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Planimetria obrazu

To, co Obraz pokazuje, Tekst de-monstruje.
Uchyla sie od niego, uprawomocniajgc go.

To, co Tekst eksponuje, Obraz ustawia i ustanawia.
To, co Obraz konfiguruje, Tekst defiguruje.

To, co Tekst projektuje, Obraz znieksztatca.
To, co Obraz maluje, Tekst opisuje.

Ale istnieje cos, co jest ich wsp6lna rzecza i wspdlng przyczyna,
0 co$ wyraznie oscyluje pomiedzy nimi w cienkiej

niby li§¢ przestrzeni: recto to Tekst, a verso to Obraz,

czy tez vice(obraz)-versa(tekst)!

Zwrot obrazowy czy zwrot ikoniczny? Detronizacja jezyka

latach 90. ubiegtego wieku pojawily sie dwie niezalezne, konkuren-
cyjne koncepcje, postulujace dialog z rzeczywisto$cia nie poprzez
jezyk (linguistic turn)?, za pomocg obrazu. Obydwa ujecia, kwestionujac do-

1J.-L. Nancy, Au fond des images, Paris 2003, s. 144, cyt. za: A. Dziadek, Obrazy i wiersze.
Z zagadnien interferencji sztuk w polskiej poezji wspélczesnej, Katowice 2011, s. 15 (przektad
autora).

2Na temat tzw. zwrotu lingwistycznego w humanistyce zob. m.in.: R. Rorty (ed.), The
Linguistic Turn, Chicago 1967; idem, Wittgenstein i zwrot lingwistyczny, przet. D. Lukoszek
i £. Wisniewski, ,Homo Communicativus”, 1(2), 2007, s. 13-28; J. Topolski, Jak sie pisze i ro-
zumie historie. Tajemnice narracji historycznej, Dom Wydawniczy ABC Sp. z 0.0., Warszawa

115



116

JUSTYNA BUDZINSKA

minacje epistemologiczna pisma, ufundowane zostaly na zalozeniu, Zze na
linii: stowo — obraz, w dobie coraz silniejszej wizualizacji kultury, nastgpito
przesuniecie w strone obrazu wlasnie. Dokladniej mozna ujaé problem w na-
stepujacy sposéb:

Podczas gdy pismo nadaje sie przede wszystkim do analitycznego roz-
bioru i reprezentowania przebiegéw zdarzen i interakcji, wizualno$¢ jest
raczej integrujaca i statyczna. W przeciwienstwie do tekstu, przy uzyciu
obrazéw mozliwa jest symultaniczna reprezentacja najbardziej komplek-
sowych zjawisk, pojawiajacych sie w jednym momencie, ktéra nie rozwija
sie sukcesywnie czy po kolei, jak w linearnej argumentacji tekstowej. Srodki
ikoniczne podlegaja innym prawom strukturacji i wyrazania i ustanawiaja
inne zaleznosci pomiedzy ich skfadnikami niz teksty. Obrazéw nie da sie
ostatecznie zwerbalizowad w ten sam sposéb, co pismo, a mozliwosci trans-
lacji wizualnych reprezentacji wydaja sie w poréwnaniu z tekstami, jesli nie
ograniczone, to, co najmniej podlegajace innym regulom. ,Ekspandujace
$wiaty obrazéw”, jak sie przypuszcza, nie wywolaja same w sobie zasadni-
czej transformagji kulturowej. Czesto napotykana kontynuacja tych rozwa-
zan jest poglad, wedlug ktérego wizualizacje spowodowaly gleboka zmiane
w formie produkcji wiedzy, w toku ktérej logocentryzm pismiennej kultury
zachodniej dawno juz zostal obwarowany, jesli nawet nie przeroéniety, flan-
kami nowej kultury obrazu.?

Podobng diagnoze wspélczesnej rzeczywistosci musial postawi¢ William
J. Thomas Mitchell, ktéry zaproponowatl pictorial turn (zwrot obrazowy), przy-
wracajacy niejako do task koncepcje ikonologiczng Erwina Panofsky’ego i od-
wolywanie sie w badaniach/interpretacjach obrazéw do szerokiego kontekstu
kulturowego i spolecznego.* Wedlug niego pictorial turn oznacza ,,polingwi-
styczne i posemiotyczne ponowne odkrycie obrazu jako kompleksowej wza-
jemnej gry wizualnosci, aparatu, instytucji, dyskursu, cial i figuratywnosci™.

1996; W. Wrzosek, Historia — kultura — metafora. Powstanie nieklasycznej historiografii, Wyd.
UWr., Wroctaw 2010; E. Domanska, Mikrohistorie: spotkania w miedzyswiatach, Wydawnictwo
Poznanskie, Poznan 1999.

3 B. Schnettler, W strone socjologii wiedzy wizualnej, ,Przeglad Socjologii Jakosciowej”,
t. IV, nr 3, listopad 2008, s. 122, wersja elektroniczna: http://www.qualitativesociologyreview.
org/PL/Volume8/PSJ_4_3_Schnettler.pdf (dostep 10.02.2012)

*W.J.T. Mitchell, Iconology. Image, Text, Ideology, Chicago, London 1986; idem, Was ist ein
Bild?, [w:] Bildlichkeit (Internationale Beitrige zur Poetik), Hrsg. V. Bohn, Bd. 3, Frankfurt am
Main 1990, s. 17-68 [cyt za: B. Schnettler, op. cit., s. 122-123, 137.

°Cyt. za: A. Zeidler-Janiszewska, O tzw. zwrocie ikonicznym we wspélczesnej humanistyce.
Kilka uwag wstepnych, ,Dyskurs”, t. 4, Wroctaw 2006, s. 152; wersja elektroniczna: http://
www.asp.wroc.pl/dyskurs/Dyskurs4/AnnaZeidlerJaniszewska.pdf (dostep 8.02.2012); por.
takze: eadem, Visual Culture Studies czy antropologicznie zorientowana Bildwissenschaft? O kie-
runkach zwrotu ikonicznego w naukach o kulturze, ,Teksty Drugie”, 4/2006, s. 9-29.
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Opozycyjna propozycja metodologiczna, okreélana jako icon/iconic turn
(zwrot ikoniczny), autorstwa Gottfrieda Boehma, umieszcza przedmiot i cel
badan w perspektywie hermeneutycznego podejscia do obrazu (reprezento-
wanego przez badaczy takich jak M. Brétje, O. Bitschmann czy W. Kemp,
odwotlujacych sie z kolei do filozofii M. Heideggera, H.-G. Gadamera czy Th.
Adorno).® Pytajac o to, czym w istocie jest obraz, Boehm kieruje swe rozwa-
zania nie, jak Mitchell, ku rekonstrukcji kontekstowej, ale w strone obsza-
réw fenomenologiczno-antropologicznych. Jego propozycja Bildwissenschaft
akcentuje sama wizualng obecnos¢ dzieta w miejsce ujmowania jezyka jako
metainstancji, tworzacej/ustanawiajgcej sie¢ odniesiert pozaobrazowych.

Zaréwno amerykanski, jak i niemiecki teoretyk proponuja zatem zwrot/
powr6t do obrazu, z ta réznica jednak, ze Mitchellowski turn w konicowym
rozrachunku wykracza poza i ponad to, co obrazowe, gdy tymczasem Boehm
postuluje zatrzymanie sie na/w samym obrazie-przedstawieniu. Obie teorie
sa jednak istotne dla naszych rozwazan, albowiem wytyczaja pewien porza-
dek (w rozumieniu punktu wyjscia i punktu dojécia), w jakim posadowiony
zostanie w dalszych rozwazaniach inny przedstawiciel hermeneutycznego
podejscia do problemu wizualno$ci — Max Imdahl i jego metoda badawcza
zwana ,ikoniky”.

Ikonologia — analiza strukturalna — ikonika

Przywolany wczesniej E. Panofsky zaproponowat przed kilkudziesieciu laty
metode badania dziel sztuki/obrazéw/przedstawien, ktéra, jakkolwiek do-
czekala sie oczywiscie gloséw krytycznych (zarzucajacych jej przede wszyst-
kim odejscie od swoistosci przedstawienianarzecz rozpltyniecia sie/
rozproszenia obrazu w szeroko pojetych kontekstach kulturowych),
nadal stanowi jeden z klasycznych modeli interpretacyjnych obrazéw.” Po-

6Por. G. Boehm (Hrsg.), Was ist ein Bild, Miinchen 1994 (w szczeg6lnosci: idem, Die Wie-
derkehr der Bilder [ibidem, s. 11-38] oraz Die Bilderfrage [ibidem, s. 325-343]).

”Metode ikonologiczng wykorzystuje m.in. I. Kozina, proponujac siegniecie do niej
(i wykorzystanie tzw. ciaggéw ortogenetycznych) w konteksécie omawiania japonskiej mangi,
wspolczesnych palimpsestéw religijnych (MBCzJB [Matka Boska Czestochowska jako Barbie]
P. Naliwajki, Matka Boska Gospodarna A. Szarka) czy artystycznych pastiszéw (Wenus z Bufe-
towa A. Szczepanca). Badaczka argumentuje skutecznosé tej metody w nastepujacy sposéb:
+Wazna w badaniach ikonograficznych procedura polegajaca na tworzeniu historycznych
ciaggéw wybranych watkéw i motywéw obrazowych, wydaje sie szczegblnie uzasadniona
w przypadku tych wspotczesnych artystow, ktérzy celowo i $wiadomie, cho¢ czesto na za-
sadach palimpsestu, nawigzuja do schematéw ikonograficznych i konwengji artystycznych
ustalonych juz wczesniej. Celem takich poczynan moze by¢ cheé¢ podjecia dyskusji z tradycja,
szukanie kontaktu z odbiorca lub tez po prostu zwrdcenie na siebie uwagi ogétu. Obraz znany
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nizszy schemat ukazuje podstawowe zalozenia i dyrektywy teorii niemiec-
kiego historyka sztuki:

Dimensions of Meaning and Interpretation in the Picture

documentary interpretation ‘ communicative conjunctive
(iconological-iconic interpretation) knowledge knowledge
habitus, documentary meaning, generalized knowledge of concrete
modus operandi knowledge motives of concrete
ik b of institutions actors
How is the presentation produced? and roles Question:

Which concrete story
doas the picture tell us ?

formal composition iconographic interpretation
: 1 L (connotative message)
planimetric composition :
perspectivic projection Question:

scenic choreography Whatis representedin the picture?
Example: The action of greeting

pre-iconographic level of meaning
(denotative message)
Example: The gesture of "lifting the hat”

Il. 1. Wymiary znaczenia i interpretacji w obrazie
Zrédlo: R. Bohnsack, The Interpretation of Pictures and the Documentary Method®

Zakladajac coraz glebsze zaangazowanie intelektualne widza, Panofsky
rozwarstwil obraz na trzy obszary znaczeniowe i wyznaczyl! potencjalnemu
odbiorcy niezbedne narzedzia, pozwalajace mu do owych obszaréw dotrzeé.
Jako pierwszy obszar rozpoznajemy znaczenie ,pierwotne”’/’naturalne”
(,przedmiotowe” i ,wyrazowe”) — odczytujemy/zauwazamy pewng oczy-

widzowi z innego kontekstu daje wieksze szanse zatrzymania jego wzroku na dtuzej. Wobec
natloku przedstawianych obecnie do kontestacji przekazéw wizualnych, powstajace dzisiaj
palimpsesty wydaja sie rownie uzasadnione jak na przyklad wykorzystana przez specjalistow
od reklamy analiza ruchu gatki ocznej, w celu obliczenia w mikrosekundach czasu porusza-
nia sie wzroku po okreslonej partii pola obrazowego.” — I. Kozina, O potrzebie historii sztuki.
Zastosowanie ikonologii w badaniach nad wybranymi przyktadami sztuki wspélczesnej, w: Prze-
strzen sztuki: obrazy — stowa — komentarze, red. M. Popczyk, Katowice 2005, s. 105-114,
zwlaszcza s. 109.

8 R. Bohnsack, The Interpretation of Pictures and the Documentary Method, “Historical
Social Research”, Vol. 34, No. 2/2009, s. 296-321, wersja elektroniczna: http://hsr-trans.zhsf.
uni-koeln.de/hsrretro/docs/artikel/hsr/hsr2009_1158.pdf (dostep 8.02.2012).
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wisto$¢ przedstawieniows, uklad linii i barw, ktére identyfikujemy jako
obiekty wystepujace ,w naturze” (cztowiek, dom, pies, drzewo...), teraz przy-
bierajace status motywéw ikonograficznych.® Te pierwsza warstwe odczy -
tujemy dzieki ,opisowi preikonograficznemu”, zas odbiorcy wystarczy
,doswiadczenie praktyczne” w zakresie ,historii stylu”, czyli ,wiedza o tym,
jak — w zmiennych warunkach historycznych — rzeczy i zdarzenia wyra-
zane s3 za pomoca form™°. Kolejny ,stopiert wtajemniczenia” osiggniemy,
dokonujac ,analizy ikonograficznej”, ogniskujacej sie na ,tre$ciach wtér-
nych”/,,umownych” (obrazy, opowiesci, alegorie). Tutaj niezbedna bedzie
znajomo$¢ innych zrédel, w celu ,wydestylowania” z nich pewnych typéw
ikonograficznych, inaczej — ,wiedza o tym, jak — w zmiennych warunkach
historycznych — tematy i pojecia wyrazane s3 za pomoca rzeczy i zdarzen”*.
I wreszcie trzecia, najglebsza przestrzen, cho¢ w gruncie rzeczy odnoszaca
sie juz do tego, co istnieje p oza samym dzietem (i wtasnie to ,wyrugowa-
nie” samej sztuki z historii sztuki najczesciej zarzucano Panofsky’emu) —
czyli znaczenie wewnetrzne/tre$¢ przedstawienia, do ktérego
dochodzimy poprzez interpretacje ikonologicznga, ufundowana
na ,syntetycznej intuicji (znajomosci zasadniczych skfonnosci umystu ludz-
kiego)” odnosnie ,historii objawéw kulturowych lub »symboli« w ogéle (wie-
dza o tym, jak — w zmiennych warunkach historycznych — istotne dgznosci
umystu ludzkiego wyrazane sg za pomoca specyficznych tematéw i pojed)”.
Istotne dla tej metody jest zhierarchizowanie czynnosci poznawczych (a wiec
niezbedno$¢i ,nieprzestawialno$¢” kazdego z nastepujacych po sobie etapéw
rozkodowywania obrazu), bowiem kazda uprzednia, poprawnie przeprowa-
dzona operacja, konstytuuje i warunkuje ,poprawne” ukontekstowienie ob-
razu/przedstawienia w konkretnej, kulturowej rzeczywistosci (oczywiscie
adekwatnej temporalnie).

Hans Sedlmayr, przedstawiciel II szkoty wiedenskiej, zaproponowat odej-
$cie od analiz stylistycznych i podazenie w kierunku analizy samej struktury
obrazu, w wyniku czego miejsce analizy historycznych w swym charakterze
styléw mialaby zaja¢ analiza ahistorycznej struktury dziela, wyluskiwa-
nie tego, co istotne, indywidualne i sensowne dla tego konkretnie obrazu.
Dopiero kolejnym krokiem byloby umieszczenie dzieta w szerszej tradycji/

9E. Panofsky, Ikonografia i ikonologia, w: idem, Studia z historii sztuki, wybral, opr. i opa-
trzyt postowiem J. Bialostocki, PIW, Warszawa 1971, s. 11-32.

10Tbidem, s. 20.
1 Ibidem.

12 [bidem. Panofsky nawigzuje tu do Cassirerowskich ,form symbolicznych”.
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historii, gdy po immanentnej analizie jego struktury nastapiloby szersze, ge-
netyczne umocowanie konkretnego przedstawienia wéréd innych dziet.®

Na zasadzie hermeneutycznego kola obie perspektywy analizy i rozu-
mienia, wewnatrzobrazowa i zewngatrzobrazowa, wzajemnie sie potwier-
dzaja i domykaja w sensowna calo$¢. Obserwacje poczynione w jednej
i drugiej obustronnie sie warunkuja i do siebie prowadza, tak iz nie sposéb
okregli¢ ktérejs z nich jako uprzedniej czy, przeciwnie, pochodnej w obejmu-
jacym je procesie interpretacyjnym.™

Koncepcja Sedlmayra jawi sie zatem o tyle jako kontynuacja metody
ikonologicznej Panofsky’ego, ze oferuje wyjScie poza wewnatrzobrazowe
tu-i-teraz wkierunku dialogu z innymi tekstami, rozumianymi jako re-
prezentacje' danej kultury. Jest jednak réwniez jej krytyka, bowiem akcen-
tujac formalne aspekty obrazu, ustanawia $cisty zwigzek pomiedzy catoscig
a jej elementami, przy czym istotne jest pojecie struktury jako catosci,
wobec ktérej poszczegélne el e m e n ty majg znaczenie stuzebne, usensow-
nione dopiero przez fakt przynaleznosci do danej struktury; jako istniejace
samodzielnie nie posiadalyby one (tego) znaczenia. Z punktu widzenia psy-

13 Zwiezly charakterystyke metody interpretacji strukturalnej H. Sedlmayra zapropo-
nowatl S. Czekalski: ,Badania nad immanentnie artystyczng historig sztuki nie moga pole-
ga¢ na wiedzy wynikajacej z takiej czy innej dokumentacji (chociaz, rzecz jasna, musza sie
z nig liczy¢), gdyz jest ona jedynie fragmentaryczna. W zwigzku z tym sugestie dotyczace
genetycznego pokrewieristwa obrazéw, wyprowadzone z analizy podobienstw i réznic ich
struktur, jedynie w ograniczonym stopniu podlegaja weryfikacji na podstawie innych zré6-
detl. Stwierdziwszy wzgledng autonomie odkry¢ drugiej historii sztuki w stosunku do danych
zewnetrznych, Sedlmayr zaproponowal przyjecie jej wlasnych, wewnetrznych kryteriéw
uprawomocnienia. Ich podstawa jest pojecie struktury jako integralnej i sensownej catosdi,
przejete od Diltheya i gestaltystéw. Interpretacje dzieta mozna uwazac za poprawng wow-
czas, gdy — po pierwsze — prezentuje wszystkie jego aspekty i wzajemne relacje czesci jako
zrozumiate, konieczne i znaczace, a po drugie, gdy na analogicznej zasadzie wpasowuje dzielo
w wieksza calos¢, sekwencje artystycznych rozwigzan, czyniac je integralng czescig nadrzed-
nego porzadku: genetycznego szeregu. Wreszcie analizowane dzielo, osadzone w szerszym
kontekscie sztuki, powinno sie dzieki interpretacji okazac elementem spéjnej struktury ko-
lejnego poziomu, mianowicie calosci kulturowej danej epoki, zesrodkowanej wokét organizu-
jacej ja jednosci »ducha«.” — S. Czekalski, Intertekstualnos¢ i malarstwo. Problemy badan nad
zwigzkami miedzyobrazowymi, rozdz. 111, ,Zagadnienie zwigzkéw miedzyobrazowych w reflek-
sji historycznoartystycznej od potowy XX w.”, Wyd. Naukowe UAM, Poznan 2006, s. 118-119.
Por. H. Sedlmayr, Kunst und Wahrheit. Zur Theorie und Methode der Kunstgeschichte, Rowohlt,
Hamburg 1958 (wersja rozszerzona — Munchen 1978).

14S. Czekalski, op. cit., s. 118.

> Reprezentacje w znaczeniu np. Ankersmita rozumiane jako substytuty wycinka prze-
szlej rzeczywistosci (por. tegoz, Wprowadzenie do wydania polskiego, przekl. E. Domanska,
[w:] tegoz, Narracja, reprezentacja, doswiadczenie. Studia z teorii historiografii, red. i wstep
E. Domanska, Krakéw 2004, s. 31; tegoz, Pochwata subiektywnosci, przekt. T. Sikora, [w:]
tamze, s. 177-178)
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chologii percepcji Sedlmayrowska propozycja podnosi prymarnos¢ i nadrzed-
nos¢ widzenia/zauwazania/wyodrebniania calosci w pierwszym momencie
ogladu, a dopiero potem sytuuje pojawienie sie elementéw tworzacych te ca-
tos¢ oraz zwigzkow/asocjacji miedzy nimi.

Dotarliémy zatem do najwazniejszej dla przedstawionego w tytule zagad-
nienia postaci ijej teorii obrazu. Od tego co pozaobrazowe (kontekstualnosc),
poprzez postawienie znaku réwnoéci miedzy poza- i wewnatrzobrazowoscia,
dochodzimy do drugiego, hermeneutycznego bieguna interpretacyjnego. Jej
(hermeneutyki) ostrze wymierzone zostalo w kierunku wszelkich funk-
cjonalizméw w sztuce/historii sztuki, dopuszczajac do glosu teorie
orbitujace wokét autonomicznosci, estetyki czy formalizmu. Odrzucajac kon-
tekst, poddano wnikliwej analizie to wszystko, co dzielo pokazuje/ukazuje/
komunikuje samo przez sie,bez zaposredniczania w ikonosferze czy
mentalité'® epoki. Obraz staje sie bytem autonomicznym w zakresie produk-
¢ji/wytwarzania znaczen. Tg droga rozumowania poszedt Max Imdahl, ktéry
»odpychajac” sie niejako od ikonologii Panofsky’ego i krytykujac jej niedo-
statki w aspekcie formy i kompozycji (,albo poznaje sie tylko to, co juz sie
zna, albo nie poznaje sie nic’*’) zaproponowal metode interpretacji obrazéw,
ktéra nazwal ikoniky. Jej zalozenia przedstawil nastepujaco:

Pojecia formy i kompozycji wedtug Pankofsky’ego daja sie krytykowac

o tyle, o ile nie ujmuja ikonicznej struktury sensu obrazu. Owa ikoniczna

struktura poddaje sie natomiast odpowiadajacemu jej ikonicznemu sposo-

6 Pojecie mentalité rozumiem za W. Wrzoskiem: ,[...] to swego rodzaju rzeczywistos¢
myslowa, historycznie i wspélnotowo uksztaltowany zesp6t przekonan i wartosci regulujacy
dzialania odruchowe i $wiadome, zaréwno kolektywne, jak w rezultacie i jednostkowe. To
obowigzujaca w danej grupie kulturowej, epoce, dziedzinie myslenia, wizja $wiata. To histo-
rycznie zastana pula senséw, w sferze ktérych trwa grupa ludzka. To sposéb »widzenia« (prze-
zywania, wyobrazania i narzedziowego traktowania) stanéw rzeczy wypelniajacych $wiat,
w ktérym ludziom przyszto zy¢. Wyobrazenia te podzielane s3 wspdlnie, intersubiektywnie
zywione dotycza nade wszystko tego, co istnieje, jakie jest to, co istnieje, to czego co jest, jak
sie je traktuje w okreslonych okolicznosciach. To przestanki myslowe zbiorowych rutynowych
zachowan: codziennych, rytualnych i odswietnych. Regulujace prozaiczne, rutynowe, nawy-
kowe codzienne czynnosci. To wzglednie jednorodny, spontanicznie uksztaltowany (w trybie
socjalizacji pierwotnej, w trybie nasladowania) $wiat wyobrazen i mysli, wyznaczajacy sposéb
dziatania i w ogdle poruszania sie na co dziert we wspélnocie. Bycia w niej. To cos, co wspélne
dla Cezara, jak i kazdego z jego wojownikéw, coé co taczy Ludwika Swietego i chtopa z jego
débr, czy Kolumba z marynarzem z jego karaweli — pisat Le Goff. [...] To — jak mawial Gu-
riewicz — swego rodzaju, przenikajacy wszystko »eter« wypelniajacy przestrzen spoteczna,
nadajacy jej historyczny i kulturowy sens.” — W. Wrzosek, Po co nam badania nad mentalité?,
w: Historia — mentalno$¢ — tozsamos¢. Studia z historii, historii historiografii i metodologii
historii, red. K. Polasik-Wrzosek, W. Wrzosek, L. Zaszkilniak, Poznan 2010, s. 370-371.

M. Imdabhl, Giotto. Z zagadnien ikonicznej struktury sensu, przel. T. Zuchowski, , Artium
Quaestiones”, red. K. Kalinowski, IV/1990, s. 107.
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bowi podejécia do obrazu, ktéry mozna réwniez nazwac ,ikonika” i ktéry,
w odréznieniu od ikonografii i ikonologii oprécz elementéw dzieta figu-
ralnych, rzeczowych czyli rozpoznawalnych w sposéb naturalno-przed-
miotowy, postrzega réwniez druga strone znaczenia wszelkich no$nikéw
przedmiotowych — relacje formalne, takie jak zwykle linie czy elementy
kierunkowe. Podejscie ikoniczne, czyli ikonika czyni obraz dostepnym jako
fenomen, w ktérym widzenie przedmiotowe, rozpoznajace i widzenie for-
malne, widzace, wspomagaja sie nawzajem w osiggnieciu ogladu wyzszego
porzadku i wyzszego ukladu znaczen, ktére zdecydowanie wykraczaja poza
praktyczne do$wiadczenia wzrokowe. Wtasnie tym sie r6zni ikonika od in-
terpretacyjnej metody Panofsky’ego, ze wlasciwej tresci obrazu upatruje nie
w ,,symbolicznej wartosci” jakiego§ modusu uznanego za reprezentatywny
dla tendencji ogélnej, ktérg mozna sformutowaé takze w innych mediach,
lecz bardziej — w danym przypadku — w obrazie jako propozycji wizualnej,
ktéra wyrazajac oczywisto$¢ ogladows i tylko ogladowi dostepna wykra-
cza poza wszystkie nagromadzone oczekiwania wizualne, jak réwniez poza
wszystkie przekazane jezykowo wyobrazenia danego wydarzenia.’®

Zalozenia metody ikonicznej (a zarazem swoisty manifest hermeneu-
tyczny) ewokujaistnieniedwoéchrodzajéwogladu: ,widzeniarozpoznajacego”/
sprzedmiotowego” i ,widzenia formalnego”/,widzacego”/,postrzegajacego”.
Pierwsze z nich wiaze sie z ukladem scenicznym obrazu, z obrazem jako
przestrzenig malarsks, drugie natomiast — z polem obrazu.” Dopiero syn-
teza tych dwéch ogladéw prowadzi do ogladu petnego, ktéry okresli¢ mozna
jako ,widzenie poznajace”. Tutaj Imdahl na swéj sposéb spotyka sie z Sedl-
mayrem, ktéry, uzywajac kategorii ,rozumienia” w miejsce Imdahlowskiego
,widzenia”, jako niezbednego do analizy struktury dziela, zaproponowat roz-
warstwienie owego ,rozumienia” na ,wrazeniowe” i ,artykulujace” (pierwsze
z nich dotyczy pierwotnego/pierwszego wrazenia, jakie moze wywotac tzw.
nastrdj obrazu, podczas gdy drugi rodzaj rozumienia, uprzystepnia dzieto
poprzez hierarchiczng analize jego warstw strukturalnych, m.in. (i tu pewna
analogia z ikonika) ,rozumienie formalne”/,widzenie postaciowe” oraz ,no-
etyczne”/,przedmiotowe”/, dostowne”/,,pierwotne”).?° Jednakze taka ana-

18 Ihidem.

19T, Zuchowski, Recenzje i oméwienia (M. Imdahl, Zur Frage der ikonischen Sinnstruk-
tur, Miinchen 1979, ,Die Hefte der Siemens Stiftung”, ss. 56, il. 14 oraz M. Imdahl, Giotto.
Arenafresken. Ikonographie — Ikonologie — Ikonik, Wilhelm Fink Verlag, Miinchen 1980,
»Theorie und Geschichte der Literatur und der schénen Kiinste. Texte und Abhandlungen”,
Band 60, ss. 156, il. 55) [w:] ,Artium Quaestiones”, op. cit. s. 132.

20 Pojecia Sedlmayrowskiej koncepcji przywotuje Imdahl w kontekscie dokonanej przez
tego pierwszego analizy strukturalnej Upadku slepcéw P. Bruegla jako wykladni metody
wdrazajacej owo rozumienie artykulujace. Skladaly by sie na nie, oprécz wspo-
mnianych rozumienia formalnego (formy fizyczne, porzadek przestrzeni, barwy)
inoetycznego,kolejne, jak: znaczenie alegoryczne (Slepcy prowadzacy Slep-
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liza struktury obrazu jawi sie Imdahlowi jako niewystarczajaca, proponuje
zatem pojecie ,scenicznej totalnosci”, rozumianej jako synteza (jedno$¢ ogla-
dowa) scenicznej/tre$ciowej zlozonosci z calo$ciowa/formalng kompozycja
(i nie ma tu miejsca na podstawe endotymiczng). Imdahlowska struktura ob-
razu jest wiec caloSciowym i samym-w-sobie sensownym systemem
syntaktycznym. Sam obraz za$ jest z tych powodéw strukturg wizualna je-
dyna w swoim rodzaju, samg dla siebie ewokujaca/produkujaca znaczenia,
a nie poszukujaca ich w $wiecie pozaobrazowym (v. Panofsky).

Kolejne zaproponowane przez Imdahla pojecie (podstawowe dla jego
koncepdji), stuzace do jak najsilniejszego ,ustrukturyzowania” obrazu to
,transsceniczny uklad linii pola”, budujacy/konstytuujacy pewien uktad pla-
nimetryczny (kompozycje planimetryczng):

Sity systemu linii pola — tworzone w czesci z konturéw realnych, w cze-
$ci z linii idealnych, wskazujacych jedynie kierunek w obrazie — wynikaja
z ogladu rozpoznajacego [identyfikacja przedmiotowa — przyp. J.B.]. Ale
ich wyznaczenie oznacza mozno$¢ ukazania gtéwnych ciggéw ogladu nie
tylko rozpoznajacego, ale i widzacego [identyfikacja formalna — przyp.
J.B.]. System linii pola wyznacza sily tworzace w obrazie relacje, ktére
wzajemnie podporzadkowujg sobie figuralne i rzeczowe elementy danego
przedstawienia. Nie formulujg niczego, co mialoby warto$¢ samoistna, ja-
kiego$ linearnego tworu pretendujgcego do autonomicznosci. System linii
pola nie jest obrazem abstrakcyjnym, ale réwniez nie jest dowolnym two-
rem, bez jakiegokolwiek immanentnego porzadku. System linii pola czerpie
swéj sens przede wszystkim ze swojego odniesienia do tematu sceny [...].
Jest to, mozna by powiedzie¢, konstrukcja metasceniczna czy tez ,forma
organizacyjna” (wyrazenie Ernesta Straussa), do ktérej odniesione s3 figury,
dziatania i przedmioty sceny i w ktérej wzajemnie sie wspomagaja, zeby
osiggnac jednos¢ sensu i ogladu. System linii pola wysnuty jest z linii i war-
tosci kierunkowych tych figur i elementéw, ktére s3 istotne dla wydarzenia
ijego poszczegélnych momentéw scenicznych [...].%!

Co wiecej, moze sie okaza¢, ze kompozycja w ryzach systemu linii pola
bedzie dla widza asumptem do wyodrebnienia w przedstawieniu réznych
(pod wzgledem temporalnym) faz wydarzenia, co stanowiloby o nieprzy-
stawalnosci obrazu w stosunku do jezyka. Tylko bowiem obrazom, wedlug
ikoniki, wlasciwa jest symultaniczno$¢ ogladowo-znaczeniowa, niedostepna

c6w jako metafora $wiata na opak, ludzi zaslepionych i btadzacych), znaczenie escha-
tologiczne (niemozno$¢ zapobiezenia upadkowi), znaczenie tropologiczne
(widz jako jeden ze slepcéw, obraz jako apel o poznanie samego siebie). Dalej zwraca Imdahl
uwage na podstawe endotymiczna, ktérej (cytuje tu Sedlmayra) odpowiada ,na-
strdj” dzieta sztuki, strona formalna za$ odpowiada postrzeganiu i wyobrazeniu, za$ strona
znaczeniowa — mys$leniu i/lub oczekiwaniom odbiorcy. Por. M. Imdahl, Giotto, s. 118-119.

2 Tbhidem, s. 114.
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jakiejkolwiek narracjijezykowej.?? Obraz opiera sie/powotuje sie(tzn.
moze sie opierac lub powotywac) na tekst pisany (cho¢ nie jest jego czysta ilu-
stracja), ale powtérne znarratywizowanie go (bez odarcia ze specyficznych
znaczen, jakie nadane mu zostang dzieki zastosowaniu metody ikonicznej)
jest juz niemozliwe.

Europa, byk i ikonika

Cérka Agenora podziwia byka, ze tak piekny, Ze nic z jego strony nie
grozi. [...] Juz pozbyta sie leku, juz glaszcze dziewczeca reka jego piers, stroi
rogi w $wieze kwiaty. A nawet odwaza sie krélewna sig$¢ na grzbiecie byka,
nie wiedzac, co czyni. A bdg zostawiajac falszywe slady na mokrym piasku,
oddala sie powoli, a stamtad przez srodek morza niesie swoja zdobycz. Ona
widzac, ze brzeg sie oddala, przelekla sie, jedna reka za rogi sie trzyma,
drugg za grzbiet. Drzy z leku, a wiatr rozwiewa jej szaty... .

Fragment Metamorfoz Owidiusza, opisujacy uprowadzenie fenickiej
ksiezniczki Europy przez byka-Zeusa, inspirowal artystéw wszystkich epok,
od starozytnosci po sztuke najnowsza. Stalo sie tak, poniewaz trzy gtéwne
motywy tej historii — kobieta, byk, morze — okazaly sie na tyle pojemne
znaczeniowo, ze pozwolily zagospodarowad wiele przestrzeni, kontekstow
i odniesien, w zaleznosci od czasu i miejsca aktywnosci twércéw. Okazuje
sie, ze artystyczne ,porwania” Europy nie byly/sa tylko i wylacznie prostymi
ilustracjami mitu. W gruncie rzeczy mozna je rozpatrywac na trzech plasz-
czyznach: styléw/pradéw w sztuce, pytan o tozsamos$¢ europejska (w kon-
tekscie historyczno-kulturowym) oraz problemu (opozycji) kobieco$¢ v.
meskos¢ (badz zmieniajaca sie w czasie spoteczna rola kobiety).

Jesli chodzi o pierwsza plaszczyzne, to ujecia tematu odzwierciedlaja
specyficzne cechy stylowe, w ktdrych to stylach artysci tworzyli swe dziela.
Wielokrotnie watek Europy i Zeusa bywa aktualizowany, ukazujac scene w re-
aliach wspoélczesnych malarzowi, jak czynia to Veronese? czy Rembrandt®.

22 Jako exemplum swych dociekan Imdahl postuguje sie m.in. analizg fresku Giotta Wskrze-
szenie Eazarza z kaplicy Areny w Padwie, odnajdujac w nim zaré6wno Pozaczasowo§¢
[Uber-der-Zeit], aktualne W-Czasie [In-der-Zeit] oraz kulminacyjne Wtagnie-Teraz
[Eben-Jetzt] (ibidem, s. 110in., 115).

2 Owidiusz, Metamorfozy, przel. A. Kamieniska, S. Stabryta, wyd. 2 zm., BN II 76, Wro-
ctaw 1995, w. 846-865.

24 P. Veronese, Porwanie Europy, 1575-1580, olej na ptétnie, Sala di Anticollegio, Palazzo
Ducale, Wenecja.

% Rembrandt van Rijn, Porwanie Europy, 1632, olej na ptétnie, J. Paul Getty Museum, Los
Angeles.
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Niekiedy wrecz wydaje sie, ze grupa gtéwnych bohateréw to tylko pretekst do
ukazania urokéw krajobrazu®®. Plaszczyzna kolejna, w ramach ktérej mozna
odnalez¢ pytania o europejska (oraz polska) tozsamosé, poprzez odniesienia
do aktualnej sytuacji polityczno-spotecznej, reprezentowana jest m.in. przez
Grzywaczowska kobiete-Europe przytulong do kawatka miesa.?” Boska Pol-
ska uprowadzona przez poganska Europe Starowieyskiego® to takze ciggle
aktualna w wyrazie, cho¢ nowatorska pod wzgledem interpretacyjnym re-
dakcja starego mitu. Wreszcie ostatnia plaszczyzna — kobieta i mezczyzna,
gdzie byk uosabia wtasnie to, co meskie, silne, gwaltowne, a Europa — no
wlasnie, teoretycznie powinna by¢ projekcja tego, co ,kobiece”, a wiec stabe,
bezwolne, poddane sile mezczyzny... Ale czy rzeczywiscie? Byk Vallottona®
niemal z czulo$cia obraca teb ku kurczowo czepiajacej sie jego rogéw kobie-
cie, Europa Serova*®® wcale nie wyglada na kogos, kto jest silg uprowadzany,
uderza wrecz spokdj, z jakim spoglada za siebie. Wylegujaca sie w niemal lu-
bieznej pozie na spoczywajacym spokojnie wielkim cielsku porywacza Eu-
ropa Lebensteina® czy milosne bez mala zmagania dwéch pierwiastkéw,
meskiego i kobiecego, u Bosschema®, niczym w Szale Podkowinskiego...

Wzigwszy pod uwage wieloé¢ przedstawien i interpretacji uprowadzenia
Europy, w tym miejscu postuzmy sie jedna z przykladowych interpretacji,
siegajac do Porwania Europy pedzla XVII-wiecznego weneckiego malarza —
Bernarda Strozziego (1581-1644). Jest to obraz powstaly w latach 1640-
1644, znajdujacy sie w poznaniskim Muzeum Narodowym.??

Na poczatek przytaczamy klasyczny, katalogowy opis dzieta:

Jest to jeden z najwspanialszych monumentalnych obrazéw Strozziego,
o rzadkiej u niego tematyce mitologicznej, zarazem jedno z najbardziej
»weneckich” dziet tego artysty, powstate pod wyraznym wplywem obrazu
Paola Veronesa pod tym samym tytulem [...]. Temat plétna oparty jest na
opisanej w mitologii greckiej kolejnej przygodzie mitosnej boga Zeusa. [...]
Na pierwszym planie malowidla widzimy wiec plynacego po falach biatego
byka, ktérego rogi i piers zdobig girlandy kwiatéw. Unosi on na grzbiecie

% C. Lorrain, Porwanie Europy, 1655, olej na ptétnie, Muzeum Puszkina, Moskwa.

2"Z. Grzywacz, Porwanie Europy II, 1978, olej na ptétnie, Muzeum Sztuki Wspélczesne;j,
Radom.

B F, Starowieyski, Porwanie Europy (Divina Polonia rapta per Europa profana), 1997, sie-
dziba Statego Przedstawicielstwa RP przy Unii Europejskiej, Bruksela.

29F. Vallotton, Porwanie Europy, 1908, olej na ptétnie, Kunstmuseum Bern.

30V. Serov, Porwanie Europy, 1910, olej na ptétnie, Galeria Tretiakowska, Moskwa.
#1J. Lebenstein, Porwanie Europy, 1978, gwasz i pastel na papierze.

32W. Bosschem, Europa, 1994, akryl na ptétnie.

¥ Olej/plétno, 225x342 cm; obraz pochodzi z Galerii Atanazego hr. Raczynskiego, wia-
sno$¢ Fundagji im. Raczynskich w Poznaniu.
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II. 2. Bernardo Strozzi, Porwanie Europy, ok. 1640-1644
Zrédto: Reprodukcja obrazu za zgoda Muzeum Narodowego w Poznaniu.

Europe ubrang w niebiesky suknie i czerwony plaszcz ze zlocistym orna-
mentem. Po lewej stronie ukazane s3 biegnace jej na pomoc towarzyszki,
zatrzymujace sie nad brzegiem morza. Tto obrazu wypelnia blekit nieba
i symbolicznie traktowana barwa wiecznie zielonego platanu. Bogata kom-
pozycja, dynamiczny ruch wszystkich uczestnikéw wydarzenia, bogactwo
i natezenie koloru, gra $wiatel, skladaja sie na efekt niezwyklej dekoracyj-
nosci. Malarz operuje szerokimi pociggnieciami pedzla, budujac wolumen
postaci zaréwno kolorem, jak i silnym $wiattocieniem. Obraz Strozziego po-
wstaly w péznym okresie twérczosci mistrza [...] jest znakomitym przykta-
dem malarstwa barokowego.**

Ta lakoniczna notatka, niewykraczajaca w gruncie rzeczy (by pozosta¢
w przytaczanej wczedniej nomenklaturze) poza opis preikonograficzny (z za-
woalowanymi odniesieniami do analizy ikonograficznej) nie zdradza nic ze
swoistosci tego akurat przedstawienia tematu uprowadzenia Europy.®

34 K. Kalinowski, Przewodnik po ,Galerii Hiszpariskiej” Muzeum Narodowego w Poznaniu,
Poznanl998, s. 62-63.

% Realizujac trzecig warstwe interpretacyjng, czyli interpretacje ikonologiczng, mogli-
by$my uzupelni¢ ten opis/analize o Wolfflinowskie okreslenia formy barokowej (malarskos¢,
glebia, otwartos¢, jednos$¢ i niejasnosé) — por. H. Wolfflin, Podstawowe pojecia historii sztuki.
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I1. 3. Planimetria 1

Tymczasem sprébujmy zastosowaé do odczytania obrazu wytyczne Im-
dahlowskiej ikoniki, rozpoczynajac od wyznaczenia kompozycji planime-
trycznej przedstawienia.

Biorac pod uwage zakomponowanie figur/ksztaltéw, mozemy wskazaé
trzy okregi, wyznaczone przez ich uktad. Pierwszy z nich (od lewej strony
obrazu) obwodzi jedng z towarzyszek Europy (granica: gtowa — linia plecéw
— stopa), dalej powtarza réwnolegle poze psa, by poprzez krzywizne ciata
Europy (noga — tutéw — odchylona glowa) i amora (noga — tutéw — reka)
wréci¢ do postaci kobiecej bedacej punktem poczatkowym. Okrag drugi
(prawa strona obrazu) tworza przede wszystkim trzy unoszace sie w powie-
trzu amorki (obie rece amora najbardziej wysunietego na prawo — skrzydta
ireka unoszacego sie najwyzej oraz nogi trzeciego) oraz, u dotu, czubek stopy
Europy i kopyta byka. Trzeci, najmniejszy okrag wyznaczony jest zarysem
drzewa w tle (po stronie lewej) oraz po prawej — reka, ramieniem i glowa
Europy. Co pokazuje taka struktura? Przede wszystkim skontrastowane dwa
porzadki: ziemski (okrag lewy, z Europa, dominujaca postacia jednej z to-

Problem rozwoju stylu w sztuce nowozytnej, przel. D. Hanulanka, Wroctaw 1962 (Gdansk 2006),
by dojs¢ do wniosku, ze (w najwiekszym skrécie) obraz Strozziego wpisuje si¢/realizuje pewne
schematy charakterystyczne dla sztuki barokowej, a dalej/szerzej — ze odnosi sie do charak-
terystycznych dla tej epoki antynomii: wieczno$¢ — doczesnos¢, sacrum — profanum, trwanie
— przemijanie.
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warzyszek ksiezniczki, dwiema w nieco mniejszej perspektywie oraz psem)
i nie-ziemski/boski (okrag prawy, réwniez z Europg, Zeusem-bykiem i amo-
rami). Na styku tych dwéch $wiatéw, a dostownie — w czesci wspdlnej na
przecieciu tych dwéch okregéw, znajduje sie Europa i jeden z amordéw. Nalezy
wiecona jeszcze do$wiata §miertelnikéw, ale jednoczesnie jest ju z ubo-
stwiona przez fakt bycia porywana przez boga. I jest jeszcze okrag centralny,
najmniejszy, obejmujacy (i dzielacy z pozostaltymi dwoma) réwniez Europe
i amora, cho¢ ufundowany na zarysie drzewa — platanu, pod ktérym, we-
dlug mitu, Zeus posiadt Europe. Zatem powyzszy system linii pola ewokuje
(istotny dla ikoniki) moment kulminacyjny, jakim jest moment uprowa-
dzenia Europy i zanurzenia sie byka w morskich falach, ale tez jest swoista
artystyczna prekognicja/projekcja/przedstawieniem/sugestia tego, co nasta-
pi(to) p6zniej, czyli ,,aktu mitosnego”, ktéry mial miejsce juz po dotarciu na
Krete. A amor/amorki? Pono¢ Amor vincit omnia...

Drugi przyktad planimetrycznego rozdysponowania struktury obrazu
uwidacznia, podniesiong przez Imdahla, istotno$¢ skosu/diagonali, jako
ogniskujacych napiecia wewnatrzobrazowe. Wytyczenie skoséw wzdtuz ,fi-
zycznie” nieistniejacych wektoréw, jakimi sa kierunki spojrzen poszczegdl-
nych postaci (i byka) wyraznie otwiera kompozycje ku prawej stronie, a wiec
zgodnie z psychologia czytania (zar6wno tekstu, jak i obrazu) akcja rozwija
sie od lewej strony do prawej, ku jakim$ obrazowym zaswiatom, dla nas juz

1. 4. Planimetria 2
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IL 5.

niedostepnym ze wzgledu na ograniczone pole samego plétna. I cho¢ poja-
wia sie tu pewien dysonans, a mianowicie skierowane wskro$ pozostatym
spojrzenie Europy (wstecz? ku gérze?) — bo przeciez, jak pamietamy — ,,...
ona widzac, ze brzeg sie oddala, przelekta sie, jedna reka za rogi sie trzyma,
druga za grzbiet. Drzy z leku, a wiatr rozwiewa jej szaty...” — zostaje to
skontrowane/zatrzymane optycznie gestem i spojrzeniem amora po lewej
stronie. Diagonale dynamizujg strukture (i scene jednoczesnie), otwierajac,
w sensie dostownym i przenosnym, Zeusowi unoszacemu swa zdobycz, droge
ucieczki, poprzez wyznaczenie tego, co Imdahl nazywa , sita ewokacyjna pola
obrazowego”* (por. il.):

Przy doktadnym ogladzie okaze sie, ze wyodrebniony fragment pola
obrazowego nie jest do konica pusty, poniewaz dostrzegamy ledwie zaryso-
wang, majaczaca w tle postac kobiecg, jednakze jako element przedstawienia
jest ona na tyle ,staba”, ze przestrzen pomiedzy bykiem a prawa krawedzig
obrazu jawi sie wlasciwie jako pusta. Gdyby$my teraz sprébowali przesunaé
byka (wraz z Europg) ku tej krawedzi, wypelniajac nim pole, okazatoby sie, ze
optyczna mozliwo$¢ ucieczki, sugerowana pierwotnie przez pewna potencjal-
nos¢ pustego pola (i wytworzone napiecie pomiedzy nim a sylwetka byka),
ulegla radykalnemu ograniczeniu, by nie rzec — znikla zupelnie. W wyniku

36 M. Imdahl, Giotto, s. 110-111.
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przesuniecia byk ,,jedynie »znajduje sie« w polu obrazowym, lecz nie odnosi
sie do niego tak, zeby puste pole, ktére znajduje sie przed nim, stalo sie [...]
[jego — byka, przyp. J.B.] obszarem dziatania™".

Sugestie mozliwej ucieczki otrzymamy takze wéwczas, gdy wyznaczymy
perspektywe obrazowa:

1. 6.

Punkt zbiegu znajduje sie na widocznym w tle pagérku, ukazanym na ja-
snym, neutralnym tle nieba. I cho¢ to odlegte pole nalezy do przedstawienia
na zasadzie dalszego planu/tla, moze by¢ odczytane jako kolejna potencjal-
nos¢/otwarcie drogi ucieczki, wraz z polem wyznaczonym na il. 5 tworzac,
trawestujac Imdahla, ,,pola zawiasowe”. Jesli bowiem Europe i byka potrak-
tujemy jako jedna grupe okaze sie, ze (podazajac za wskazéwkami z il. 4.) po-
mimo niewatpliwego kierunku ucieczki ku prawej stronie obrazu, w gruncie
rzeczy podaza tam jedynie byk, wyraznie skierowany w te strone. Europa za$,
cho¢ nalezaca do niego (siedzi na grzbiecie byka, trzymajac go za rég) cala
soba kieruje sie w strone przeciwng. Z jednej wiec strony pole z pagérkiem,
ogniskujace perspektywe, mozna odczyta¢ jako kolejna projekcje potencjal-

37Ibidem, s. 111.

3 Analizujac padewskie Pojmanie Chrystusa, Imdahl pisze o tzw. grupach zawiasowych —
sasiadujacych ze sobg dwdéch grupach postaci i podwéjnie zorientowanych wobec tych grup
ich przedstawicielach, kondensujacych znaczenie sceny. Por.: ibidem, s. 112.
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nej drogi, jaka (zasugerowana polem pomiedzy bykiem a prawa krawedzia
obrazu) otwiera sie przed porywajacym/porywana, jako obrazowe co-be-
dzie-potem, z drugiej — wrecz przeciwnie, jako re-prezentacje Europy
yucieczki od ucieczki”, ewokujaca to wszystko, co ksiezniczka pozostawia za
sobg, do czego usilnie chce,ale nie moze powrdci¢. Inaczej — napiecie
pomiedzy ruchem ku nieznanemu a powrotem do tego, co znane/
oswojone (ciemna, mroczna i niespokojna tonacja nowego i jasna, ble-
kitna, cho¢juz daleka plama znanego).

0d tekstu do obrazu i z powrotem — konkluzje

W $wietle zasygnalizowanego ikonicznego podejécia do obrazéw, detroni-
zujacego jezyk/tekst dyskursywny na rzecz immanentnej/symultanicznej/
ogladowej jednosci/jedynosci obrazu, niemozliwe jest traktowanie tekstu
na réwni z jego obrazowymi interpretacjami, ktére rzadza sie wlasna, pla-
nimetryczng logika. I jakkolwiek taka konstatacja bytaby krytykowana, je-
$li zrozumiemy ,Tekst” z cytatu otwierajacego niniejszy artykul dwojako,
zniknie jego (cytatu) poczatkowy, paradoksalny w kontekscie powyzszych
rozwazan charakter. Zatem ,Tekst eksponujacy” i , projektujacy” proponuje
pojmowacé jako tekst zrédlowy/wyjéciowy/reinterpretowany przez obraz,
natomiast ,Tekst de-monstrujacy, defigurujacy i opisujacy” to nic wiecej (ale
i nic mniej) jak niniejszy artykul, nazwijmy go ,tekstem trzeciego stopnia”,
narratywizujacym to, czego tekst pierwotny nie m 6 gl przekazaé, a co sa-
mym soba ,,pokazal” OBRAZ. Aplikujac na dzielo Strozziego ujecie ikoniczne
zobaczyli§my mozliwo$¢ ucieczki byka ze swa zdobycza (,zamknieta”
w liniach perspektywy grupa kobiet po lewej i ,,otwarta” grupa z bykiem i Eu-
ropa) oraz zapowiedz dalszego ciggu historii (platan). Przedstawione w ob-
razie przenikanie sie dwéch $wiatéw (ziemskiego i pozaziemskiego) zostato
zaakcentowane planimetrycznym rozdysponowaniem grup figuralnych, sy-
tuujac Europe w roli ,zwornika” pomiedzy dwoma porzadkami. Takie ujecia
tematu (gdzie Europa jest ,rzeczywiscie” porywana, a wiec niewatpliwie jest
w ,opresji’, jest ,ofiarg”) mozna posadowi¢ w szerszym spektrum europej-
skiego repertuaru symbolicznego, poprzez odwotanie do figury ofiary/
porzadku ofiarniczego,jakimrzadzisie wyobrazony $wiat europej-
skiej polityki. Zlozenie ofiary ,umozliwia politykom wejscie do europej-
skiego panteonu zastuzonych. Ci, ktérzy poswiecaja sie sprawie europejskiej,
uczestnicza w politycznej kosmogonii nowego $wiata: oddaja Europie swoja
energie, dzieki ktérej moze ona powstac¢™”.

%K. Kowalski, Europa: mity, modele, symbole, Miedzynarodowe Centrum Kultury, Krakéw
2002, s. 85.
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Krzysztof Kowalski, powolujac sie na studium ofiary Marcela Maussa
i Henri Huberta, definiuje ofiare jako ufundowang na:

[...] fundamentalnym podziale na dwie strefy: sacrum i profanum, pomiedzy
ktérymi wedruje duch rzeczy danej. Owa dwubiegunowos¢ umozliwia za-
istnienie ofiary. Bez tego podzialu akt darowania nie mialby sensu. Trzeba
jednak stwierdzi¢, ze cho¢ ofiara zasadza sie na owej dwubiegunowosci, to
w samym jej akcie podzial ten zostaje zawieszony; ofiara doprowadza do
chwilowego zalamania ontologicznego. Jest jak kanat, ktérym plynie to, co
ofiarowane, ku temu, co ofiary wymaga. Dzieki ofierze rzecz dana nabiera
cech innej (sakralnej) rzeczywistosci, do ktérej zostala wystana: bedac jesz-
cze w$§réd nas,jestjuz poza nami.Dziekiprzeptywowi sity witalne,
dokonujacym sie w ofierze, zawigzuje sie zyciodajny alians krwi. Jest to co$
na ksztalt fuzji zycia rzeczy ofiarowanej z zyciem istoty, ktéra tek ofiary wy-
maga. Tak pomyslana ofiara zawiesza fundamentalng kategorycznosé¢ po-
dzialu na sacrum i profanum, gdyz wszystko co dotyczy bogéw, samo boskie
by¢ musi; osoba ofiarujaca sama sta¢ sie musi bogiem, aby by¢ w stanie na
nich (bogéw) oddzialywac.*°

Tak tez jawi sie ikonicznie zinterpretowane Porwanie Europy. Propozy-
¢ja zaadaptowania metody Imdahlowskiej nie ma jednak charakteru inter-
pretacyjnej dezynwoltury, albowiem zgadzajac sie co do gtéwnych zalozen
metody, nalezy ja jednak traktowa¢ jako jedna z potencjalnych mozliwosci
podejscia do ikonosfery. I cho¢ w momencie dokonywania interpretacji iko-
nicznej obraz rzeczywiscie ,powie” wiecej, niz bytby w stanie wyrazi¢ jezyk/
stowo, to w nastepnej chwili ,,opowie” o tym ,tekst demonstrujgcy”. A proces
nieustannego przechodzeniaod logosfery doikonosfery izpowro-
tem jest procesem nieskoniczonym...

Planimetry of Pictures
Justyna Budziriska
Abstract

The text is an attempt to re-read / “structuring” of B. Strozzi’s picture’Abduction of
Europa’inreference to theiconic turn, important and interesting from amethodological
perspective, made in the 90s of the twentieth century. Referring to Max Imdahl and
his Iconic (and, though the methods of criticism, to E. Panofsky and H. Sedlmayr)
and using that first proposed ideas how so-called recognizing and seeing view, stage
totality or transscenic field-line system is shown, that the meaning of the image/
presentation may be constituted by his, unique and singular, visual structure, which in
turn is based on, impossible to translate discursive, pictorial language.

Keywords: interpretation, iconology, iconic, structure analysis, Europe,
paintings.

4Tbidem, s. 81.



