi 
nie tylko w izualnie, lecz także z tej racji, że wciśnięty został w zdanie, które odbiera mu 
wszelką wartość oprócz symbolicznej i włącza go w składnię.57

Ujęcie takie -  przy całej trafności rozpoznania dom inującej roli kontekstu wer
balnego oraz ideograficznego statusu znaków w izualnych-w ydaje się jednak nad
m iernie upraszczające i redukcjonistyczne. Przekonująca wydaje się teza o koniecz
ności włączenia ikonu w syntagmę wypowiedzi oraz o tekstowym zbliżeniu semio- 
tycznego statusu obrazu i słowa, ale nie sądzę, by (przynajm niej w większości przy
padków) można było mówić o dosłownej, mechanicznej przekładalności. O dm ien
ność substancji znaczących oraz funkcji znaczeniowych wymaga przeprow adza
nia nieco bardziej złożonych wnioskowań. Znaki ikoniczne stanowią niewątpliwie 
pewne u trudnien ie w odbiorze, gdyż nie mieszczą się repertuarze standardowych 
środków służących budow aniu więzi w dyskursie -  nie m ają określonej zawartości 
propozycjonalnej, nie dokonują kwantyfikacji zdarzeń, właściwie nie podtrzym u-

559 M. Poprzęcka Czas wyobrażony. O sposobach opowiadania w polskim malarstwie
X IX w ieku , Warszawa 1986, s. 67.

569 To zgrabne określenie pożyczam z książki J. Szyłaka Poetyka komiksu, s. 23.

ęp  59/  L. Jenny Strategia formy (1976), przeł. K.i J. Faliccy, „Pam iętnik L iteracki” 1988
"O z. 1, s. 283.
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ją ciągłości odniesień koreferencyjnych, nie włączają się też autom atycznie w te- 
m atyczno-rem atyczny porządek przekazu. Kiedy więc w jakim ś utworze pojawia 
się taki splot słów i obrazów, norm alny tok lektury zostaje wstrzymany, a my jako 
odbiorcy napotykam y pewien opór, wobec którego niewystarczające okazują się 
standardowe kompetencje czytelnicze. W arunkiem  zrozum ienia napotkanego ukła
du jest odnalezienie jego motywacji, odkrycie przesłanek uzasadniających wybór 
takiego trybu prezentacji i sform ułowanie rozum owań prowadzących do ustale
nia hipotezy uspójniającej niewspółm ierne porządki znaczeń (tę płaszczyznę od
działywania obrazu możemy za Eco określić jako entym em atyczny poziom odbio
ru  przekazów wzrokowych58). Kombinacja kodów nie pozostaje więc jedynie pro
stą sumą obrazowych odniesień oraz inform acyjnej zawartości sądów (jak to się 
może dziać na przykład w rebusie) powstaje jako skutek nałożenia się dwóch po
rządków i obejm uje treści sugerowane przez takie niecodzienne zespolenie. Po
nieważ zaś nie istnieją rutynowe reguły deszyfracji podobnych układów, proces 
odbioru m usi każdorazowo przejść przez tymczasową fazę kryzysu kom unikacyj
nego, wynikającego z kolizji niewspółm iernych płaszczyzn znaczeniowych i od
m iennych sposobów lektury. Obraz, który oddziałuje w przestrzeni relacji para- 
dygmatycznych, m usi tu  znaleźć sobie miejsce w syntagmatycznej strukturze tek
stu i określić swą pozycję w linearnym  przepływie kolejnych sekwencji59. Czytel
n ik  powinien więc wykroczyć poza granice sym ultanicznych więzi podobieństwa 
i zapytać o wkład, jaki przywołanie faktu istnienia takich stosunków może wnieść 
do sensu przyrastającej sukcesywnie opowieści. Co więcej, znak w izualny -  jak się 
często podkreśla -  nawiązuje do konkretu  i przeszłości, korzystając głównie z za
sobów m inionego doświadczenia, podczas gdy kod symboliczny opiera się na an
tycypacji możliwych stanów i pociąga za sobą racjonalizację myślenia. Istotnym  
krokiem  prowadzącym do semantycznej in terpretacji obrazowych enklaw w obrę
bie utw oru literackiego może więc być przekład ikonicznych elementów na sym
boliczne znaki języka, nieograniczony jednak do izolowanej nazwy przedm iotu, 
lecz przyjm ujący postać dyskursywnej eksplikacji przedstaw ień (tj. sądu, szersze
go objaśnienia bądź ciągu wnioskowań)60.

589 U. Eco, Nieobecna struktura, s. 183. Oczywiście term in ten jest oparty na -  nie 
całkiem  ścisłym -  pojmowaniu entym em atów jako „sylogizmów logicznych”
(tamże, s. 101).

599 Także Peirce podkreślał, że obraz może oznaczać, ale sam nie jest w stanie 
przekazać określonej inform acji (Ch.S. Peirce W iat is a Sign?, s. 7), każdy zaś 
elem ent znaczący może zyskać funkcję kom unikacyjną dopiero po włączeniu 
w syntagmę wypowiedzi, po zespoleniu z predykatem , tworząc wraz z nim  sąd 
o pewnej zawartości propozycjonalnej (tenże, The Naturę o f Meaning, w: The Essential 
Peirce, s. 220).

609 Zob. na przykład R. Jakobson W  poszukiwaniu istoty języka, w: W  poszukiwaniu istoty 
języka, przekł. zb., wyb., red. i wstęp M.R. Mayenowa, t. 1, Warszawa 1989, s. 133; 
M.R. Mayenowa Porównanie niektórych możliwości tekstów słownych i wizualnych 
ikonicznych, s. 177; Z. M itosek Słowo ikoniczne?, s. 45.
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C harakterystykę powyższą należałoby jeszcze uzupełnić o -  przynajm niej szki
cowo zarysowaną -  typologię wyspecjalizowanych funkcji semantycznych pełnio
nych przez elem enty w izualne traktowane jako składniki dzieła literackiego. W  tej 
chwili chyba jednak trudno  byłoby sporządzić taki katalog ze względu na daleko 
posuniętą kontekstualizację sem antyki poszczególnych układów oraz ich silne 
pow iązanie z osobliwościam i danych strategii autorskich. Być może z czasem, 
w m iarę ewentualnego narastania popularności heterogenicznych przekazów ję- 
zykowo-obrazowych, zaczną się stabilizować pewne rozpoznawalne odm iany ta 
kich międzykodowych relacji znaczeniowych, ale na razie rekonstrukcja znaczeń 
danych ikonów właściwie nie może obyć się bez uwzględnienia charakterystyki 
poszczególnych idiolektów i w inna wskazywać różnorodne serie, często niezbież- 
ne, względnie autonom iczne bądź skrzyżowane. Można natom iast zauważyć, że 
opisywane tu  wizualne inkrustacje przeważnie funkcjonują przede wszystkim jako 
egzemplaryczne uobecnienia nacechowanych kulturowo subkodów, wyposażonych 
w określone charakterystyki personalne, społeczne, aksjologiczne, ideologiczne 
bądź historyczne. W  rezultacie na dalszy p lan  zostają zepchnięte wartości refe- 
rencjalne wynikające z ikonicznej struk tury  znaku, a główną rolę zaczynają od
grywać treści przypisywane zwykle znakom  symbolicznym oraz sensy im plikowa
ne zderzeniem  niewspółm iernych pól znaczeniowych. Odbiór przekazów wieloko- 
dowych okazuje się zatem  tożsam y z integracją zakłóconej spójności tekstu, wy
m agającą od odbiorcy wniknięcia w niedopowiedziane motywacje podobnych ze
stawień oraz zaproponowania jakiejś hipotezy całościowego sensu wypowiedzi. 
Procesy znaczeniotwórcze, angażujące udziai znaków obrazkowych, rzadko więc 
przebiegają na poziomie czysto ikonicznych odniesień, przeważnie zaś -  choć za
inicjowane przywołaniem takich elementów oraz relacji -  wykraczają poza wąski 
zakres rozpoznań przedm iotowych i rozstrzygają się na polach ikonograficznych, 
tropologicznych oraz entym em atycznych, czyli w sferze wspóidziaiania warstwy 
wizualnej ¿językowej.

Abstract
Grzegorz GROCHOWSKI,
Institute of Literary Studies of the Polish Academy of Sciences (Warszawa)

A  codes’ meeting point
Combination of W ord and Image has been recently made part of literary works, with 

increasing frequency (e.g. novel narratives o r lyrical monologues). In such cases, image 
^  becomes part of the utterance itself, finding a place for itself in a certain sender-receiver
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relationship arrangement, thus also becoming a pole of various meaning-generating ten
sions and an integral part of the entire work.

The article aims at discussing the role that images, i.e. iconic signs, play in the structure 
of artistic pieces of this sort. The main focus is on the multiple semiotic games whose basis 
is the clash of differing sign-based orders, world-representing forms and communicative 
conventions. Analysis of selected pieces aims at showing the multiplicity of possible func
tions ascribed to visual elements as part of verbal text. A  comparison of the achievements of 
a few selected writers is also convincing of how mutually remote positions w ere assumed 
by artists against the significative value of iconic sings (from affirmation, criticism, through to 
problematisation).

The condition for the reader to understand the arrangement s/he comes across is, 
therefore, to find its suspected motivations, to discover the premises providing the grounds 
for such a course of presentation, and, to formulate a hypothesis restoring the coherency of 
a text being based upon two incommensurable orders of meaning.
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