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IDENTYFIKACJA WARTOSCI NA DRODZE AKSJOLOGII
SEMIOLOGICZNO-IKONOGRAFICZNE)

Streszczenie. Celem niniejszego studium jest zwrdcenie uwagi na ptaszczyzne aksjolo-
giczng interpretacji dzieta sztuki wizualnej. Wyroznienie tej sfery staje sie mozliwe dzieki
zastosowaniu odpowiedniej metody, ktéra umozliwia identyfikacje wartosci w przestrzeni
danego dziefa. Innowacyjnym wymiarem prezentowanych tresci jest opracowanie metody
polegajacej na wyodrebnianiu wartosci na drodze aksjologii semiologiczno-ikonograficznej.
Pozwala ona nie tylko odkry¢ tres¢ samego dzieta, jego znaczenie, cate bogactwo symboli,
alegorii czy metafor, ale przede wszystkim zidentyfikowac¢ wartosci, w tym tak istotne dla
ludzkiej egzystencji wartosci moralne i religijne.

Stowa kluczowe: dzieto sztuki, aksjologia, okreslanie wartosci, interpretacja dzieta sztuki,
sztuka wizualna

1. Dzieto sztuki jako przedmiot poznania empirycznego. 2. Etapy metody identyfikacji wartosci
na drodze aksjologii semiologiczno-ikonograficznej. 3. Podsumowanie.

Poszukujac poczatkéw sztuki, mozna stwierdzi¢, ze narodzila si¢ ona
wraz z rozwojem cywilizacji ludzkiej, dlatego tez stanowi znaczng
cze$¢ dorobku kulturowego. Na przestrzeni wiekéw czlowiek tworzac
rézne artefakty dZwickowe, wizualne czy tez wykonawcze, wyrazal
glebie swojego ducha i wyobrazni, ale takze okreslony sposéb postrze-
gania otaczajacej go rzeczywistosci. Obecnie prébe zdefiniowania
pojecia dziefo sztuki podejmujg zaréwno historycy sztuki i artysci, jak
i filozofowie, socjologowie czy prawnicy. O ile rozumienie rzeczow-
nika dziefo nie sprawia wielu trudnosci, bowiem interpretuje sie¢ go
jako ,wynik, rezultat pracy czy dzialania, wytwoér”, o tyle okreslenie
drugiego czlonu — szfuka, nie jest juz takie prostel. W starozytnosci
greckie zechne lub lacinskie ars rozumiane byly przede wszystkim jako

1 Stownik jezyka polskiego, t. 1, red. M. Szymczak, Warszawa 1978, 500.
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pewna umiejetnosé, znajomosé okreslonych regul i postepowanie
zgodne z nimi. W ten sposéb sztuka obejmowala sobg nie tylko ma-
larstwo czy rzezbe, ale takze retoryke, krawiectwo czy garncarstwo.
Istotnego podzialu dokonano w sredniowieczu, wyrézniajac sztuki
wyzwolone (artes liberales) i sztuki pospolite (artes vulgares)?. Pierwsze
z nich uwazano za zdecydowanie wazniejsze od drugich, bowiem one
wlasnie w znacznej mierze angazowaly umyst. Zaliczano wigc do
nich: gramatyke, retoryke, logike, arytmetyke, geometrig, astronomie
i muzyke, podczas gdy malarstwo, rzezba i architektura byty domena
sztuk pospolitych. Istotne zmiany pojawily si¢ dopiero z nastaniem
odrodzenia, gdy z definiensu sztuki sprébowano wyodrebni¢ rzemio-
sla oraz nauki. Jednak dopiero w XIX wieku pojecie sztuki zaczgto
utozsamiac gtéwnie ze sztuka pigkng — jak wskazuje W. Tatarkiewicz:
»zec mozna utrzymala si¢ jedynie nazwa, a powstalo nowe pojecie
sztuki”3. Wydawaloby sie, ze zawezenie zakresu pojecia powinno
ulatwi¢ jego okreslenie, tymczasem ,wezsze od tamtego i zdawa-
loby si¢ bardziej okreslone, wlasnie nie jest okreslone, wymyka si¢
definicji™. W ten sposéb niemoznosé jednoznacznego zdefiniowania
pojecia szfuka uniemozliwia pelng interpretacje pojecia dzielo sztuki.

Nie oznacza to oczywiscie, ze takie proby nie sg podejmowane.
Obecnie wyrézni¢ mozna szereg teorii podejmujacych prébe definio-
wania pojecia dziefo sztuki migdzy innymi: teoria idealizmu obiek-
tywnego, teoria fenomenologiczna, teoria organicystyczna i wiele
innych’. Jednakze znaczna cz¢$¢ naukowcédw po prostu rezygnuje
z definiowania pojecia dziefo sztuki, widzac w tym pewien ,grzaski
teren”, jak to podkresla we wstepie do jednej ze swoich prac Maria
Rzepiniska, ktéra ,nie bedzie sig (...) wdawaé w sama definicje dziela

2 Por. E.R. Curtius, European Literature and the Latin Middle Ages, ttum. z niem. W. R. Trask,
Princeton 1990, 36-41.

3 W. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojec¢, Warszawa 2005, 32.

4 Tamze, 33.

5 Szerzej na ten temat: M. Korzeniowska-Marciniak, Miedzynarodowy rynek dziet sztuki,
Krakow 2001, 17-21.
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sztuki, gdyz jest to grunt §liski i niepewny”¢. Podobnego zdania jest
wielu innych badaczy tematu’. W. Tatarkiewicz, podejmujac prébe
pokonania przeciwnosci, wprawdzie zaproponowal definicje dziela
sztuki, jednak jej ujecie jest bardzo szerokie®.

W znacznej mierze subiektywizm jest tym z czynnikéw, ktéry
uniemozliwia stworzenie odpowiedniej definicji. Uznanie konkret-
nego ludzkiego wytworu za dzielo sztuki uzaleznione jest od calej
palety czynnikéw natury psychologicznej, socjologicznej czy tez
filozoficznej. Nie mniejsze znaczenie ma tu takze edukacja odbiorcy
dziela, jego doswiadczenie i $wiatopoglad. Dodatkowo dynamika
ewolucji samej sztuki zmusza do stwierdzenia, ze dzielo sztuki sta-
nowi pojecie otwarte i niedefiniowalne. Dlatego tez w ponizszym
studium bedzie ono interpretowane w sposéb zawezony i klasyczny —
obejmie swoim zakresem jedynie sztuke wizualna, zawezong do sztuk
plastycznych, a przede wszystkim malarstwa i grafiki. Uzasadnieniem
jest tu jej specyfika, odnoszaca si¢ do koncentracji nie tyle na war-
toéci intelektualnej, ale estetycznej — wizualnej. W powszechnym
przekonaniu czyni to j tatwiejsza w odbiorze, gdyz nawet czlowiek
nie majacy zadnego przygotowania naukowego moze podziwiaé
i wedlug wlasnych wyobrazen interpretowaé dziela stworzone przez
artystéw, pozostajac w ich odbiorze jedynie na poziomie sensual-
nym. Dochodzenie do plaszczyzny intelektualnej, ktéra jest z nimi
zwigzana, wymaga od odbiorcy znacznie wigkszego zaangazowania
i okreslonej wiedzy.

6 M. Rzepinska, Siedem wiekéw malarstwa europejskiego, Wroctaw1996, 8.

7 M. Golka, Rynek sztuki, Poznan 1991, 16: ,mamy mgliste definicje sztuki i dzieta sztuki”;
G. Dziamski, Postmodernizm wobec kryzysu estetyki wspdtczesnej, Poznan 1996, 60:
,estetyka nie dysponuje obecnie bardziej wiarygodna definicja sztuki (w tym definicja
dzieta sztuki) anizeli w swoich poczatkach”.

8 Por. W. Tatarkiewicz, dz. cyt., 52. Autor rozumie sztuke jako ,odtworzenia rzeczy, badz
konstrukcji form, badz wyrazenia przezy¢, jednakze tylko takiego odtworzenia, takiej
konstrukgji, takiego wyrazu, jakie s3 zdolne zachwycac, badz wzruszac, badz wstrzgsac”.
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Wsréd wielu réznych wymiaréw, na poziomie ktérych mozna
odczytywaé dzielo sztuki wizualnej, niniejsze studium ma za zadanie
zwrécenie uwagi na plaszczyzng aksjologiczng. Wydaje sie, ze wyr6z-
nienie tej sfery staje si¢ mozliwe dzigki zastosowaniu odpowiedniej
metody, ktéra umozliwialaby identyfikacje wartosci w przestrzeni
danego dzieta sztuki wizualnej. Podejmujac prébe ich identyfikacji,
nalezy przyja¢ ujednolicong forme¢ interpretacji wartosci jako okreslo-
nego dobra, ktére cztowiek pragnie osiggnac w swoim zyciu. Dlatego
najbardziej zasadne bedzie tu wykorzystanie propozycji D. Dobro-
wolskiej wyrazajacej poglad, ze ,wartoscia najogélniej zdefiniowang
jest wszystko to, co stanowi przedmiot potrzeb, postaw, dazer i aspi-
racji czlowieka. Moze to wiec by¢ przedmiot materialny, osoba,
instytucja, idea, rodzaj dzialania”. Podobnie twierdzi M. Lobocki,
traktujacy ten podstawowy dla aksjologii termin jako ,to wszystko,
co uchodzi za wazne i cenne dla jednostki i spoleczeristwa oraz jest
godne pozadania, co laczy si¢ z pozytywnymi przezyciami i stanowi
jednoczesnie cel dazen ludzkich”0. Obie interpretacje majg istotne
znaczenie z uwagi na fakt, ze bez watpienia znaczna cze$¢ twércow
komunikujac si¢ z odbiorcg poprzez dzieto sztuki wizualnej, za cel
stawiala sobie wskazanie okreslonych wartosci. Obserwujemy to juz
w przeslaniach starozytnych, odwolujacych si¢ do dziedzictwa takich
myslicieli, jak Platon czy Arystoteles, ktérzy prébowali dokona¢
pewnej hierarchizacji wartosci wskazujac na triade prawdy, pickna
i dobra. W miare rozwoju mysli filozoficznej i zmian w §wiecie sztuki
siegano po bardziej skomplikowane i do$¢ wspélczesnie popularne
klasyfikacje wartosci, jakie odnalez¢ mozna w twérczosci Maxa
Schelera, Romana Ingardena czy tez Wiadystawa Strézewskiego albo

9 J. Marianski, W. Zdaniewicz, Wartosci religijne i moralne mtodych Polakéw (raport z badari
ogdlnopolskich), Warszawa 1991, 175.
10 M. kobocki, Pedagogika wobec wartosci, w: Kontestacje pedagogiczne, red. B. Sliwerski,
Krakow 1993, 125.
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Jézeta Tischnera'l. Przez wieki dla wielu twércéw dziet sztuki jedno
pozostalo niezmienne — poza warstwg estetyczng dzieta niewatpliwie
bardzo istotna byta i jest promocja wartosci, wéréd ktérych szczegdlng
rol¢ odgrywaly i odgrywaja warto$ci moralne i religijne. Sprawa
odrebng jest, na ile umyst ludzki jest w stanie odczytaé pierwotne
zalozenie twércy dziela sztuki wizualnej, bedacego pewna gama
danych zmystowych, a na ile odbiorca znieksztalca pierwowzér a tym
samym deformuje zakodowane w nim przestanie?

1. DZIELO SZTUKI JAKO PRZEDMIOT POZNANIA EMPIRYCZNEGO

Zagadnienia dotyczace epistemologii sa dla nauki, a w szczegélno-
éci dla filozofii, bardzo istotne. Widzenie tego, co dotyczy $wiata
zewnetrznego jest w zasadniczy sposéb uzaleznione od percepcji
form zmystowych. Zalozeniem nowozytnego empiryzmu byla idea,
ze wiedza pochodzi od zmystéw. Twierdzono, ze bezposrednio po-
przez akty percepcji czlowiek ma do czynienia z wrazeniami zmy-
slowymi a nie z konkretnymi przedmiotami. Niestety, zalozenie to,
bedace podstawg epistemologii empirycznej, poddawane bylo przez
lata ostrej krytyce. Mimo wszystko, w réznych wymiarach, takze
wspdlczesnie, wspomniane zalozenie akceptowane jest przez wielu

11 M. Scheler wyréznit hierarchie wartosci od najnizszej do najwyzszej, wyrézniajac wartosci:
hedonistyczne, utylitarne, witalne, duchowe i religijne. R. Ingarden wyréznit wartosci:
witalne, z ktorymi zwigzane sg wartosci utylitarne, nastepnie wartosci kulturowe i wérod
nich: poznawcze estetyczne i obyczajowe oraz wartosci moralne. Strézewski nieco
odmiennie wyroznit: wartosci witalne a wérod nich wartosci ekonomiczne i czesciowo
techniczne, nastepnie wartosci kulturowe, kolejno moralne i wartosci religijne. Tischner
natomiast, wskazujac na klasyfikacje wartosci, wyréznit wartosci pozytywne, oddzielajac
je od negatywnych. Wsrod tych pierwszych wyodrebnit: wartosci hedonistyczne, witalne,
duchowe i wartosci swiete, bedace Zrédtem religii, natomiast dla ludzi odrzucajacych
wiare w Boga wskazuje na wartosci $wiete jak nardd czy ludzkosc. Por. A. Wegrzecki,
Scheler, Warszawa 1975, 50; R. Ingarden, Przezycie, dzieto, wartosc, Krakéw 1966,
67-82; W. Strozewski, Transcendentalia i wartosci, Krakow 1981, 27; J. Tischner, Etyka
wartosci i nadziei, w: Wobec wartosci, red. D. von Hildebrand, J.A. Ktoczowski, J. Pasciak,
J. Tischner, Poznan 1982, 68-77.
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naukowcéw, miedzy innymi przez Clerence’a Irvinga Lewisa, Ber-
tranda Arthura Williama Russella czy tez Alfreda Julesa Ayeral2
Dzigki odpowiednio ujetej symplifikacji, dotyczacej plaszczyzny
poznawczej czlowieka, powstawaly przekonujace teorie prowadzace
od prostej percepcji danych zmystowych az do zbudowanej na ich
fundamencie w umysle ludzkim wiedzy?3.

B. Russel okreslajac, czym s dane zmystowe, pisal: ,Nazwijmy
»danymi zmyslowymi« rzeczy, ktére bezposrednio poznajemy we
wrazeniach: rzeczy takie jak barwy, dzwicki, zapachy, twardosci,
szorstkosci i tak dalej. Nazwijmy »wrazeniem« do$wiadczenie po-
legajace na bezposrednim uswiadomieniu sobie tych rzeczy. Tak
wiec, ilekro¢ widzimy pewng barwe, to doznajemy jej wrazenia, ale
barwa sama jest dang zmystowa, a nie wrazeniem. Barwa jest tym,
co sobie bezposrednio uswiadamiamy, za$ sama ta $wiadomos¢ jest
wrazeniem”'*. Zatem poprzez doswiadczenie dociera do odbiorcy
taka, a nie inna jako§¢ zmystowa. Mozna oczywiscie poddaé¢ w wat-
pliwos¢ istnienie danego przedmiotu, np. obserwowanego krzesta,
ale nie mozna mie¢ watpliwosci co do komplementarnosci danych
zmystowych, skladajacych si¢ na calo$¢ zaistniatego wrazenia. Nie
sposob oczywiscie stwierdzi¢ czy powstale w ten sposéb informacje s3
wynikiem pewnego zludzenia i w konsekwencji, czy mogg stanowic
o zaistnieniu wiedzy pewnej. Niewatpliwie jednak to wlasnie wra-
zenia stanowig punkt wyjscia do budowania wiedzy o otaczajacym
podmiot $wiecie. B. Russell wskazuje ponadto, ze pomimo pierwotnej
pewnosci, jaka towarzyszy ludzkim myslom, naturalnie poddajemy
zdobywane doznania pewnej weryfikacji. Rozrézniamy chociazby to,

12 Zob. C.I. Levis, Mind and the World Order: an Outline of a Theory of Knowledge, New
York 1956, 36-66; A.J. Ayer, Problem poznania, ttum. z ang. E. Konig-Chwedenczuk,
Warszawa 1965.

13 W XX wieku zbior powstatych na bazie tego schematu koncepcji nazwano teoriami danych
zmystowych z ang. sense-datum theories - zob. J. Wolenski, Epistemologia. Poznanie,
prawda, wiedza, realizm, Warszawa 2005, 399-403.

14 B. Russell, Problemy filozofii, ttum. z ang. W. Sady, Warszawa 2003, 15.
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co jest wynikiem snu, od tego, co dokonalo si¢ w innych momentach
egzystencji. Autor Probleméw filozofii zwraca uwagg, ze mimo wielu
niejasnosci i probleméw w procesie poznawania, czlowiek nieustannie
na bazie doznan zmystowych rozpoczyna budowanie wiedzy's. Za-
tem wiedza bezposrednia rodzi si¢ z danych zmystowych, natomiast
zamyslenie nad tymi danymi pozwala na wyprowadzanie wnio-
skéw budujacych wiedzg o §wiecie. Dane zmyslowe majace charakter
niematerialny stanowig fundament wiedzy o otaczajacej czlowieka
przestrzeni, sprawiajac, ze ten $wiat staje si¢ dla podmiotu pozna-
jacego znany'®. To wszystko pozwala budowad niezinterpretowany
pojeciowo fundament, umozliwiajacy przyszlosciowo formutowanie
najrézniejszych sadéw.

Teoria danych zmystowych zostata poddana krytyce przez zna-
nego amerykanskiego filozofa, Wilfrida Stalkera Sellarsa. Anali-
zuje on pojecia dystynkeji bezposredniosci i posredniosci w poznaniu.
Zwraca uwage, Ze rozumienie poznania bezposredniego i posredniego
na poziomie potocznojezykowym zasadniczo nie budzi kontrowersji.
Wiedza bezposrednia, uzyskana bez zbednego wnioskowania, czyli
nieinferencyjna, rodzi si¢ w momentach, gdy podmiot nie potrze-
buje Zadnego wnioskowania do stwierdzenia danego faktu. Gdy
natomiast zdobywa si¢ wiedz¢ o faktach, ktérych sie¢ bezposred-
nio nie do$wiadcza, wéwczas pojawia sie tzw. wiedza inferencyjna.
W. Sellars poddaje analizie zagadnienie: czy bezposrednio poznaniu
przez zmyslty poddaja si¢ fakty, czy tez przedmioty jednostkowe
(particulars)? B. Russell zwracal uwagg, ze podstawows jednostka
percepcji sa jednostkowe przedmioty. Natomiast W. Sellers zwraca
uwagg, ze nawet podstawowa jednostka wiedzy musi by¢ zwigzana
ze zaznajomieniem si¢ z faktami, bowiem dopiero na tej podstawie
mozna bedzie budowaé, weryfikowaé, uzasadniaé inne twierdzenia.

15 Por. tamze, 24.
16 Por. W.A. de Vries, T. Triplett, Knowledge, Mind and the Given: Reading Wilfrid Sellars
‘Empiricism and the Philosophy of Mind, Indianapolis 2000, 4.
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Tak wigc podmiot poznajac musi posigéé swoistg pewnos¢, ze dana
rzecz ma si¢ tak, a nie inaczej. Natomiast poszczegdlne przedmioty
jednostkowe, ktére rozumie si¢ jako odczucie pewnego wrazenia,
sa bezuzyteczne i nie stanowig o zadnej wiedzy'”. Zatem trudno
jest méwic o istnieniu jakiego$ logicznego zwigzku pozwalajacego
na przejscie od danej zmyslowej do wiedzy bezposredniej. Zdecy-
dowanie bardziej uzasadniona wydaje si¢ droga odwrotna, pozwa-
lajaca na przejscie od okreslonego faktu do danych zmystowych.
W klasycznych teoriach danych zmyslowych zasadniczo aczy si¢ ze
sobg wiedze¢ niepojeciowy z wiedza pojeciowa. Wskazujac na dane
zmystowe jako fundament wiedzy, zwraca si¢ wprawdzie uwage na
wiedz¢ pozapojeciows, natomiast w momencie uwalniania réznych
twierdzeri dane zmystowe rozumiane s3 jako pojecia. Dlatego tez
W. Sellars zwraca uwage, ze w klasycznych teoriach musi pojawi¢ si¢
konkretne zalozenie wskazujace na to, Ze doznawanie nie jest wiedza,
czyli poznajemy przedmioty jednostkowe, albo doznawanie jest forma
wiedzy opartg na faktach!®. W pierwszym z tych zalozen dochodzi
do rezygnacji z logicznego polaczenia nieepistemicznych danych
zmyslowych z wiedzg, ktéra powstala na ich podstawie. Natomiast
w drugim przypadku zaklada si¢ percypowanie faktéw, a nie przed-
miotéw jednostkowych, co pozwala na zachowanie epistemicznosci
danych zmystowych. Wydaje si¢, ze zaréwno pierwsze, jak i drugie
rozwiazanie, nie jest do korica satystakcjonujace dla klasycznych
teorii danych zmystowych. W. Sellars zauwaza ponadto w procesie
poznawczym ogromny problem na poziomie relacji zachodzacych
pomiedzy doznanymi tresciami zmystowymi a wytworzeniem wiedzy
nieinferencyjnej. Niemozliwe wydaje si¢ redukowanie plaszczyzny
pojeciowej do plaszczyzny nie-epistemicznej. W. Sellars nazywa

17 Por. W. Sellars, Empiricism and the Philosophy of Mind, w: Minnesota Studies in the
Philosophy of Science, red. H. Feigl, M. Scriven, t. 1, The Foundations of Science and the
Concepts of Psychology and Psychoanalysis, Minneapolis 1956, 255.

18 Por. tamze.
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to wrecz radykalnym bledem®. W konsekwencji budowanie wiedzy
opartej na danych zmyslowych staje si¢ ideg bledna lub — jakby to
stwierdzil W. Sellars — mitem. Zatem wiedzy nie mozna sprowadzi¢
do poziomu opisu jakichkolwiek naturalnych zdolnosci cztowieka.
Dlatego w takim wymiarze epistemologia ma raczej charakter nor-
matywny, a nie deskryptywny?°.

W. Sellars wskazuje, ze budujac sady oczywiscie zwracamy si¢
do $wiata zewngtrznego. Dzieki temu w konsekwencji formujemy
konkretne empiryczne przekonania, ktérymi mozna postugiwac sie
nastepnie w réznego rodzaju uzasadnieniach. Jednakze przekonan
tych nie mozna zredukowac do plaszczyzny niepojeciowych danych
zmystowych. Dlatego tez postrzeganie, ktére jest oparte na odczu-
waniu/odbieraniu na drodze logicznych rozwazan, nie prowadzi do
powstania wiedzy pewnej. Zeby bylo to mozliwe, konkretny akt
postrzezenia musi by¢ faktem, czyli musi mie¢ charakter pojeciowy.

Rozwazania W. Sellarsa, ukazujace glebokie rozdzielenie migdzy
sfera danych zmystowych a przestrzenia wiedzy empirycznej, staty
si¢ punktem wyijscia dla rozwazan Johna McDowella. Rozwigzanie
powyzszego problemu dostrzega on w znacznej mierze w filozofii
Immanuela Kanta, ktéry pisze: ,Bez zmyslowosci nie bylby nam dany
zaden przedmiot, bez intelektu zaden nie bylby pomyslany. Mysli bez
tresci naocznej sg puste, dane naoczne bez pojegé — slepe. (...) Intelekt
nie jest zdolny niczego ogladaé, a zmysly niczego mysle¢. Tylko stad,
ze si¢ tacza, moze powstaé poznanie™!. Dla filozofa z Krélewca fresci
naoczne, ktére mozna rozumie¢ jako dane zmystowe, nie s3 czyms
pozapojeciowym, ale owocem wspéloddzialywania intelektu oraz
zmystéw. Dlatego tez juz z chwila pojawienia si¢ zresci naocznych
majg one nature pojeciowa. Wspoéloddziatywanie intelektu i danych
zmyslowych sprawia, Ze pojecie empiryczne nie moze zrodzic si¢ bez

19 Por. tamze, 257.
20 Por. W. A. de Vries, T. Triplett, dz. cyt., 13.
21 1. Kant, Krytyka czystego rozumu, thum. z niem. R. Ingarden, Kety 2001, 91.
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plaszczyzny zmystowej, ale takze dane zmyslowe nie moga istnie¢
bez sfery pojeciowej. Dlatego J. McDowell wskazuje, Ze podmiot
poznajacy, uczestniczac w doswiadczeniu percypuje naturalnie, ze
dana rzecz jest taka a nie inna, przez co dos¢ wyraznie widad, ze po-
strzega si¢ fakty, a nie pojedyncze pojecia??. Dzigki temu dane zmy-
slowe mozna postrzega¢ jako doswiadczenia majace réwnoczesnie
tre$¢ pojeciow oraz empiryczng. J. McDowell zwraca jednoczesnie
uwage, ze gromadzone do$wiadczenia maja charakter pasywny, to
znaczy, ze podmiot poznajacy nie decyduje o tym, ktére z tresci
empirycznych do niego dochodza, a ktére nie?3. Ma jednak mozli-
wos¢ weryfikacji tego, ktére z nich s3 jedynie zludzeniem i nalezy
je odrzuci¢, a ktére stajg si¢ wiarygodnymi danymi empirycznymi.
Oznacza to, ze proces poznawania nie jest catkowicie bierny, ponie-
waz to wlasnie myslenie — czyli element aktywny, pozwala na roz-
réznianie ztudzen pojawiajacych sie w przestrzeni ludzkiej percepcji.
Zatem to wlagnie sad, towarzyszacy empirycznemu doswiadczeniu,
dokonuje jego weryfikacji, czyli albo przyjmuje, albo odrzuca jego
tres¢. Aktywnosé pojeciowa nie moze by¢ oddzielona od biernosci
zmystowej, co implikuje, ze tresci danych zmyslowych nie mogg by¢
redukowane do plaszczyzny pozapojeciowej. J. McDowell wskazuje,
ze dla podmiotu poznajacego postrzeganie ma wymiar pojeciowy,
a jego przedmiotem nie sg poszczegélne tresci pojeciowe, ale fakty,
ktére poznajacy moze albo przyjaé, albo odrzuci¢. Filozof w swo-
jej teorii poznania zwraca uwage na to, jak istotng role w procesie
poznawczym odgrywa podmiot samoistnie podejmujacy decyzje
o tym, ktére tresci doswiadczenia sa dla niego istotne, a ktére nie.
Ta odpowiedzialno$¢ podmiotu poznajacego wplywa na weryfikacje
tresci poznawczych.

22 Por. J. McDowell, Mind and World, Cambridge 1996, 9.
23 Por. tamze, 10.
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J. McDowell zaklada takze istnienie swoistego trybunalu do-
swiadczenia, ktéry upatruje w idei minimalnego empiryzmu®*. Zatem
to wlasnie doswiadczenie stanowi trybunal weryfikujacy, w jaki
sposéb myslenie podmiotu poznajacego jest odpowiedzialne wobec
stanu rzeczy poznajacych. Wobec tego myslenie musi by¢ zoriento-
wane na sfer¢ empiryczng. To podmiot poznajacy podejmuje decyzje
o poprawnosci lub niepoprawnosci wydawanego sagdu i w tym ukryta
jest jego odpowiedzialno$¢ wobec poznawania. Wiedze o §wiecie
zdobywa na podstawie dos§wiadczenia, ktére jednoczesnie pozywa
podmiot do odpowiedzialnosci.

Zatem idea minimalnego empiryzmu zaproponowana przez
J. McDowella zaktada, ze $§wiat jest przez czlowieka doswiadczany
i dlatego podstawowym punktem wyjscia w calym procesie poznaw-
czym jest wlasnie empiria. Natomiast intelekt podmiotu poznajacego,
majac charakter czynny, jest catkowicie wolny zaréwno wobec tego,
co si¢ postrzega, jak i w odniesieniu do formulowania réznych prze-
swiadczen. Powstale zatem przekonania empiryczne powinny odpo-
wiada¢ do§wiadczeniu §wiata, natomiast podmiot poznajacy ponosi
za te przekonania odpowiedzialno$¢. J. McDowell wskazuje ponadto,
ze ksztalt naszej wiedzy, poza bodZcami empirycznymi, ma wplyw
takze na to, co buduje w jakis sposéb to wszystko, co uformowato
czlowieka, a co stanowi o jego tzw. drugiej naturze?. Czynnikami
tworzacymi tzw. drugg nature s: jezyk, kultura, wychowanie, srodo-
wisko, tradycja itp. Elementy te maja znaczacy wplyw na ukonstytu-
owanie si¢ plaszczyzny percepcyjnej podmiotu poznajacego. Zatem
wszystkie czynniki, ktére uksztaltowaly czlowieka, sprawiaja, ze
wiedza jawi si¢ jako co$, co jest takze zaposredniczone spolecznie,
kulturowo od innych ludzi jako swoista spuscizna cywilizacyjna.

24 Por. tamze, XII.
25 Szerzej na ten temat: R. Bubner, Bildung and Second Nature, w: Reading McDowell: On
Mind and World, red. N. Smith, London 2002, 209-216.
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Jak wynika z powyzszego, powszechne w filozofii tradycyjne teorie
danych zmyslowych kryja w sobie pewna niespdjnos¢, popadajac
w — jak to nazywa W. Sellars — mit danych, bowiem to, co pozapoje-
ciowe nie moze nagle, bez logicznej spéjnosci, pojawiac si¢ w sferze
pojeciowej i poprzez to staé si¢ uzasadnieniem najrézniejszych sadéw
majacych charakter konceptualny. J. McDowell za$, kontynuujac mysl
W. Sellarsa, dodaje, ze pomimo wzniostych intencji, jakie kryja si¢
u fundamentu tradycyjnych teorii dotyczacych danych zmystowych,
polegajacych na pewnym polaczeniu mysli podmiotu poznajacego
z poznawanym §wiatem, to jednak teorie te nie oddajg prawdziwego
obrazu dotyczacego powstawania wiedzy empirycznej. Wobec tego
zmysly, ktére biorg aktywny udzial w spotkaniu podmiotu pozna-
jacego ze $wiatem (np. dzietem sztuki wizualnej) w zaleznosci od
uksztaltowania czlowieka pozwalaja mu na formulowanie sadéw
dotyczacych doswiadczanych fenomenéw.

Czlowiek bedacy odbiorcg dzieta sztuki wizualnej, ktére mozemy
rozumie¢ jako pewng game danych zmyslowych, na jego podstawie
i w oparciu o swoje ukonstytuowanie teoretyczne i egzystencjalne
formuje pewne wnioski. Ma bardzo ograniczong zdolno$¢ wniknigcia
w §wiat intencjonalny twércy i nie zawsze ma §wiadomosé, ze sztuka
wizualna to swoisty pomost pomiedzy tym, co estetyczne, a tym, co
metafizyczne, zalezny w duzej mierze od czytelnosci typowego dla
danej epoki kodu komunikacyjnego. Stad deszyfryzacja kodu, jakim
postugiwal si¢ artysta, moze sta¢ si¢ dla odbiorcy nielatwym wyzwa-
niem. Warto jednak pokusic si¢ o trud, gdyz warto$ci sg nieodlacz-
nym elementem procesu komunikacji jaka zachodzi mi¢dzy tworca,
dzielem i jego odbiorca niezaleznie od tego, czy jest to odbiorca
masowy, grupowy, instytucjonalny, czy tez indywidualny. Istota jest
sama transmisja informacji od nadawcy do odbiorcy.

Dla potrzeb podjetych rozwazan komunikacje nalezy rozumieé
tez jako proces stuzacy wywieraniu okreslonego wplywu, oddzialy-
waniu na kogos, ksztaltowania relacji spolecznych. W przestrzeni
komunikacji jednostka podstawowg ksztaltujacg informacjg jest znak.
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To wlasnie konstrukcja znaku, jego systemowy charakter niejako
zaklada mozliwo$¢ odczytania informacji przez odbiorce. On tez jest
niezbednym elementem identyfikacji wartosci na drodze aksjologii
semiologiczno-ikonograficznej, ktéra sprawia, ze dzielo sztuki pla-
stycznej, pomimo zdecydowanie innego niz kod jezykowy przekazu,
stalo si¢ interesujacym medium takze dla mysli filozoficznej?e.

2. ETAPY METODY IDENTYFIKACJI WARTOSCI NA DRODZE AKSJOLOGII
SEMIOLOGICZNO-IKONOGRAFICZNE)

Charakterystyka Sitz im Laben okreslonego dzieta sztuki wydaje
si¢ dobrym wprowadzeniem, jako pierwszy etap przygotowania do
odczytania komunikatu aksjologicznego, ktérego medium jest dzieto
sztuki wizualnej, a ktéry to etap nazwac mozna preaksjolo-
gicznym. Okreslenie Sitz im Laben funkcjonuje obecnie w prze-
strzeni krytyki biblijnej?”. Wydaje si¢ jednak, ze ten rodzaj analizy
moze by¢ takze pomocny, poprzez jego recepcje, w procesie identy-
fikacji wartosci na drodze aksjologii semiologiczno-ikonograficzne;.

Kontekst powstania dzieta wydaje si¢ wstgpnym etapem przygo-
towujacym do identyfikacji wartosci, ktérych dzielo jest nosnikiem.
Dlatego tez tak istotne jest zrozumienie przestrzeni zyciowej, w ktorej
funkcjonowal podmiot tworzacy dzieto. Skiada si¢ na to doktadne
okreslenie i zrozumienie epoki, historii, kultury i powigzan spolecz-
nych funkcjonujacych w danym okresie. Zwrécenie uwagi na tworce
i jego uwarunkowania zyciowe pozwala na lepsze zrozumienie ist-
nienia w przestrzeni twérczej pewnych odniesieni i okreslen. Wydaje
si¢, ze brak tych informacji zatrzymuje analiz¢ dzieta giéwnie na

26 Por. M. Szajda, Ikonicznos¢, obraz i znak w przestrzeni epistemologicznej cztowieka jako
medium mysli filozoficznej, Zarzadzanie i Edukacja (2016)109, 77-97.

27 Termin Sitz im Leben sformutowat niemiecki teolog Herman Gunkel. Zaproponowane
rozwigzania poczatkowo wykorzystano przy analizie fragmentow Starego Testamentu,
a nastepnie odniesiono takze do tekstéw ewangelii jako swoista krytyke form literackich.
Por. W.J. Harrington, Klucz do Biblii, ttum. z ang. J. Marzecki, Warszawa 2002, 364.
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plaszczyznie estetycznej i nie pozwala na rzeczywiste odczytanie
warstwy aksjologicznej. Waznym elementem jest réwniez sfera moty-
wacji towarzyszgcej artyscie w procesie tworzenia. Fakt, w jakim celu
powstalo dzielo, komu bylo dedykowane, kto byt jego odbiorca po-
zwala lepiej zrozumie¢ plaszczyzne komunikacyjng danego utworu.
Wazne jest na tym etapie poznanie sfery filozoficznej, w granicach
ktérej porusza si¢ twérca. Elementy metafizyki, antropologii, teodycei
ksztaltuja w konsekwencji fundament twodrczej pracy artystyczne;.
Kolejnym procesem etapu preaksjologicznego, przygotowujacego do
wyodrebnienia warto$ci w przestrzeni dziela sztuki, jest identyfikacja
samego utworu. Na tym etapie mozliwe jest odczytanie elementéw
dzieta bez odwolywania si¢ do jakichkolwiek innych Zrédel. Iden-
tyfikacja wszystkich mozliwych komponentéw zawartych w utwo-
rze pozwala na ich czesto skrétowe i dos¢ lakoniczne okreslenie.
Na przykliad, poddajac analizie preaksjologicznej dzielo malarskie
wielkiego mistrza szkoty weneckiej Tycjana (1488/90-1576), zaty-
tutowane Mifos¢ niebiariska i mitos¢ ziemska, mozna odnalezé wiele
istotnych informacji przydatnych w rozumieniu istoty dziela i jego
przestania. Obraz namalowany zostal przez niespelna 26-letniego
artyste na poczatku kariery. Zleceniodawca byt Niccold Aurelio,
sekretarz weneckiej Rady Dziesi¢ciu. Dzieto mialo by¢ jego prezen-
tem $lubnym dla przyszlej zony, mlodej wdowy, Laury Bagarotto?®.
Niewatpliwie istotny wplyw na powstanie obrazu miaty takze filozo-
ficzne zainteresowania artysty. Wéréd oséb, ktére w znaczacy sposéb
oddzialywaly na poglady Tycjana, nalezy wspomnie¢ takie osoby, jak:
Pietro Bembo, Mario Equicola i Leone Ebreo?”. Ci wloscy humanisci
inspirowali sie w znacznym stopniu pogladami starozytnych mysli-
cieli: Platonem, Arystotelesem czy tez Pitagorasem. Ponadto Tycjan

28 Por. G. Robertson, Honour, Love and Truth, an Alternative Reading of Titian’s Sacred and
Profane Love, Renaissance Studies 2(1988)2, 268-279; Ch. Hope, J. Fletcher, J. Dunkerton,
M. Falomir, Titian, Yale University Press, The National Gallery Company, Yale 2003, 92.
29 Por. Tiziano. | Classici dellarte, red. C. Gibellini, Milano 2003, 32.
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w okresie, kiedy powstaje Mifos¢ ziemska i mifosc niebiariska zabiega
w Wenecji o uzyskanie stanowiska oficjalnego malarza Serenissimy,
chcgc zastgpi¢ na tym stanowisku podeszlego juz w latach Giova-
niego Belliniego (1433-1516). Nie ulega wigc watpliwosci, ze powstale
dzielo musialo, z jednej strony, ujawnia¢ wysoki warsztat malarza,
a z drugiej bogactwo jego pogladéw filozoficznych, wpisujacych sie
w tendencje humanistyczne epoki. Sam obraz przedstawia ubrang na
bialo niewiaste, siedzaca obok fontanny czy studni w towarzystwie
anielskiego chlopca i ujetej w forme aktu kobiety. Calos¢ wpisana
jest w pickny krajobraz gérzysty, wzbogacony na trzecim planie
o zabudowania miejskie. Zdefiniowanie srodowiska powstania dziela
i tego wszystkiego, co jest zwigzane z jego podstawowym przekazem
treSciowym oraz wstgpne rozpoznanie calego bogactwa réznych
elementéw ujawnionych w obrazie umozliwia przejscie do nast¢pne;
tazy wyodrebniania wartosci, jaka jest etapikonograficzno-
-semiologiczny, zwigzany z funkcjonowaniem i identyfikacja
znaku w przestrzeni utworu.

Patrzac na dzielo sztuki od strony filozoficznej, mozna rozumieé je
jako pewien artefakt, do ktérego odczytania pomocna moze by¢ funk-
cjonujaca na plaszczyznie historii sztuki metoda ikonograficzna, za-
prezentowana dokladniej przez Erwina Panofskiego. Uczony zwrécit
uwage, ze forma, ktéra w dziele sztuki mozna wyréznié, nie powinna
by¢ oddzielana od tresci®?. Dlatego tez najmniejsze elementy, ktére
mozna w dziele wyodrebnié: kolor, §wiato, linia itp., powinny by¢
postrzegane przede wszystkim jako no$nik pewnej pozawizualnej in-
formacji. I wiasnie ikonografia w przestrzeni historii sztuki pozwala
na odkrywanie w zawartosci dziela ukrytych informacji. Rozszytro-
wywanie wszelkich elementéw tresciowych i symbolicznych prowadzi
w konsekwencji do etapu syntezy umozliwiajacej wyodrebnianie
warto$ci. Odczytanie poszczegdlnych znakéw, symboli, alegorii itp.

30 Por. E. Panofsky, Meaning in the Visual Arts, Harmondsworth 1970, 205.
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staje si¢ niezbednym etapem odkrywania ukrytych, zaszyfrowanych
w elementach wizualnych przez tworce tresci przestania.

Na plaszczyznie filozoficznej ogélng teorig znakéw zajmuje si¢
semiotyka. W jej przestrzeni rozumie si¢ znak jako pewng forme,
ktéra reprezentuje co$ catkiem innego niz on sam. Wiasciwos¢ ta
staje si¢ mozliwa dzigki posiadaniu przez znak znaczenia®!. Jest on
utworzony przez czlowieka w taki sposéb, aby mégl by¢ odczytywany
poprzez zmysly. System znakéw bedzie natomiast tworzyl pewien
kod. Nalezy takze mie¢ na uwadze przestrzen, w perspektywie ktérej
powstaja i w jaka w konsekwencji s zanurzone znaki i kody, a wiec
kulture. Mozna powiedzie¢, ze waznym aspektem istnienia znakéw
jest mozliwo$¢ ich interpretacii. Dzigki semiotyce i ikonografii moz-
liwe staje si¢ zadawanie pytari i rozumienie pewnych uwarunkowari,
umozliwiajacych odkrywanie znaczenia okreslonego w dziele sztuki
wizualnej. Semiotyka niejako rozszerza przestrzeri ikonografii do-
strzegajac wielowymiarowos¢ powigzan miedzy dzielem a odbiorca.
Pozwala zauwazy¢ relacj¢ migdzy tworca, dzielem i szeroko rozu-
mianym odbiorcg, ktéra umozliwia odkrywanie calego bogactwa
znaczen funkcjonujacych w tej przestrzeni.

Wspélcezesne rozumienie znaku oparte jest zasadniczo na ba-
daniach dwéch naukowcéw: Ferdinanda de Saussure’a i Charlesa
Sandersa Peirce’a’?. Pierwszy z nich wskazywal, ze znak sktada
si¢ z dwoch czedci: signifiant (element znaczacy) i signifié (element
znaczony). Pierwsza cz¢$é oznacza okreslong forme jaka przybrat
znak, natomiast cz¢$¢ druga okresla znaczenie znaku. Relacja, jaka

31 Ch. S. Peirce pisze: ,Sam znak zachowuje za$ w petni swoje znaczenie, niezaleznie od
tego, czy jest faktycznie uznawany, czy nie. Jego szczegdlnosc polega zatem na posia-
daniu znaczenia, a wiec na jego relacji do interpretantu” - Ch. S. Peirce, Wybdr pism
semiotycznych, ttum. z ang. R. Mirek, A. Nowak, Warszawa 1997, 147.

32 Gtowne prace uwzgledniajace teorie znakéw: F. de Saussure, Course in General Linguistics,
ttum. z fanc. R. Harris, London 1983; wydanie polskie: F. de Saussure, Kurs jezykoznaw-
stwa ogdlnego, ttum. z franc. K. Kasprzyk, Warszawa 1961; Ch. S. Peirce, Wybdr pism
semiotycznych, dz. cyt.
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zachodzi miedzy signifiant a signifié, moze by¢ identyfikowana jako
proces nadawania znaczenia. F. de Saussure pisal: ,[signifiant] w isto-
cie swej nie jest bynajmniej dzwickowy, jest bezcielesny, ustanowiony
nie przez substancj¢ materialng, lecz jedynie przez réznice dzielace
dany obraz akustyczny, od wszystkich innych”33. W tej perspektywie
znak jawi si¢ jako co$ zmyslowo spostrzeganego, co w konsekwen-
cji odsyta odbiorcg do czego$ nowego. Funkcjg znaku jest zawsze
reprezentowanie czegos innego, cho¢ zapewne te odniesienia nie s
w stanie wyczerpa¢ wszystkich przypadkéw w jakich funkcjonuje
znak. F. de Saussure analizujac jezyk, ktéry jest systemem znakéw,
wskazuje na dwie relacje zachodzace mig¢dzy znakami: syntagma-
tyczne i paradygmatyczne. Pierwsza z nich dotyczy relacji pomig¢dzy
minimum dwoma znakami wystepujacymi w zdaniu. Taki ukfad
F. de Saussure nazywa syntagmami. Syntagmy nastepuja po sobie,
ale i wzajemnie od siebie zaleza, np. duzy czerwony kwiat. W tym
przypadku stowo &wiat wchodzi w relacje wspélzaleznosci ze stowem
duzy i stowem czerwony, ale takze wspélzalezy od calego zdania.
Relacja natomiast paradygmatyczna taczy podobne do siebie znaki
w okreslone grupy. To podobieristwo moze by¢ zaréwno seman-
tyczne, jak i fonologiczne. Pierwsze odnosi si¢ do grupy wyrazen
nalezacych do pewnej wspdlnej kategorii np.: rd2a, lilia, tulipan,
goZdzik. Natomiast podobieristwo fonologiczne dotyczy brzmienia:
gol, lol, mol itp. Dla F. de Saussure’a pomigdzy podobieristwami
i réznicami dotyczacymi znakéw dokonuje si¢ swoista gra, ktéra
w konsekwencji tworzy réznego rodzaju pary znakéw polaczonych
relacjami paradygmatycznymi. To wlasnie twdrca musi dokonywaé
cigglych wyboréw, ktére ze znakéw uzy¢ w danym momencie.

W odmienny sposéb uklad znaku rozumial Charles Sanders Pe-
irce, uznawany obecnie za twércg nowoczesnej semiotyki3*. W jego
ujeciu znak skladal si¢ z trzech czesci: reprezentacii (representamen) —

33 F.de Saussure, Kurs jezykoznawstwa ogdlnego, dz. cyt., 142.
34 Zob. M. Bense, Swiatprzez pryzmat znaku, thum. z niem. J. Garewicz, Warszawa 1980, 6.



48  MARIUSZ SZAIDA [18]

czyli okreslonej formy jakg znak przybiera (materialna postac znaku);
interpretacji — czyli sens jaki zostaje nadany okreslonemu znakowi
(pojecie ktére pojawia si¢ w umysle odbiorcy znaku); obiektu — czyli
konkretnej rzeczy, do ktérej znak odsyta (do ktérej si¢ odnosi)®>.
M. Bense wskazuje, ze ,triadyczna koncepcja znaku polega wigc na
ujmowaniu znaku jako jednosci bedacej relacja tréjcztonowa pomie-
dzy $rodkiem przekazu, przedmiotem i interpretantem”3¢. Ch. S. Pe-
irce zatem przyjmuje, ze znakiem moze by¢ wlasciwie wszystko, co
moze by¢ przez okreslong osobg interpretowane jako co$ innego3”.
Myslicielowi zawdzigcza si¢ takze wspélczesnie typologie znakéw.
Wsréd wielu wyodrebnionych do najwazniejszych naleza trzy: znaki
indeksowe, ikoniczne i symboliczne. W pierwszym przypadku, repre-
zentacja, czyli znak noény, i interpretacja polaczone sg w jakis natu-
ralny sposéb. Zachodzi tu pewna wspéizaleznos¢ miedzy ksztaltem
znaku a jego znaczeniem, np. dym, ktéry jest znakiem indeksowym
ognia. W sferze znaku ikonicznego natomiast, obiekt, reprezentacja
polaczona jest z interpretacja poprzez podobiefstwo. Zatem sama
forma znaku przypomina tu jego znaczenie, np. uproszczona syl-
wetka mezczyzny na drzwiach meskiej toalety. Nie ma tu takiego
podobienstwa jak w sytuacji znakéw indeksowych, ponadto w znacz-
nej mierze dostrzezenie tego podobieristwa zalezy od obserwatora.
Ch. S. Peirce wskazuje, ze ,istotng, szczegdlnie wyrdézniajaca cecha
znaku ikonicznego jest to, ze dzigki jego bezposredniej obserwacji
mozna odkry¢ prawdy o przedmiocie inne niz te, ktére wystarczaja
do okreslenia jego budowy”8. W trzecim rodzaju znakéw pojawia
si¢ migdzy reprezentacja a interpretacja jedynie pewna konwencja.
Nie zachodzi tu, jak w przypadku znaku indeksowego lub ikonicz-
nego, jakiekolwiek podobienistwo i funkcjonowanie takiego znaku

35 Por. C. Peirce, Collected papers of Charles Sanders Peirce, Cambridge 1958, pkt. 2.228.

36 M. Bense, dz. cyt., 11.

37 Por. C. Peirce, V. Welby-Gregory, Semiotic and significs: the correspondence between
C.S. Peirce and Victoria Lady Welby, Indianapolis 1998, pkt 80-81.

38 Ch. S. Peirce, Wybdr pism semiotycznych, dz. cyt., 151.
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zalezy od pewnej umowy spolecznej. Zasadniczo mozna stwierdzic,
ze systemowa natura znaku wskazuje, ze kazdy znak zaktada istnie-
nie kolejnych znakéw, jak pisze M. Bense: ,kazdy znak rodzi inne
znaki, wytwarza swe interpretanty, ktére jako znaki zachowujg si¢ tak
samo”¥. Zatem znak pozostaje w podwdjnej relacji: z jednej strony
do $wiata zewnetrznego, a z drugiej do innych znakéw.

Procesem najrézniejszych zmian, ewolucji, odczytywania znakéw
zajmuje si¢ semioza. Jak zauwaza J. Kmita i W. Eawniczak: ,poniewaz
dzielo sztuki jest znakiem, interpretacja jego polega przede wszystkim
na hipotetycznym okresleniu jego sensu komunikacyjnego, a wiec na
okresleniu struktury komunikowanej przez dzielo; strukture t¢ moze
stanowi¢ pewien (ewentualnie indywidualnie ukonstytuowany) stan
rzeczy przedmiotowy badz tez pewien (indywidualnie, by¢ moze,
ukonstytuowany) zesp6t funkeji interpretacji artystycznej, bedacy
odpowiednikiem regul interpretacji artystycznych (zespél , konwencji
artystycznych”). Zeby przy tym sens dzieta sztuki zostal zrealizo-
wany, niezbedne jest jego rozumienie; a wiec interpretacja polaczona
z przyswojeniem komunikowanej struktury”. Rozszyfrowywanie
dziela ma w sposéb zasadniczy dokonywac si¢ wlasnie na etapie
ikonograficzno-semiologicznym. Pomocne wydaja si¢ elementy jakie
w sferze historii sztuki dostrzec mozna na plaszczyznie ikonogra-
ficznej analizy dziela. Ikonografia jako metoda zwigzana z historia
sztuki pozwala na opis i interpretacj¢ symbolicznych i tresciowych
elementéw zawartych w dziele sztuki. Motywy i kompozycje w prze-
strzeni utworu stajg si¢ nosnikiem znaczen konwencjonalnych. Rze-
czywisto$§¢ motywéw mozna podzieli¢ na symbole, atrybuty i obrazy,
natomiast w sferze kompozycji mozna wyodrebnic alegorie, anegdoty
i personifikacje. Zrozumienie konwencji nie wynika z naturalnych
doswiadczen, ale jest wynikiem wiedzy nabyte;.

39 M. Bense, dz. cyt., 13.
40 J. Kmita, W. tawniczak, Znak - symbol - alegoria, w: Studia semiotyczne, red. J. Pelc,
Wroctaw - Warszawa - Krakow 1970, 91.
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Najlepszym przygotowaniem dla analizy ikonograficzno-semio-
logicznej bedg wyniki analizy preaksjologicznej oraz istotne utwory
bedace podstawg inspiracji artystycznej*'. Podjete dziatania i do-
konane analizy wstepne pozwalaja na wejscie w przestrzen znacze-
niowg artysty, w pewien kod jakim postugiwal si¢ twérca. Analiza
ikonograficzno-semiologiczna stara si¢ powigzac elementy motywéw
i kompozycji z wiedzg konwencjonalng funkcjonujaca w danej kultu-
rze. Odczytywanie dzieta sztuki na tym etapie pozwala na zawezenie
plaszczyzny interpretacyjnej i wskazanie kierunku, w jakim odbiorca
powinien podazaé, aby prawidlowo rozszyfrowaé zawarte w utworze
elementy poddajace si¢ analizie. Bez wzgledu na specyficzne tenden-
cje pojawiajace sic we wspélczesnej przestrzeni twérczej, szczegdlnie
te, polegajace na pozbawieniu wytworu artystycznego jakiejkolwiek
interpretacji, nalezy zauwazy¢, ze prowadzi to do utraty rozumie-
nia istoty dziela sztuki. Semiotyka, podkreslajac waznos¢ analizy
wytworu artystycznego, wskazuje: ,zgodnie z teza strukturalizmu
metodologicznego niezinterpretowany obiekt czy niezinterpreto-
wana czynno$¢ nie sg jeszcze dzielami sztuki, co wiecej — nie sg
one dzielami sztuki, jesli nie istnieje system kulturowy, ktérego
reguly interpretacyjne kwalifikowalyby 6w obiekt lub czynnos¢ jako
dzielo sztuki™?2. G. Rose zwraca uwagg, ze wlasnie semiologia daje
mozliwos¢ rzetelnej analizy, pozwalajacej na zbadanie poszczegdl-
nych elementéw konkretnego obrazu i okreslenie, jak poszczegélne
czesci funkcjonuja w odniesieniu do szerszego systemu znaczen®.
Natomiast analiza ikonograficzna, ktéra ma bardziej charakter me-

41 Dotyczy to catej gamy utworow bedacych chociazby czesciowa inspiracjg dla tworcy.
Mozna tu zaliczy¢ utwory wyrazone stowem, symbolami matematycznymi, znakami
graficznymi (literackie, publicystyczne, naukowe, kartograficzne oraz programy kompu-
terowe), plastycznymi, fotograficznymi, lutniczymi, wzornictwa przemystowego, archi-
tektonicznymi, architektoniczno-urbanistycznymi, muzycznymi i stowno-muzycznymi,
scenicznymi, choreograficznymi, pantomimicznymi, audiowizualne (w tym filmowe).

42 ). Kmita, W. tawniczak, dz. cyt., 91.

43 Por. G. Rose, Visual Methodologies: An Introduction to the Interpretation of Visual Ma-
terials, London 2001, 69-70.
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rytoryczny, prowadzi do odczytania ukrytych na réznych poziomach
tresci i rozszyfrowania znaczen. Pozwala to na wydobycie pewnych
okreslonych kategorii, poje¢ okreslajacych dane zjawisko. Polaczenie
obu systeméw analizy semiologicznej i ikonograficznej dzieta sztuki
wydaje si¢ prowadzi¢ do uzyskania pelnego, rzeczywistego obrazu
dziefa.

Deszyfryzacja kodu wydaje si¢ by¢ zaréwno w plaszczyznie semio-
logicznej, jak i ikonograficznej, niezwykle istotnym elementem. To
przeciez od kodu zalezy sens znaku, poniewaz struktura kodu nadaje
znakom znaczenie. Odkrywanie tych powiazan, zwigzkéw miedzy
odpowiednim kodem a znakiem prowadzi w kierunku odkrycia
wlasciwego komunikatu. Nalezy zwréci¢ tu takze uwage na spo-
s6b, w jaki znak posrednio (konotacja) lub bezposrednio (denotacja)
znaczy. I o ile denotacja prowadzi do powszechnie rozpoznawalnego
znaczenia znaku, o tyle konotacja jest o wiele mniej oczywista i dla-
tego wlasnie wymaga znacznie glebszego namyslu, prowadzacego do
odnalezienia kodu relewantnego. Ten dopiero umozliwia poglebiong
i rzeczywistg analize. I tak np. wigkszo$¢ ludzi, slyszac stowo dgb
denotuje duze rozlozyste drzewo o zielonych konarach, bardzo spe-
cyficznym ksztalcie liscia i okreslonym owocu (zotadz). Natomiast
powszechna konotacja to madros¢, sila, wladza. Zmiana jednak
kodu i dostrzezenie wizerunku zlotego debu z trzema zoledziami,
dwoma li$¢mi i pigcioma korzeniami na czarnym polu, odsyta do
sfery heraldyki i wskazuje na polski herb szlachecki pochodzenia
czeskiego. Byl on przyniesiony w XVI wieku z Czech i zostal nadany
w roku 1541 Janowi Aichlerowi, rajcy krakowskiemu, przez cesarza
Karola V, ktéry 24 sierpnia 1542 otrzymal polskie szlachectwo*4.
Ale juz zmiana chociazby tla z czarnego na czerwony odnosi si¢ do
calkiem innych herbownych. Zatem odczytanie odpowiedniego kodu
pozwala na wlasciwg interpretacje znakéw.

44 Por. A. Znamierowski, Herbarz rodowy, Warszawa 2004, 97; J. Szymanski, Herbarz
rycerstwa polskiego z XVI wieku, Warszawa 2001, 42.
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Odnoszac etap ikonograficzno-semiologiczny do wspomnianego
juz dzieta Tycjana pt. Mifos¢ niebiariska i mitosé ziemska, mozna w nim
wyodrebni¢ poszczegdlne znaki i grupy znakéw. Znajdujace si¢ na
obrazie dwie kobiety, wzorowane na tej samej osobie, ukazane zo-
staly przy rzymskim sarkofagu przeksztalconym w koryto wodne.
W nagiej kobiecie rozpozna¢ mozna bogini¢ Wenus, a w znajdu-
jacym si¢ pomiedzy niewiastami anielskim chlopcu — Kupidyna,
syna i towarzysza Wenus. Bogini trzyma w dloni naczynie ofiarne,
z ktérego wydobywa sie dym. Mozna je interpretowac jako symbol
duchowego o$wiecenia, ale takze i milosci. Znajdujaca si¢ po prze-
ciwleglej stronie sarkofagu, przyodziana w pigkne szaty kobieta nosi
na sobie niewatpliwie bogatg szate §lubna. W jej wlosach dostrzec
mozna mirt bedacy kwiatem $§wigtym i charakterystycznym zaréwno
dla Wenus, jak i mlodych panien. Edgar Wind identyfikuje kobiety
jako personifikacje milosci $wictej, niebiafiskiej i ziemskiej*>. Nalezy
przy tym zauwazy¢, ze interpretujac te znaki w odniesieniu do filo-
zofii neoplatoriskiej, nalezy w postaci przyodzianej kobiety dostrzec
milo$¢ bluzniercza, natomiast w nagiej — boska, swieta.

Waznym elementem obrazu jest takze sam sarkofag przyozdo-
biony do$¢ trudnymi do interpretacji znakami. E. Wind dostrzega
mezczyzne, ktdry jest biczowany, ciagnietg za wlosy kobiete oraz
nieokielznanego konia prowadzonego za grzywe*6. Mozna to inter-
pretowac jako oswajanie namigtnosci, tak mocno przeciez zwigzane;
z miloscig ziemska. Istotnym elementem dziela jest takze krajobraz,
ktéry po prawej stronie kobiety ubranej w zdobng szate rozumiany
by¢ moze jako podazanie pod gére w kierunku pewnego zamku, czy
tez wiezy obronnej. W przestrzeni tej artysta umiescil takze dwa
kroliki, ktére wedlug interpretacji renesansowej interpretowane byé
mog3 jako symbol zadzy i plodnosci. Zatem cala grupa elementéw:
kobieta w stroju §lubnym, gérski krajobraz i zwierzeta koncentruja

45 Por. E. Wind, Pagan Mysteries in the Renaissance, Michigan 1967, 142-143.
46 Por. tamze, 145-147.
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si¢ wokél pelnej pozadliwosci mitosci ziemskiej, w przestrzeni ktorej
utrzymanie cnoty zwigzane jest z ogromnym trudem i po§wieceniem.
Natomiast krajobraz ukazany za naga boginia Wenus, w ktérym
dostrzec mozna zabudowania z widoczng wiezg kosciél, podkresla
sakralny wymiar niewiasty ukazanej w akcie, wskazujac na naga ko-
biete jako personifikacje mitosci niebiariskiej, wzér czystosci, pickna
i symbol prostoty.

Ostatnim, ale najwazniejszym etapem, bedacym ukoronowa-
niem podjetych dzialan, prowadzacym do osiagniecia celu identy-
fikacji warto$ci w przestrzeni dziefa sztuki jest etap syntezy
aksjologicznej. To tutaj dokonuje si¢ wlasciwa interpretacja
aksjologiczna dzieta. Wyodrebnienie okreslonych rzeczy, postaci,
symboli, alegorii i dookreslenie ich na poziomie analizy semiolo-
giczno-ikonograficznej pozwala na dostrzezenie zwigzkéw wystepu-
jacych pomiedzy poszczegélnymi elementami oraz poszczegdlnymi
elementami, grupami elementéw a caloscig dziela. Nalezy w tym
momencie zaznaczy¢, ze zaréwno wartosci estetyczne, jak i moralne
czy duchowe, ktére majg by¢ podstawg identyfikacji nie istnieja sa-
modzielnie, ale potrzebuja dla swojego ujawnienia si¢ w przestrzeni
dzieta pewnej ostoi bytowej. Samg warto§¢ mozna rozumie¢ w duchu
filozofii R. Ingardena jako pewng kwalifikacje jakosciowa danego
przedmiotu®’. Wyodrebnienie wartoéci estetycznej czy moralnej
w przestrzeni dziefa sztuki zaklada istnienie realnego fundamentu
bytowego, pewnych aktéw twoérczych, odbiorczych, ktére sa w stanie
dokona¢ na bazie dziela konkretnej nadbudowy aksjologicznej. Zatem
istnienie pewnych jakosci estetycznych jest istotnym fundamentem
dla wyodrebnienia wartosci. Nalezy przy tym zauwazy¢, ze warto§é
estetyczna nie jest réwnowazna z jakoscia estetyczng. To zdecydo-
wanie inny poziom bytowy.

Szczegdblng role w §wiecie wartosci pelng jednak te, ktére zwigzane
sa ze sferg etyczng zycia czlowieka okreslane jako moralne. Nalezy

47 Por. R. Ingarden, Czego nie wiemy o wartosciach, t. 3, Warszawa 1970, 274.
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zaznaczy¢, ze no$nikiem wartosci zawsze jest istota ludzka — pod-
miot $wiadomy, podejmujacy decyzje i odpowiedzialny za swoje
dzialania. Zatem wartos$ci moralne zawsze przystuguja danej osobie
albo czynom okres$lonej osoby. Wskazujac na istotng réznicg miedzy
warto§ciami estetycznymi, a warto§ciami moralnymi R. Ingarden
pisze: ,cala rola ich [wartosci estetycznych] istnienia i materialnego
uposazenia wyczerpuje si¢ w tym, iz bedac szczegblnymi fenome-
nami s3 wylacznie do ogladania i do delektowania si¢ nimi, nie maja
za$ zadnego znaczenia praktycznego™®. Zatem wartosci moralne,
w odréznieniu od estetycznych, domagaja si¢ realizacji.

Dzielo sztuki staje si¢ zatem sposobem zapisu wartosci moral-
nych czy tez duchowych za pomocg okreslonych form materialnych.
Poprzez relacjg z odbiorca dokonuje si¢ swoiste przejscie z plaszczy-
zny fizykalnej, estetycznej na plaszczyzne metafizyczng, moralng,
duchows. W momencie zestawiania ze sobg zidentyfikowanych
elementéw (symboli, alegorii, oséb, itp.) dokonuje si¢ na poziomie
intuicyjnym pewna synteza zebranych informacji, pozwalajaca na
okreslenie i wyodre¢bnienie odpowiednich wartosci. Majac $wiado-
mos¢, ze bardzo czesto wartosci nie wystepuja pojedynczo, nalezy
wyodrebni¢ w odniesieniu do okreslonej gamy wartosci ich hierar-
chiczne uwarunkowanie.

Odczytanie wartosci w przestrzeni dziala sztuki uswiadamia ist-
nienie troche w duchu platoriskim podwdjnego fundamentu egzysten-
cjalnego: realny przedmiot i idea. Informacja zapisana w przestrzeni
dzieta sztuki jest pewna wizualizacja okreslonej idei, dlatego tez
pomimo materialnej osnowy identyfikacja wartosci odsyta do pew-
nej idei, okreslenie ktérej dokonuje si¢ w przestrzeni intelektualnej
podmiotu poznajacego. Zaréwno poszczegdlne elementy dziela, jak
i jego calo$¢, posrednicza w rozpoznawaniu okreslonych wartosci.
Warunkujg one w jakis sposéb odczytanie, mniej lub bardziej ukry-
tego, zapisu ikonograficznego. Etap syntezy aksjologicznej pozwala

48 Tamze, 284.
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na dostrzezenie tej plaszczyzny przekazu dziela sztuki, ktéra moze
wplywac na ksztaltowanie w podmiocie poznajacym pewnych postaw
etycznych. Dlatego tez identyfikacja wartosci dokonuje si¢ zawsze
w odniesieniu do pewnej hierarchii wartosci.

Odnoszac ostatni etap syntezy aksjologicznej do wspomnianego
juz dziela Tycjana, mozna wyraznie stwierdzi¢, ze wartoscia, na
ktérg wskazuja poszczegdlne elementy dziela, jest mitosé. Autor
obrazu ukazuje ja jednak na wzér platoniski. Z jednej strony to mi-
los¢ zanurzona w $wiecie profanum, a z drugiej — sacrum. Jednakze
ta doskonalg i $wigtg jest jedynie ta druga. Poszczegélne elementy
obecne w krajobrazie, napetnionym woda sarkofagu, polaczone z wi-
zerunkiem kobiet, wyraznie ujawniaja, ze milo§¢ ziemska zawsze
zanurzona bedzie w pozadliwosci i wymaga od czlowieka ogromnej
pracy i poswigcenia aby wzrasta¢ w cnocie. Natomiast milo$¢ nie-
biafska — sacrum, wyznacza kierunek tego wzrastania i niedoscigly
wzorzec. Warto$¢ zatem, jaka jest milos¢, ukazuje artysta w dwéch
wymiarach: profanum —ulotnym i namig¢tnym, oraz sacrum — majacym
wymiar niezmienno$ci i trwalo$ci.

Zatem aksjologia semiologiczno-ikonograficzna wydobywa
i wskazuje na okreslone wartosci, znajdujace si¢ w przestrzeni wie-
dzy podmiotu poznajacego. W zaleznosci od efektu analizy semio-
logiczno-ikonograficznej oraz preaksjologicznej mozliwa jest takze
reinterpretacja okreslonych (szczegdlnie klasycznie rozumianych)
wartosci, rézna ich ekspozycja oraz recepcja. Mozna stwierdzic,
ze analiza semiologiczno-ikonograficzna pozostaje na plaszczyznie
samego dziefa, natomiast synteza aksjologiczna przenosi odbiorce na
plaszczyzne metafizyczng, na ktérej mozliwe staje si¢ odnalezienie nie
tylko glebszego przeslania dziela, ale ponadto odczytanie wskazan
wzywajacych do dania pewnej odpowiedzi moralnej. Taka mozliwos¢
daja nade wszystko wartosci moralne i duchowe, poniewaz to wiasnie
one pociagaja do odpowiedzialnosci.
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3. PODSUMOWANIE

Wyodrebnianie wartosci na drodze aksjologii semiologiczno-iko-
nograficznej pozwala nie tylko na odkrywanie tresci samego dziela,
ukrytych w nim znaczen, symboli, alegorii, ale ponadto umozliwia
identyfikacje wartosci, w tym tak cennych warto$ci moralnych, ktére
staja si¢ wyzwaniem dla podmiotu poznajacego. Zadawanie pytan
dotyczacych istoty wartosci oraz szukanie na nie odpowiedzi w prze-
strzeni dziela sztuki, nie tylko ubogaca intelektualnie odbiorce, ale
ponadto wzywa go do rewizji wlasnego systemu wartosci. Ma to
swoiste odniesienie do mysli Albrechta Diirera, ktéry twierdzit,
ze sztuka powinna pelni¢ role nauczyciela. Dzieki niej czltowiek
powinien ksztalci¢ si¢ w najtrudniejszym wyborze, jaki podejmuje
na drodze swojego zycia pomiedzy dobrem i zlem. Jak pisal: ,sztuki
stuza do tego, gdyz pozwalaja rozpozna¢ dobro i zto™.

Promocja warto$ci w przestrzeni historii zawsze byla czyms istot-
nym. Nawet jesli wspdlczesnie czlowiek chee pozbawic si¢ w prze-
strzeni zycia klasycznych wartosci, sztuka jest tym medium, ktére
potrafi bez zb¢dnych stéw promowac to, co wydaje si¢ dobre i pozg-
dane. Nawet najtrudniejsza w interpretacji zwigzanej z okreslaniem
kanonu pickna sztuka eksperymentalna, moze by¢ genialnym me-
dium dla promociji tresci filozoficznych (w tym wartosci), ktérych
uswiadomienia i definiowania tak bardzo potrzebuje wspélczesny
czlowiek. Temu stuzy¢ ma wlasnie metoda wyodr¢bniania wartosci
na drodze aksjologii semiologiczno-ikonograficznej, dzigki ktére;
mozliwg staje si¢ identyfikacja wartosci w przestrzeni dzieta sztuki
wizualnej. Zastosowanie takiego sposobu analizy sprawia, Ze na
okreslony utwér spojrze¢ mozna interdyscyplinarnie. Zaproponowana
metoda moze by¢ pomocna zaréwno dla studentéw, jak i nauczycieli

49 A. Diirer, Projekty przedmowy i szkice do traktatu o proporcjach, w: Albrecht Diirer. Jako
pisarz i teoretyk sztuki, red. J. Biatostocki, Wroctaw 1956, 96.
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oraz tych wszystkich, ktérzy w swojej dziatalnosci naukowej poszu-
kuja nowych sposobéw identyfikacji wartosci.
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IDENTIFICATION OF VALUES BY MEANS OF SEMIOLOGIC-ICONOGRAPHIC
AXIOLOGY

Abstract. The aim of this article is to draw attention to the axiological dimension of the
interpretation of the works of visual art. The recognition of this dimension becomes possible
through the use of an appropriate method that enables the identification of values in the
space of a given work of art. The original contribution of the present article consists in de-
veloping a method based on the identification of values through semiological-iconographic
axiology. Applying this method allows one to discover the content and meaning of the
artwork itself, as well as a whole wealth of symbols, allegories or metaphors. Above all, it
enables one to identify values, including moral and religious values that are so important
in human life .

Keywords: work of art, axiology, determining values, interpretation of a work of art,
visual art
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