Estetyka i Krytyka 36 (1/2015) ARTYKULY

IWONA MIKOLAJCZYK
(POLITECHNIKA KOSZALINSKA)

PRAGMATYKA TYTULU
W PRYZMACIE DZIEL. FORMISTOW POLSKICH

STRESZCZENIE

Artykut Iwony Mikotajczyk Pragmatyka tytutu artystycznego w kontekscie
dziel formistow polskich stanowi kolejng probe okreslenia funkcji tytutow
stosowanych w praktyce plastycznej. Ujmujgc problem z punktu widzenia
psychofizjologii widzenia i percepcji dziet formistow, autorka wyodrebnita
grupe¢ stanowigcg odniesienie dla znaku plastycznego. W jej obrebie zawarta
dzieta, ktorych nazwy wskazujg odbiorcy dominant¢ kompozycyjna: podmiot,
przedmiot, scena (temat), genologia czy aspekt estetyczny. Druga grupe sta-
nowig tytuly petnigce funkcj¢ dopetnienia dla znaku plastycznego, w trzeciej
mieszcza si¢ prace, ktorych nazwy prowokujg odbiorce do (re)konstrukcji
znaku plastycznego. Przeprowadzona kategoryzacja nie tyle charakteryzuje
proces tworzenia, ile raczej wskazuje na rangg tytulu w procesie odbioru dzieta
sztuki.

SEOWA KLUCZOWE

formizm, tytul, percepcja, znaczenie, praktyka artystyczna, odbior sztuki, znak
plastyczny

INFORMACJE O AUTORCE

Iwona Mikotajczyk

Instytut Wzornictwa

Politechnika Koszalinska

e-mail: iwona-mikolajczyk@02.pl



94 Iwona Mikotajczyk

Jakaz moze by¢ jednostka malarstwa czy rysunku? Figura, kreska czy kolor?
— dociekal Emile Benveniste — Kazdy system semiotyczny oparty na znakach
musi koniecznie zawiera¢ (1) skoficzony repertuar znakow, (2) reguty kombi-
natoryczne, wedhug ktorych tworzy si¢ figury znakéw, (3) niezaleznie od na-
tury i ilosci wypowiedzi, ktore system pozwala wytworzyé. Zadna ze sztuk
plastycznych [...] nie wydaje si¢ stwarza¢ takiego modelu. [...] Artysta two-
rzy [...] wlasng semiotyke: ustala swoje opozycje cech, ktore czyni znacza-
cymi w ich wlasnym porzadku.

Ustanawiane przez tworcg mikrokosmosy artystyczne wymykaja si¢
wigc prawom transcendentnym, za to podporzadkowuja dyskursowi
estetycznemu. Istotnie, stanowi on dominante kazdej ,,zorganizowanej
formy wizualnej”2 niezaleznie od tego, czy pelni ona funkcje impre-
sywng, ekspresywng, magiczng, metajezykowa, czy poznawcza. Wol-
no$¢ artysty nie przeklada si¢ jednak na wieloznaczno$¢ oraz zamie-
rzong nieostro$¢ dzieta®, bowiem pozbawienie go odartystycznego
momentu organizacji wewngtrznej, ukierunkowanej na komunikacje,
unicestwitoby w nim sztuke. Rozleglo$¢ oraz réznorodnos$¢ konotacji,
o ktérych pisali i Benveniste, i Bialostocki, leza gtoéwnie po stronie
odbiorcy, a nie tworcy, gdyz to widz, wnikajac w materi¢ plastyczng
na réznym poziomie uwagi, dopehia jej strukture o jednostkowe sko-
jarzenia, do$wiadczenia oraz wiedz¢. Tymczasem artysta dziala w spo-
sob celowy, by sprowokowa¢ intelektualny ruch patrzacego oraz zmu-
si¢ go do przekroczenia granic denotacji i poszukiwania glgbszych
znaczen.

Na kazdym poziomie tworzenia i percepcji sztuki potencjalng wie-
loznaczno$¢ 1 nieostro$¢ dzieta ogranicza jednak zamierzony (w po-
staci koncepcji) oraz nadany mu przez artyst¢ tytul, ktory niczym
soczewka skupia w sobie jego zasadnicze wartosci. To on jest punk-
tem wyjécia i dojécia® dziatania estetycznego, bowiem ogarnia Wszyst-

1 E. Benveniste, Semiologia jezyka, [w:] tegoz, Znak, styl, konwencja, wybor
M. Glowinski, Warszawa 1977, s. 26-17.

2 J. Biatostocki, Historia sztuki wsréd nauk humanistycznych, Wroctaw—\War-
szawa—Krakow—Gdansk 1980, s. 15, 28-29.

8 Tamze, s. 28.

* Nawiazuje do klasyfikacji Clive’a Scotta, ktory w obszarze fotografii od-
dzielit tytuly petniace funkcje punktu wyjscia (wskazuja kierunek interpretacji) od
ujawniajgcych cel dzieta (syntetycznie ujmuja kompozycje) oraz od tych, ktore sa
réwnolegtym i przemieszczonym komentarzem (sens zdjgcia zawiera si¢ na prze-
cieciu tytutu i tego, co obraz przedstawia). C. Scott, The Spoken Image. Photogra-
phy and Language, London 1999.
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kie obszary funkcjonowania dziela, wyznaczajac kierunki wigzania
materii obrazowej w znaczeniowg cato§é. Zgodnie z postgenezyjska
tradycjg kazdy byt powotany do zycia musi mie¢ nazwe, by odrdzniaé
si¢ od innych istnien. Takze komunikat artystyczny wykorzystuje ja,
by zaistnie¢ w $wiadomosci swojego odbiorcy i wywolaé wrazenia
estetyczne. Ta ostatnia funkcja organizowania czynnosci percepcyj-
nych widza jest ztozona nie tyle z uwagi na wielokodowos¢ sztuki
i skomplikowany charakter odbioru, ile przede wszystkim ze wzgledu
na celowe uzycie samej nazwy. Jak twierdzi Rudolf Arnheim: ,,Dzieto
sztuki to gra miedzy widzem a myélq”S, bowiem zawsze jest ,twier-
dzeniem na jakis$ temat™®. J ego mentalna natura zamknigta jest zatem
w wyborach dokonywanych przez artyste, ktéry komponuje obraz, by
zawrze¢ W nim najczystsze znaczenia.

Z uwagi na fakt, iz w toku percepcji ,,mysli potrzebuja ksztattow”’
(cho¢by w postaci mentalnych przebtyskow i tropow), jezyk wspoma-
ga umyst w ustalaniu porzadku takze w przestrzeni percepcji znakoéw
plastycznych. W sztuce wizualnej jego funkcje przejmuje tytut, ktory
wspolnie z formg ustanawia pomost migdzy disegno interno (wzor we-
wnetrzny) artysty i disegno esterno (wzor zewnetrzny)® samego dziela
a disegno interno odbiorcy”. Zachowujac w sobie $lad trudu tworcy,
szukajacego zalezno$ci migdzy ksztaltem a ideg, jest dopelniajgcym
medium, ktére odpowiada za kierunek postrzegania dziela i myslenia
o dziele'. To potencjal semantyczny, genologiczny i asocjacyjny tytu-

°>R. Arnheim, Myslenie wzrokowe, tham. M. Chojnacki, Gdansk 2011, s. 318.

® Kazdy wzér wizualny — czy to bedzie obraz, budynek, dekoracja, czy krze-
sto — mozna uznac za twierdzenie, ktore z mniejszym lub wigkszym powodzeniem
wyraza pewne przekonanie dotyczace natury ludzkiej egzystencji. [...] Zmagania
z ksztaltem i kolorem sg tylez poszukiwaniem tej tresci i jej krystalizacja, co stara-
niem, by owa tre§¢ wyrazi¢ jasno, harmonijnie, w sposob zréwnowazony i jedno-
lity. [...] Erupcja energii zmierza do kreacji formy”. Tamze, s. 348—349.

" Tamze, s. 267.

8 Rozroznienie to wprowadzit Federico Zuccari w 1607 roku. Tamze, s. 119.

® Chodzi o system obrazéw o proweniencji estetycznej, sktadajacych si¢ na
ikonosfer¢ — obrazy synchronicznego wspdtwystepowania i diachronicznego
nastgpstwa (J. Biatostocki, Interregnum. Studia z historii sztuki polskiej XIX i XX
w., Warszawa 1975, s. 271-272) oraz nawyki percepcyjne odbiorcy. R. J. Gerrig,
P. G. Zimbardo, Psychologia i Zycie, ttum. J. Radzicki, E. Czerniawska, A. Jawor-
ska, Warszawa 2011, s. 259-261.

10 Arnheim stusznie podkresla, iz obie czynnosci si¢ uzupetniaja, opierajac sie
na abstrahowaniu cech/obrazow. R. Arnheim, wyd. cyt., s. 185.
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tu umozliwia uporzadkowanie tresci obrazu, zglgbienie jego struktury
1 kontekstow, chociaz nie jest koniecznym warunkiem zaistnienia Sztu-
ki, o czym begdzie mowa ponizej. Jego werbalny zapis i zwigzek z fi-
zycznym uksztattowaniem obrazu cechuje pragmatyzm, co wida¢ w pra-
cach formistow polskich. Tworzg one interesujacy obszar badawczy,
bowiem artysci ci swoje postawy awangardowe godzili z przywigza-
niem do konwencji, co przetozyto si¢ na bogata ofertg artystyczna.
Rownoczesnie szeroki wachlarz inspiracji, srodkow wyrazu, rozwia-
zan formalnych i1 tematéw rzutuje w ich tworczo$ci na bogactwo tytu-
16w 1 zréznicowanie zaleznoséci miedzy stowem a obrazem.

Przyjecie zalozenia, ze w sztuce nazwa nakierowana jest na zawar-
to$¢ problemowa/formalng przekazu estetycznego, prowadzi do wyod-
rebnienia trzech grup tytutéw, sposrod ktoérych najobszerniejsza i histo-
rycznie usankcjonowang stanowig te, ktore s odniesieniem do
znaku plastycznego (I). Skupiajg one uwage odbiorcy na do-
minancie plastycznej, ktérg moze by¢:

1. podmiot — w tej podgrupie wszystkie elementy $wiata plastycznego
wigze konkretny Iub abstrakcyjny obiekt osobowy, wysunicty przez
tytul na plan pierwszy: na przyklad Tancerz Eugeniusza Zaka,
Zbojnik tatrzanski Tytusa Czyzewskiego, Glowa mezczyzny Kon-
rada Winklera, Gitarzysta Zbigniewa Pronaszki, Pani z papiero-
sem Jana Hrynkowskiego, Jedrus i jabtka Jacka Mierzejewskiego,
Muzykanci Wactawa Wasowicza czy Madonna z Dziecigtkiem
Wtiadystawa Roguskiego;

2. przedmiot — punktem odniesienia dla sktadnikow kompozycji jest
obiekt rzeczywisty lub abstrakcyjny: na przykiad £0dz, Zachod
storica, Miasto i Blekitne szklo Leona Chwistka, Klucz wiolinowy
czy Drzewa Czyzewskiego, Jabtka i kotara oraz Wiosna Wactawa
Borowskiego, Kosciof Panny Marii Wasowicza;

3. scena— o ile w poprzednich podgrupach dominowat statyczny, prze-
strzenny oraz pozaczasowy opis, o tyle w tej kategorii dziet tytut
implikuje form¢ opowiadania, suponujac narastanie zdarzen i na-
znaczajac $wiat przedstawiony dynamizmem akcji: na przyktad
Szermierze i Uczta Chwistka, Dwie nagie Zbigniewa Pronaszki,
W kgpieli i Toaleta Niesiotowskiego, Procesja Andrzeja Prona-
szki, Dancing Roguskiego, Sielanka Zaka, Pochdod Czyzewskiego;
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4. genologia — ta podgrupa tytutéw kieruje uwage odbiorcy na skon-
wencjonalizowane tematy i gatunki plastyczne, na akt, martwa na-
ture czy pejzaz: Akt kobiecy Chwistka, Portret Wiadystawa Syre-
wicza Zbigniewa Pronaszki, Autoportret Mariana Szczyrbuty, Pej-
zaz Romualda Kamila Witkowskiego, Martwa natura ze skrzyp-
cami Czyzewskiego, Krajobraz Hrynkowskiego, Widok na Salwa-
tor Wasowicza;

5. aspekt estetyczny — sformutowanie tytutu przenosi uwage widza
z narracji plastycznej na sposob ksztattowania materii artystycznej,
przetamujacy konwencje lub do niej nawiazujacy: Kompozycja fi-
guralna czy Kompozycja fantastyczna Stanistawa Ignacego Wit-
kiewicza, Kompozycja streficzna Chwistka, Obraz wieloptaszczy-
znowy Czyzewskiego. Dookreslenia stosowane zwykle przez arty-
stow stanowig dla odbiorcy punkt wyjscia do interpretacji struktury
plastycznej postrzegania dzieta.

Te podgrupy stematyzowania dziet sztuki narzucaja strategi¢ odbior-
czg, ktora z punktu widzenia pragmatyki percepcji jest zorientowana
albo w aspekcie tematycznym (od 1 do 3), albo konstrukcyjno-for-
malnym (4-5). Jak to bywa w ujeciach kategorialnych, i tu zdarzaja
si¢ tytuly mieszane, tgczace rozne supozycje, na przyktad tytul ptotna
Zbigniewa Pronaszki z ok. 1921 roku Snopy (Pejzaz ze Strzyzowa) Kie-
ruje uwage odbiorcy na plastyczne odniesienie przedmiotowe (snopy),
by zaraz przesung¢ ja w kierunku probleméw genologicznych — na
sposob artystycznego podej$cia do konwencji wyksztalconej w obre-
bie gatunku krajobrazu.

Kolejng grupe stanowig tytuly, ktoére bedagc dopetnieniem
znaku plastycznego (II), swoja semantykg przydaja $wiatu
przedstawionemu senséw naddanych™. Wéréd dziet, ktorych nazwy
zorientowane sg na tworzenie znaczen metaforycznych (alegorycz-
nych, symbolicznych badZ polisemicznych), mieszczg si¢ prace Ogdl-

! Seweryna Wystouch nazywa je tytutami metaforycznymi: , Metafora po-
wstaje ze zderzenia dwoch komunikatow: ikonicznego i jezykowego, ktore zaczy-
naja nagle ujawnia¢ ukryte analogie i modyfikowa¢ nawzajem swoje znaczenie”.
S. Wystouch, Literatura a sztuki wizualne, Warszawa 1994, s. 146. W tej grupie
miesci si¢ wprowadzona do teorii dizajnu przez Wollheima, a omoéwiona przez
Janusza Krupinskiego, koncepcja ,,widzenia-w”, ktéra wymusza poszukiwanie
zakamuflowanej rzeczy. J. Krupifiski, Zwiednie: Ontologiczne podstawy sztuki
projektowania, Krakow 1993, s. 168.
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ne zamieszanie lub Kameleon Witkacego, Pieta Jana Zyznowskiego,
Motyle Chwistka, Salome Czyzewskiego czy Muzyka Wasowicza. Swo-
im zasiggiem grupa ta obejmuje takze wszystkie dzieta o charakterze
ikonicznym, wykorzystujace frazy literackie, badz prace opatrzone ty-
tutami zaczerpnigtymi z innych dziedzin sztuki, na przyktad muzykilz.
Za przyktad mogg stuzy¢ tu rysunki Witkacego, opatrzone inskryp-
cjami ,,Bog-Ojciec pierwszy raz zastanowil sie powaznie nad istota
ziemi (nie $wiata)” (1931)" czy ,,Rozbitka z okretu «Sylwja» zalamala
si¢ psychicznie pod wptywem dlugiego przebywania we wodzie ze sobg
i zawolata «pomocy, ach, pomocy», mimo ze wiedziata, iz nadchodza-
cy parowiec jest prowadzony przez nienawidzonego przez nig Kap.
Benzoesa” (1932)™.

Pozostaje jeszcze kolekcja dziet pozbawionych tytutu lub opatrzo-
nych tak nieostrg informacja, ze widz zachowuje duza swobode w in-
terpretacji. Plotna takie jak Kompozycja Witkacego z 1918 roku czy
Bez tytutu® ukierunkowane sa na odbiorcze (re)konstruowanie
znaku plastycznego (111)' i zwalniaja widza z koniecznosci
poruszania si¢ w ,,dialektyce wiernosci”’. Wprawdzie uksztaltowanie
artystyczne dzieta zakresla granice denotacji i konotacji, niemniej jed-
nak umozliwia przyjecie wobec niej estetycznej postawy ,,wynalaz-
czej wolnosci”, ktora opisat Umberto Eco:

Adresat nie wie, jaka regute zastosowal nadawca, i stara si¢ t¢ regute ekstra-
polowa¢ z niepolaczonych danych wlasnego doswiadczenia estetycznego.
Moze by¢ przekonany, ze prawidlowo interpretuje to, co miat na mysli autor,
ale moze si¢ tez zdecydowac na przetestowanie pewnych nowych mozliwosci
interpretacyjnych na tekscie®,

12 Na przyktad cykle symfonii i nokturnéw Jamesa McNeilla Whistlera.

3.5, 1. Witkiewicz, Wiersze i rysunki, wybor A. Micinska i U. Kenar, Krakow
1977, s. 99.

1% Tamze, s. 100.

15 Na przyktad prace Zdzistawa Beksinskiego z 1984 roku czy sitodruk i lito-
grafie Henryka Stazewskiego.

8 W podziale tytulow przedmiotow uzytkowych na tytuly-ikony i tytuty-
metafory, omOéwionym przez Agat¢ Hotobut, nie mieszczg si¢ dzieta, ktorych nazwy
dotycza aspektu konstrukcyjno-estetycznego, oraz te pozbawione tytutu. A. Hoto-
but, Tkonicznosé w designie, [W:] Tkonicznosé znaku: stowo — przedmiot — obraz —
gest, red. E. Tabakowska, Krakow 2006.

1 U. Eco, Teoria semiotyki, ttum. M. Czerwinski, Krakow 2009, s. 292.

18 Tamze.
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Na tym poziomie interpretacji najsilniej dochodza do glosu nawyki
percepcyjne odbiorcy, ktory postrzegane przez siebie dzieto widzi
jako jednorodng przestrzer'llg, w granicach ktoérej jego wzrok btadzi
poczatkowo bez celu, usitujac wydoby¢ porzadek rzeczy. Pozbawiony
konkretnego celu poznawczego zawartego w tytule, mozolnie wyr6z-
nia i izoluje z kontekstu okreslone obiekty, dopasowujac je do oswo-
jonego wzorca percepcyjnego, oraz bada relacje wewnetrzne, zacho-
dzace w granicach pola postrzezeniowego. Im bardziej skomplikowa-
na kompozycja (zwlaszcza w dzietach niefiguratywnych), tym trudniej
jest mu je zidentyfikowa¢, odnies¢ do empirii i zinterpretowaé. Zda-
niem Arnheima w tej sytuacji widz postuguje sie ,,wyzwalaczami wizu-
alnymi”zo, na ktore sktadajg sie nieztozone ksztalty, jednoznaczne kolo-
ry i nieskomplikowane znaki. Mézg, porzadkujac materiat plastyczny,
organizuje go wedlug najprostszego wzorca i uzupetnia niekompletne
dane o skojarzone formy. Na bodziec zewng¢trzny, jakim jest dzieto
plastyczne, zostaje nalozony bodziec wewngtrzny odbiorcy (jego kon-
centracja) w takim stopniu, Ze praca pozbawiona tytulu w wyniku
,»Spostrzezenia synkretycznego”21 uzaleznia sie¢ od poziomu uwagi Wi-
dza i cato$ciowo podporzadkowuje formutowanemu przez niego twier-
dzeniu.

Tytut jest wigc tym czynnikiem w sztuce, ktory przenosi dzieto pla-
styczne z poziomu przekazu wizualnego na poziom interakcji, by mogto
zaistnie¢ w obszarze wspolnotowe] struktury komunikacji. W jego na-
stepstwie dokonuje si¢ wymiana warto$ci duchowych oraz zachodzi
regulowanie kierunkéw i metod dziatania odbiorcy®. W tytule zawie-
ra si¢ intencja nadawcy i co wazniejsze, wskazowka interpretacyjno-
estetyczna dla widza, narzucajgca zakres pola percepcji, kierunek i ko-
lejno$¢ postrzegania sktadnikow $wiata przedstawionego. Nazwa dziela
sztuki jest wigc rownoleglym do formy zrédlem sensu denotowanego
dzieta i podstawa dla konotacji. Jej semantyka decyduje takze o jako-
$ci wizualizacji postrzeganego obrazu i jego trwato$ci w pamieci od-
biorcy.

Zawarto$¢ znaczeniowa tytulu wykresla sytuacje odbiorcza, co wi-
da¢, kiedy zestawi si¢ dwa obrazy, ktorych nazwa nawigzuje do geno-

¥R, Arnheim, wyd. cyt., s. 36.

2 Tamze, s. 40.

?! Tamze, s. 202.

22 K. Stasiuk, Krytyka kultury jako krytyka komunikacji. Pomiedzy dzialaniem
komunikacyjnym, dyskursem a kulturg masowq, Wroctaw 2003.
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logii plastycznej, na przyktad Akt z kotem Czyzewskiego (1920) i Akt
formistyczny Zbigniewa Pronaszki (1917). Pierwszy z nich wpisuje si¢
w tradycje plastycznej konfrontacji sylwetki kobiecej i1 kota, a tylko
w powstalych w ostatnim stuleciu dzietach w tym temacie zwierze
pemi funkcje kompozycyjna (na przyktad réwnowazy rozktad akcen-
tow, jak u Pabla Picassa, gdzie przezwyci¢za horyzontalnos¢ postaci),
wzmacnia i logicznie sankcjonuje diagonalne usytuowanie kobiety
(ptotno Balthusa-Frencha), umozliwia wyeksponowanie walorow for-
malnych kompozycji (Franz Marc) badZ przesuwa akcent interpreta-
cyjny z ptaszczyzny denotacji w sfere konotacji (Jerzy Nowak, Halina
Kazmierczak).

Tytul ptotna Czyzewskiego Akt z kotem (I 4) prowokuje odbiorce
do postrzegania dzieta jako zorganizowanej oraz ustrukturowanej cato-
sci®®, w ktérej widz z komponentdw §wiata przedstawionego wydo-
bywa figury (korpus kobiety i sylwetke kota), wydzielajac je od tla.
W pierwszym odruchu wigze je w calo$¢, positkujac sie intuicyjnie
stosowanymi prawami bliskosci, podobienstwa, ciagtoéci, domykania
1 wspdlnego losu®. W konsekwencji wyodrebnia pole percepcji, ogra-
niczone kotarami, i jego peryferie, to jest obszar, w ktoérym zostaty
usytuowane kobiece tydki. Zastosowanie zasad percepcyjnych pozwa-
la mu skonfigurowac¢ kolejne elementy oraz odkry¢ podstawe kompo-
zycyjng obrazu, ktorego sktadniki znaczeniowe sytuuja si¢ w grani-
cach dwoch linii diagonalnych: lezacego uko$nie korpusu modelki
1 przecinajacej go hipotetycznej krzywej, taczacej jej glowe z sylwetka
kota (dziata tu prawo repetycji chromatycznej). Wprawdzie doswiad-
czenie empiryczne prowokuje go do wigzania elementéw w kierunku
dot—gora, jednak od$rodkowa oraz promieniujgca czerwien, stanowig-
ca maksymalny kontrast dopeniajacy dla szmaragdowej zieleni umasz-
czenia kota — ktorej temperatura ostabiona w wartosci tonu buduje
klimat jego nostalgicznego oddalenia — powoduje, iz widz wydobywa
informacje wzdhuz linii géra—doét, by polaczy¢ ze sobg obiekty o naj-
bardziej dystynktywnych cechach chromatycznych. Ten ruch Zrenicy,

2 positkuje si¢ tu prawami opracowanymi przez psychologéw Gestalt (Kurt
Koftka, Wolfgang Kohler, Max Wertheimer), ktorzy zalozyli, ze ,,zwykty czto-
wiek, nie bedacy teoretykiem, nie zna oddzielnych wrazen [...]. Od razu, od poczat-
ku postrzega catosci”, znane w Polsce pod nazwa ,,uktadow spoistych”. W. Tatar-
kiewicz, Historia filozofii. T. 3: Filozofia XX wieku i wspdlczesna, Warszawa 1993,
S. 287-288. Patrz tez: R. J. Gerrig, P. G. Zimbardo, wyd. cyt., s. 125.

* Tamze, s. 125-126.
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przecinajac nagie cialo, wigze glowe z kotem oraz mimowolnie re-
komponuje posta¢, ktdra postrzegana jest juz catosciowo i jednocze-
$nie w odniesieniu do zwierzecia. Efekt ,,scatkowania” luznych frag-
mentoOw obrazu wspomaga uksztattowanie barwne kobiecego ciata,
ktére powtarzajac w swojej tonacji gam¢ szmaragdowe;j zieleni, czer-
wieni oraz zo6tci pozostatych dwoch obiektéw (zdekapitowanej glowy
i kota), okazuje si¢ czynnikiem dopetniajagcym, ktory gwarantuje ho-
mologicznos$¢ wizji plastyczne;.

Tytut ptétna Czyzewskiego znajduje swoje uzasadnienie w struktu-
rze skladnikow $wiata przedstawionego, w ich krzyzowym uktadzie
czy w repetycji chromatycznej (zrenice kobiety i1 sier§¢ zwierzgcia)
oraz formalnej ksztattu oczu kobiety i zwierzgcia (motyw lunatyczny
rozpisany na fazy ksigzyca w pelni i w kwadrze). Ten plan analogii
i przeciwstawien shuzy przeniesieniu symbolicznych znaczen kota na
posta¢ kobiety i1 przypisaniu jej upodoban do wygody (podkre§lone
pozycja lezaca), domatorstwa (kontekst draperii) oraz potencjatu ptod-
nosci i macierzyﬁstwazs. Artysta, wysuwajac na plan pierwszy nagie
piersi, brzuch i biodra, sprowadzit jej posta¢ do Jungowskie;j animy26,
ideatu kobieco$ci jawigcego sie w mgskiej pod$wiadomoscei, oraz na-
wigzal do wizerunku prehistorycznych wener. O ile jednak glowy tam-
tych byly pomniejszane, o tyle Czyzewski posunat si¢ do dekapitacji,
doprowadzajac do skrajnosci pierwotne przeswiadczenie, ze walory
kobiety leza w jej ptodnosci, a nie w zaletach umystu. Wprawdzie
zadbatl o zachowanie proporcji tutowia 1 ndg, ale wyprowadzit te ostat-
nie poza plan bezposredniej percepcji, fragmentaryzujac postac. Pla-
czagc je w wertykalnych przebiegach czerwonej kotary i oddzielajac
jedng z tydek od ciata, ograniczyl — na wzor wener — aktywnos¢ zy-
ciowg kobiety na rzecz zmystowoSci, migkkosci i1 kraglosci jej sylwet-
ki, ktore skontrastowat ze zgeometryzowanym i utrzymanym w bar-
wach dopetniajacych tlem. Reka kobiety, utozona swobodnie na grzbie-
cie kota, zamyka rytm potkolistych linii, ktore opisuja cialo, i decydu-
je 0 odbiorczym wrazeniu harmonii. Poza tym wykonywany przez nig
gest tak silnie interpretuje ,kocig nature” kobieco$ci, ze postkubi-
styczne i ekspresjonistyczne uksztaltowanie estetyczne przestrzeni
w spontanicznym odbiorze dzieta okazuje si¢ momentem wtornym,
podporzadkowanym zasadniczej idei zawartej w tytule.

% W. Kopalinski, Stownik symboli, Warszawa 1991, s. 164.
% C. G. Jung, Symbole przemiany, thim. R. Reszke, Warszawa 2012.



102 Iwona Mikotajczyk

Innego rodzaju implikacje niesie nazwa dzieta Zbigniewa Prona-
szki, ktory swoj Akt formistyczny (I 4) wlacza w tradycje gatunku aktu
1 ustawia go zarazem wobec niej w opozycji. Juz sposob sformutowa-
nia tytutu wskazuje, ze model jest tylko pretekstem do przeprowadze-
nia formistycznego eksperymentu formalnego. Skomponowanie obra-
zu z symultanicznie przenikajacych sie w dekoracyjnym rytmie ptasz-
czyzn barwnych rozluznia konstrukcje i owocuje wrazeniem wtopie-
nia kobiecej sylwetki w tto. Asocjacyjne zestawienia pol, definiujgcych
kolejne oglady detali zestawionych na ptaskiej powierzchni ptétna,
skutkujg deformacja §wiata przedstawionego i jego wtorng geometry-
zacjg. Dominujagce w kompozycji wertykalne i diagonalne przebiegi
krawedzi, rozgraniczajace poszczegolne rzuty obiektu i jego fizyczne-
go kontekstu na strefy §wiatla i koloru, rOwnowazg ci¢zar nadmiernie
rozbudowanych bioder i ud oraz metaforycznie sakralizuja kobietg,
kierujac ja wzwyz. Dynamiczny opis, na sposob futurystyczny sumu-
jacy na ptaszczyznie kolejne fazy ruchu, wprowadza nowa jakos$¢ do
gatunku aktu artystycznego, w zasadzie operujacego dotad statycznym
1 jednoaspektowym ujeciem postaci.

Forma, wytaniajgca si¢ w polu percepcyjnym, to nie mimetyczne
odwzorowanie postaci, lecz idea aktywnej kobiety zamknigtej w ciele-
sno$ci. Rozcztonkowana na strefy §wiatta i koloru, definiowane kon-
turowymi kreskami oraz kontrastami chromatycznymi, dzigki supozy-
cjom formalnym zachowuje swoja catosciowos¢ i zyskuje trojwymia-
rowos¢. Jej sylwetka nie prezentuje si¢ na tle otoczenia, lecz wtapia
si¢ w dynamiczna glebig, by zgodnie z kubistyczng zasadg dookolne-
g0 ogladu $wiata stanowi¢ z nig jednolity organizm, w ktorym nie ma
miejsca na przypadek i chaos. Kompozycja jest celowo i logicznie
wypehiona uktadami przestrzennymi, ktére syntezuja mikrokosmos
plastyczny, ujawniajgc jego materialno$¢, wieloaspektowosé i dyna-
mizm. W jego wizualnym porzadku $cieraja si¢ klasyczne tendencje
do zaprowadzenia tadu percepcyjnego oraz znaki ruchu i ekspresji im-
plikowane napigciami wytwarzanymi przez opozycje diagonalnych
i wertykalnych ptaszczyzn koloru. Kontury, niczym futurystyczne
linie-sity zamykajace zgeometryzowana bryle i plamy waskiej gamy
zgaszonych bigkitow, brazow oraz zoélcieni, wspotbrzmia ze snycer-
skim ujeciem formy rozbitej na plaszczyznie na rézne fazy ruchu. Nie
pickno ciata, nie informacja charakterologiczna o kobiecie, lecz czysta
konstrukcja aktu w ruchu oraz eksperyment artystyczny stanowig domi-
nant¢ obrazu Pronaszki, wyznaczong semantyczng zawarto$cig tytutu.
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Inng postawe percepcyjna przyjmie odbiorca postawiony przed
niektorymi ptétnami Witkacego, na przyktad Kompozycjq figuralng z
1914 roku czy Kompozycjq. Szatan z 1920 (1 5). Zatrzymujac sie przed
pierwsza z nich, ogarnie wzrokiem ,,podmiotopodobne obszary”27 i po-
traktuje je jako wyodrebniong figure, w ktorej znaczaca jest konfigu-
racja pierwszoplanowych sktadnikéw, podczas postrzegania drugiego
ptétna bedzie za$ organizowal i przetwarzat cato$é, wiazac ,,wystar-
czajaco dystynktywne™?® informacje w jednorodny wizualny przekaz
o kondycji szatana. Uzyte przez artyste dopelniajace zielenie i czer-
wienie, stopniowane tonami, zamknigte w ekspresyjnie definiowanych
polach, wchodza w rozmaite relacje chromatyczne z odcieniami tla,
ktore widz analizuje w celu zidentyfikowania zastosowanej przez arty-
ste zasady kompozycyjnej dzieta. Jego poszukiwania wspomaga se-
mantyczna zawarto$¢ tytulu, decydujaca o nastawieniu percepcyjnym.
Majac $§wiadomo$¢, ze dominant¢ znaczeniowg stanowi uktad elemen-
tow opisujacy szatana, widz dopasowuje to, co widzi, do swojej wie-
dzy o treSci przedstawienia. Tytut dzieta, zakotwiczony w rzeczywi-
stosci empirycznej, wyznacza wigc jego oczekiwania, motywacje (moze
zniecheca¢ do odbioru lub ustanawia¢ pewien stopien trudnosci/tatwo-
$ci w interpretacji), okresla kontekst kulturowy oraz staje si¢ zrodtem
hipotez tematyczno-estetycznych, ktore sterujg procesem postrzegania.

Wytwarzajace si¢ napiecie migdzy tytutlem a zawarto$cig obrazowa
dzieta sztuki ulega roztadowaniu w procesie odbiorczym, w wyniku
ktérego nastgpuje identyfikacja i rozpoznanie, prowadzace do sformu-
towania dla nazwy formalnej/anegdotycznej motywacji. Czasem jed-
nak tytul prowokuje do tworzenia nadwyzki interpretacyjnej, kiedy
kieruje uwage widza na znaczenia naddane. Jak w przypadku sygna-
tur, stanowigcych odniesienie do znaku, tak i w tytule,
bedagcymdopetnieniem znaku wizualnego (Il), wazna jest
precyzja, bowiem kazda korekta skutkuje zmiang przebiegu percepcji
i interpretacji. Pt6tno Jana Zyznowskiego z okoto 1920 roku w réz-
nych publikacjach pojawia sie jako Pieta® badz, czesciej, jako Piesn®.

2R, J. Gerrig, P. G. Zimbardo, wyd. cyt., s. 125.

2 Tamze, s. 124.

% J. Pollakéwna, Malarstwo polskie miedzy wojnami. 1918-1939, oprac. W. Ru-
dzinska, Warszawa 1982, il. 14. Wedtug informacji uzyskanej od Tomasza Jezio-
rowskiego plotno to, o nrze inw. MPW 2054, w zbiorach Muzeum Narodowego
w Warszawie ma sygnature wigzang KompozycjalJ. Zyznowski/6000 — mk., tym-
czasem na karcie naukowej tegoz muzeum widnieje tytut Pieta (informacja od
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Pierwszy z nich zwraca odbiorce ku znakowi plastycznemu (scena, I 3),
wpisujacemu si¢ w skonwencjonalizowany motyw Matki Boskiej z mar-
twym Chrystusem na kolanach, drugi (II) traktuje artystyczng forme
jako pretekst do szerszych, metaforycznych dopehien.

Opracowanie formalne czyni z dzieta Zyznowskiego manifest eks-
perymentu formistycznego, przetamujacego tradycje w poszukiwaniu
nowej formy i idei. Syntetyczny, uproszczony rysunek i zgaszone bar-
wy zo6lcieni i1 granatu, na tle ktorych wybijaja si¢ niewielkie plamy
koloru terakoty, podporzadkowane zostaly logice czystej konstrukcji
przedstawienia. Uktad dwoch bezwladnych nég Jezusa i dwoch glow,
ktérych rownolegle usytuowanie wydobywa wspdlnote drogi Matki
Boskiej 1 Syna, stanowi przeciwwage dla umiejscowionych po prze-
katnej rgk mezczyzny, co metaforycznie wyznacza przestrzen chyla-
cego si¢ krzyza. Ciazenie kompozycji ku lewej stronie 1 przesuwanie
jej mas ku gérze wywotuje skojarzenia z motywem zwrotu ku ,,anor-
malnej inwolucji”, ku zamknieciu, w chrzescijanstwie rozumianego
jednak jako znak wyniesienia i jasnosci®’. Lewostronne nachylenie
grupy miesci si¢ zatem w metaforze solarnej, bowiem ,;jak pozorna
droga stonca [...] kreci swym «wrzecionem konieczno$ci» w tym Sa-
mym kierunku (tj. przeciwnym do kierunku zycia, niszczac je), odpo-
wiadajac narodzinom i $mierci stofica”®. Rowniez gra koloréw do-
pehiajacych wpisuje sie¢ w tradycyjna symbolike przedstawien religij-
nych. Silny kontrast chromatyczny ustanawia jednoznaczng granice
miedzy kolejnymi sferami barwnymi, podporzadkowanymi nie pro-
blemom mimetycznym, lecz wydobyciu z dekoracyjno-symbolicznej
materii ekspresji wypowiedzi.

Sylwetki Matki Boskiej i Chrystusa, wyizolowane z tfa ostrymi Cig-
ciami konturowymi, rozbijaja ptaszczyzne na skontrastowane obrazy
jasno$ci 1 ciemnosci oraz duchowosci i fizycznosci. Ich organizacja
powoduje, iz postacie sg zanurzone w strefie gtebokiego mroku, two-

[zabeli Moscickiej). Te rozbiezno$¢ wyjasnil Jeziorowski: ,,Obraz funkcjonuje
w muzeum pt. Pieta, tak jest wpisany do inwentarza [...]. Bardzo czgsto zdarzato
si¢, w dawnych czasach, ze gdy obiekty trafiaty do nas, tytuly opisowe byly na-
dawane przez osoby przyjmujace prace, oczywiscie w sytuacji gdy tytut nie byt
podany, a autor juz nie zyt. Mysle, ze to wtasnie ten przypadek, ale pewnosci nie
mam” (z korespondencji mailowej, 12.04.2014).

% M. Czapska-Michalik, Formisci, Warszawa 2007, s. 21.

81 . E. Cirlot, Stownik symboli, tham. 1. Kania, Krakow 2000, s. 335-338.

% Tamze, s. 337.
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rzonego przez granatowy plaszcz kobiety. Barwa ta, traktowana w iko-
nografii sredniowiecznej jako odcien blgkitu i, symbolicznie, jako prze-
strzen, ktora niczym mistyczny pryzmat gromadzi w sobie ide¢ bosko-
§ci®, takze i w dziele Zyznowskiego zostata pozbawiona charakteru
przedstawiajacego na rzecz funkcji wyrazania. Jako symboliczne uobec-
nienie funkcjonujg rowniez ciata bohaterow, roz§wietlone delikatnymi
odcieniami zoékci, swoja odsrodkowa oraz promieniujacg natura, sta-
nowigca metaforyczny znak emanacji boskiej i ,,najpigkniejszego pigk-
na”*. Czesciowe ztamanie jej brazami i szaro§ciami wydobywa §wia-
tlo wewnetrzne barwy klatki piersiowe] (istota duchowosci) i czota
(symbol iluminacji) lezacego me¢zczyzny, cho¢ réwnie dobrze moze
nasuwac skojarzenie z obrazem gasngcego tchnienia.

Substancjalng jednorodnos¢ sceny, wykrojonej na zasadzie kadra-
Zu, wyznacza rytmiczna przemienno$¢ form. Zostaly one wpisane
w zastygly w bezruchu $wiat, w ktdrym malarz przywrocil $rednio-
wieczng range¢ gestu. Splot dloni Matki i Syna niesie z soba tak tresci
emocjonalne, jak i ideologiczno-religijne. Wizualny moment blisko-
$ci, wsparcia 1 dopehienia zostal wydobyty takze dzicki zastosowaniu
form wzajemnie si¢ wzmacniajagcych. Owal podbrodka kobiety kore-
sponduje ze skierowanym ku gorze tukiem podbrodka mezczyzny, zad
wypuktoéci jej opuszczonych powiek, skrywajacych zrenice — z pu-
stymi oczodotami Chrystusa (powstajg opozycje: otwarcie — zamknie-
cie; aktywno$¢ czasowa — ostateczna; duchowe cigzenie ku profanum
— kierowanie si¢ ku sacrum). Zasada repetycji, rozpisana na rdéwno-
czesne uzupetnianie i kontrastowanie form, obejmujaca réwniez
ksztalt nosa, ust i paralelne potkule, definiujgce meski brzuch, decydu-
je o tym, iz na pltotnie Zyznowskiego dominujaca role odgrywa rytm
powtorzen, analogii i dopelnien form. Zaprowadzaja one formalny
porzadek w $wiecie przedstawionym, podporzadkowujac jego sktad-
niki semantyce wyzszego rzedu. Jej niewyrazalne werbalnie sensy
implikowane sg przez uproszczone, zgeometryzowane sylwetki boha-
terow, pozbawionych cech jednostkowych, czym przypominaja §re-

% pseudo-Dionizy Areopagita, O imionach boskich V, [w:] tegoz, Pisma teo-
logiczne, thum. M. Dzielska, Krakow 2005, s. 236.

3 M. Rzepinska, Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego, t. 1,
Warszawa 1989, s. 146. Patrz tez: M. P. Markowski, Pragnienie obecnosci. Filo-
zofie reprezentacji od Platona do Kartezjusza, Gdansk 1999, s. 41-42.
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dniowieczne Homo, ktére ujmowaty Cztowieka jako byt ogolny, ucie-
le$niajacy najszerzej pojete cechy swojego gatunkus‘r’.

Porzadek formalny i chromatyczny dzieta, ukierunkowany na zna-
czenia naddane, uzasadnia¢ moze zamienne uzycie tytutu Pieta/Piesn.
Z ikonologicznego punktu widzenia pierwszy z nich wlgcza ptdtno
w obrgb skonwencjonalizowane] sceny, przenoszacej w obszar pla-
styczny momenty sztuki oratorskiej*® — narracji o §mierci w imig zba-
wienia ludzkosci oraz o bdlu i cierpieniu Matki Chrystusa. Nawigzu-
jac do tego topoi, tytul ten miesci si¢ w kategorii plastycznych
odniesien do znaku (I 3: scena), gdy nazwa Piesn (1) moty-
wuje odbiorce do wydobywania z uksztattowania formalnego, z pro-
stoty organizacji rytmizujacej przestrzen, z paralelizméw, powtorzen
czy z gry uktadow chromatycznych momentéw narratorskich i lirycz-
nych. Nowotestamentowe konotacje nie s3 juz obligatoryjne, bowiem
widz zyskuje prawo do rozwinigcia motywu w temat martyrologiczny
czy ludowej ,,muzycznosci formy”.

W obu oméwionych grupach tytutéw (I i II) nazwa dzieta urucha-
mia percepcyjne procesy selekcji ukierunkowanej na cel®”. W sytuacji,
kiedy recepcja dzieta poprzedzona jest zapoznaniem si¢ przez odbior-
c¢ z tytutem, wartosciuje on sktadniki §wiata przedstawionego, kieru-
jac sie semantyka nazwy. Z uwagi na ztozono$¢ czy wielkos¢ kompo-
zycji, stopien jej innowacyjnosci czy nowatorstwa ,,czgsto [...] nie
mozna dostrzec calosci od razu, za jednym spojrzeniem”38, dlatego
identyfikacja, interpretacja i zrozumienie dokonuja si¢ w przebiegu
skomplikowanego procesu integracji czasowej i przestrzennej, pod-
czas ktérego do glosu dochodzg oczekiwania widza wywotane zawar-
toscig znaczeniowsg tytutu oraz okreslone nastawienia umystowe i Spo-
strzezeniowe™. Odmienny charakter ma proces odbioru tych dziet,
ktore brakiem skonkretyzowanego tytulu prowokujg odbiorce do
(re)konstruowania znaku plastycznego (Ill). Z punktu

% O $redniowiecznych kreacjach postaci w sztuce pisze T. Michatowska, Swiat
poetycki: granice wyobrazni, [w:] Pogranicza i konteksty literatury polskiego sre-
dniowiecza, red. T. Michatowska, Warszawa—Krakow—Gdansk 1989, s. 155-160.

% Stosuje tu pojecie figury w znaczeniu przypisywanym mu przez A. Talse-
usa, ktory za Cyceronem wyprowadzal ja z retorycznej wymowy pozy i roli po-
staci. B. Otwinowska, Figury, [w:] Stownik literatury staropolskiej, Wroctaw—\War-
szawa—Krakow 1990, s. 208.

" R. J. Gerrig, P. G. Zimbardo, wyd. cyt., s. 122.

38 Tamze, s. 126.

% Tamze, s. 136.
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psychofizjologii widzenia zamiast do selekcji ukierunkowanej na cel
dochodzi do pochwycenia uwagi przez bodziec*®, bowiem nieprzygo-
towany widz poddaje si¢ wizualnemu dziataniu obrazu, ktéry narzuca
mu wilasny sposob organizowania formy artystycznej w znaczeniowg
cato$¢. Jej ustrukturowanie odbywa si¢ z zachowaniem praw percep-
cji, przy czym najwigkszy ich udzial jest w sytuacji postrzegania ob-
raz6w sygnowanych kategorig semantyczng Bez tytufu, ktore sankcjo-
nujg bezwarunkowa wolno$¢ widza w identyfikowaniu, rozpoznaniu,
interpretowaniu i rekonstruowaniu znaku plastycznego. Najczesciej
spotykana klasa dziet, opatrzonych nazwa Kompozycja, t¢ swobodg
czg¢sciowo ogranicza, nastawiajgc odbiorce w kierunku konfiguracji
sktadnikow o proweniencji estetyczne;j.

Widac¢ to na przyktadzie Kompozycji Witkacego z 1922 roku, kto-
rej plaszczyzna rozbita zostala na sfragmentaryzowane formy. Ich aso-
cjacyjnos¢, symultanizm, synkretyzm i deformacja, skutkujace wraze-
niem przenikania, pigtrzenia si¢ i rozczlonkowania elementéw $wiata
przedstawionego, ustanawiaja mikrokosmos chaosu, wobec ktorego
widz okazuje si¢ bezradny. Nawykowe przetwarzanie psychologiczne
typu gora—dot*!, positkujace sie wiedza, doswiadczeniem, nastawie-
niem mentalnym i emocjonalnym czy oczekiwaniem (inicjowanymi
przez tytut), nie sprawdza si¢, dlatego umyst wspomaga si¢ przetwa-
rzaniem typu dé%—géra“, w ktérym podstawowym no$nikiem znaczen
sa zmyslowe bodZce zawarte w obrazie. Ich fizyczne cechy staja si¢
podstawa tworzonych dla nich abstrakcyjnych reprezentacji, podczas
ktorych umyst odbiorcy pobiera dane zmystowe, poddajac si¢ czy-
stym prawom percepcji, niesterowanym przez nastawienie umystowe.
W jego polu spostrzezeniowym sytuujg si¢ formy najbardziej dyna-
miczne i definiowane nasycong i ciepta barwg, dajacg optyczny efekt
zblizenia — czerwong, pomaranczows, zoltta. Wzrok widza przyciagaja
tez elementy nowe oraz ustrukturowane najsilniejszymi opozycjami
chromatycznymi czy konstrukcyjnymi. Konfigurowane w toku per-
cepcji, zgodnie z prawami bliskosci, podobienstwa, ciggtosci, domy-
kania, wspdlnego losu oraz obrazowych wskaznikéw gh;bi43, daja one
zintegrowany przestrzennie obraz plastyczny, ktory pozwala si¢ wresz-
cie zinterpretowa¢ jako kompozycja dramatycznie napietych form,

40 Tamze, s. 122.
41 Tamze, s. 134.
2 Tamze, s. 133.
3 Tamze, s. 129-130.
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ukierunkowanych na wizualny projekt czystej aktywnosci, pozbawio-
nej jakiegokolwiek sensu zyciowego i prawdy psychologicznej“’. Figu-
ry, stanowigce ,,przedmiotopodobny obszar”, swoja dystynkcja odroz-
niaja si¢ od tta, odbieranego jako ptaszczyzna rozciagajaca si¢ z tyhu,
oraz okazujg si¢ nos$nikiem czystej ekspresji chromatycznej uktadow
przestrzennych, ruchu i masy. Z uwagi na fakt, iz ,,do$wiadczanie ksztat-
tu, barwy, pozycji i glebi oparte jest na przetwarzaniu tej same;j infor-
macji zmystowej na rozne sposoby”45, dzieto pozbawione semantycz-
nego podparcia w tytule otwiera przestrzen dowolnos$ci interpretacyjnej.

W sytuacji, w ktorej stowo wyprzedza obraz, widz zostaje nasta-
wiony na podjecie gry estetycznej 1 wykrycie dominujacego bodzca
wzrokowego. Kiedy jednak staje przed kompozycja plastyczng po-
zbawiong tytutu badz z jakich$ przyczyn nie zna go, zyskuje prawo do
wolnos$ci w organizowaniu percepcji, dlatego artysta, ktory nie chce,
by interpretacje jego prac dryfowaty swobodnie we wszystkich kie-
runkach, musi pamigtaé, zeby kontekst zakodowania informacji wizu-
alnych odpowiadatl hipotetycznemu kontekstowi ich wydobywania46.
Dotyczy to takze dziet niefiguratywnych, w kwestii ktorych wypowia-
dat sie Maurice Brion jako o fakcie artystycznym, ktory ustanawia rela-
cje miedzy obiektem zewng¢trznym a wewnetrznym, by budowac idee
lezaca u zrodta danej abstrakeji’’. Z fenomenologicznego punktu wi-
dzenia Maurice’a Merleau-Ponty’ego podczas postrzegania obrazu ma
miejsce percepcyjny chiazm, polegajacy na usunieciu granicy migdzy
zewnetrznym a wewnetrznym, widzialnym a niewidzialnym®, bo-
wiem widz, obcujac z catoSciowg forma, sytuuje w jej bycie swoje
spojrzenie, co powoduje, ze reprezentacja staje si¢ prezentacjg. Jed-
nakze zawarto$¢ obrazu w swej istocie stanowi ustrukturowany nie-
pelny byt, wymuszajacy na odbiorcy sukcesywne (czasowo i prze-
strzennie) rozpoznawanie i interpretowanie cech dystynktywnych pola
spostrzezeniowego oraz wigzanie jego pierwszoplanowych sktadni-
kow z peryferyjnymi.

3. 1. Witkiewicz, Nowe formy w malarstwie i inne pisma estetyczne, wybor
i stowo wstepne J. Leszczynski, Warszawa 1959, s. 281.

*R. J. Gerrig, P. G. Zimbardo, wyd. cyt., s. 107.

* Tamze, s. 216-217.

T M. Brion, L art. abstrait, Paris 1956, s. 14.

8 M. Merleau-Ponty, Widzialne i niewidzialne, thum. M. Kowalska, Warsza-
wa 1996, s. 135.
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Uwaga ta rozcigga si¢ takze na gatunek pejzazu, co do ktérego —
zdaniem Jeana-Jacques’a Wunenburgera — ,,przyjmuje si¢, ze obraz jest
od razu czytelny [...] i Ze niesie w swoim uzmystowieniu denotacyjng
1 konotacyjna gre, ktora czyni zen przedstawienie sensowne”*’ niczym
mapa, ktérej sens immanentny ,,jawi si¢ jako wyposazony w pierwot-
ne, bezposrednie znaczenia”. Uzyte przez niego przydawki ,,senSOw-
ne”, ,,pierwotne” czy ,,bezposrednie” odsytaja odbiorcg do naturalnego
zrodta i odempirycznej logiki znaczen, a przeciez sa pejzaze, w odbio-
rze ktorych dopiero tytut umozliwia zorganizowanie sktadnikow na
wzor krajobrazu (na przyktad Pejzaz fantastyczny Henryka Goltliba
czy orfistyczne prace Roberta Delaunaya). Poza tym kazda percepcja
dzieta sztuki jest formg interpretacji, nie ma wigc racji Wunenburger,
kiedy obrazom posiadajacym wedlug niego sens immanentny™", a wiec
dajacy si¢ ujacé jednym rzutem oka, przeciwstawia obrazy nacechowa-
ne transcendentnie, czyli wymuszajace na odbiorcy podejscie interpre-
tacyjne>”. Postrzeganie, polegajace na wykonywaniu skomplikowanych
czynnosci identyfikowania sktadnikow kompozycji, taczenia informa-
¢ji wizualnych w jedna znaczeniowq cato$¢, ma charakter (co podkre-
$laja Gerrig 1 Zimbardo) komunikatywny i interpretacyjny53, musi wigc
posiada¢ Wunenburgerowski sens transcendentny. W trakcie reakcji na
bodziec zewnetrzny, jakim jest obraz, naklada si¢ bodziec wewnetrzny,
czyli uwaga odbiorcy™, ktéra poteguje i ukierunkowuje rowniez tytul
dzieta, przyspieszajacy wyeliminowanie powstalego napigcia oraz pro-
wokujacy do uzyskania obrazu izomorficznego.

O ile postulowana przez Benveniste’a wolno$¢ artysty ograniczaja
kompetencje komunikacyjne, o tyle nieostros¢ i wieloznaczno$é¢ sa-
mego dzieta ogranicza jego tytul. Dzielo pozbawione go postrzegane
jest jako jednorodne® medium, ktore widz pragnie dopasowaé do jakie-
g0$ najprostszego wizualnego wzorca. Bladzi wzrokiem po jego po-
wierzchni, dazac do wyeliminowania napigcia wywotanego niepew-
no$cig. Narzuca oglagdanym sktadnikom kompozycji ,,oswojone empi-

49734, Wunenburger, Filozofia obrazéw, ttum. T. Strozynski, Gdansk 2011, s.
163.

%0 Tamze.

5! Tamze, s. 166.

52 Tamze, 167.

% R. J. Gerrig, P. G. Zimbardo, wyd. cyt., s. 135.

® R. Arhneim, wyd. cyt., s. 35.

%5 Tamze, s. 36.
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rycznie” ksztatty, upraszcza je i poréwnuje. Proces wydobywania cech
strukturalnych, uzupetnienia niekompletnych danych oraz zglgbiania
potencjatu znaczeniowego i wyobrazeniowego jest mozolny, a efekty
postrzegania sg subiektywne, niepewne, niestabilne i semantycznie
niekonieczne. Skutki te usuwa lub minimalizuje obecno$¢ tytutu. Lo-
gos nie dominuje jednak w sztuce nad imago, ale pelni wobec niego
funkcj¢ stuzebng, bowiem mies$ci w sobie modus faciendi artysty (jego
celowo$¢) 1 odbiorcy (sugestie percepcyjne) oraz modus vivendi sa-
mego dzieta (sposéb utozenia wzajemnych stosunkow w relacji nadaw-
ca — dzieto — widz).

THE TITLE PRAGMATISM AND POLISH ADHERENTS
OF “FORMISM” CREATIVENESS

ABSTRACT

Iwona Mikotajczyk’s article The title pragmatism and Polish adherents of ‘for-
mism” creativeness is another attempt at defining the function of the titles used
in the plastic practice. Considering the problem from the psychophysiology and
adherents” of “formism” work perception point of view, the author distinguishes the
group relating to the plastic sign. Within that group there are the works whose names
show the receiver the composition mode: a subject, an object, a scene (a theme) and
an aesthetic aspect. The second group includes the titles fulfilling the role of the
complement for the plastic sign. The third group includes the works whose names
provoke the receiver to (re)construct the plastic sign. The presented classification
not only characterizes the process of creation, but what is more important, shows
the title rank in the work of art reception process.
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