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Tekst:

Znak, znaczace, znaczone, znaczy¢ — majg t¢ sama wspolng tres¢ 1 w tym sensie chcialem
mowi¢ o znaku, cho¢ w rozwazaniach o sztuce czgsto rozpatruje si¢ znak biorgc pod uwage

jego wyglad, orzekajac, ze jest fadny lub brzydki.

Znak wigc jest tym, co oznacza co$ dla kogos. Miesci si¢ migdzy dwoma obiektami: tym, na
ktéry wskazuje (znaczy go), a tym, w ktorym odczytujemy to, co zastato wskazane. Od czasow
Saussure’a uzywamy terminéw signifi€é — ,,to, co znaczone” i signifiant — ,,to, co znaczace”.
Postuzymy si¢ klasycznym przykltadem czerwono-zielonej sygnalizacji $wietlnej. tatwo
zauwazy¢, ze na planie signifié (tego co znaczone) pewne universum zostalo podzielone na
dwie wzajemnie dopelniajace si¢ klasy — istnienie zakazu i nieistnienie zakazu. Pojawienie si¢
jednej klasy automatycznie wyklucza pojawienie si¢ drugiej. Podobny podziat na
komplementarne klasy istnieje na planie signifiant. Pojawienie si¢ czerwieni wyklucza
pojawienie si¢ zieleni. Stwierdzenie odpowiedniosci podziatow na jednym i na drugim planie
sprawia, ze polecenie, jakie otrzymuje odbierajacy sygnat, zostaje przez niego zrozumiane.
Niemozno$¢ znalezienia odpowiednio$ci podzialu na klasy sprawia, ze sygnat zostaje Zle
zrozumiany; dzieje si¢ to woéwcezas, gdy odbiorca nieodpowiednio dopasuje podzialy,

utozsamiajac np. czerwien z pozwoleniem.

Uzywajac tej sygnalizacji moge np. powiadomi¢ kogo$, by nie przechodzit przez jezdnig, albo
zeby nie przejezdzal jej samochodem, lub zeby usunat si¢ z niej czym predzej. Sa to polecenia,
ktére przekazuj¢ komus, a wigc sg to przekazy. Do powiadomienia o nich uzywam sygnatu:
powstaje on przez zapalenie $wiatta odbieranego jako wrazenie barwy. Przekaz, jaki nadaje, np.
,hatychmiastowe zejscie z jezdni”, 1 sygnal, ktory dotart do odbiorcy ,,czerwien”, sg to rzeczy

konkretne. Dotycza tej barwy i tego przekazu. Czerwien sygnatu nie wskazuje jednak na



konkretne signifié, moze przeciez by¢ uzyta w roznych sytuacjach. Signifié nie wyznacza wigc
konkretnego faktu, lecz pewna klas¢ faktow. Podobnie signifiant. Jesli uzywam czerwieni i
zieleni w sygnalizacji, to moge uzy¢ najrézniejszych czerwieni, moge postuzy¢ si¢ réwnie
dobrze barwa fioletowa lub pomaranczows, tak by bez obawy popelnienia omylki odbiorca
mogt tej klasie jako dopelieniu universum przeciwstawi¢ inng klase: zieleni z biekitami

dostatecznie wyraznie réznigcymi si¢ od fioletow.

Znak to potaczenie signifié 1 signifiant; jest on czyms$ abstrakcyjnym, przekazy i sygnaty zas sa
czym$ konkretnym. Konsekwencje tych prostych stwierdzen dla sztuki sg bardzo istotne. To,
ze jedna rzecz oznacza inng rzecz, nie wynika z natury tej pierwszej rzeczy, lecz jest wynikiem
przyjecia pewnego kodu i wprowadzenia odpowiednich podziatow universow. Czern nie jest
smutna przez to, ze jest czernia, lecz dlatego, ze w naszej cywilizacji jest uzywana do
przekazywania rzeczy smutnych, wyraza zatobg. W cywilizacji chinskiej symbolem Zatoby jest
dla odmiany biel. Courbetowska czern ,,Pogrzebu w Ornans” jest smutkiem naszej cywilizacji
wylacznie. Odczytanie sensdw, czy nawet nastrojow, emanujacych z dziel sztuki, nie jest
mozliwe bez znajomosci uzytego kodu i znajomosci powigzan odpowiednich universéw. Dzieto
sztuki nie wyraza rowniez jednej jedynej sytuacji, jak to przypuszcza wigkszo$¢ krytykow,
spierajacych si¢ o prawdziwy sens dzieta, lecz w swej funkcji znaczeniowej operuje klasami
universow, o wiele szerszymi zazwyczaj, niz to robi podana dla przyktadu sygnalizacja
$wietlna, pozwalajac przyporzadkowa¢ odbieranym sygnalom zbidr signifiant i znalez¢
odpowiadajacy im zbior signifié. Dzielo sztuki jest mozliwo$cia, dana odbiorcy, a nie
jednoznacznym stanem. Jest gra mi¢dzy znaczonym a znaczacym, w ktorej to grze bierze

udziat réwniez 1 odbiorca.

Kiedy patrz¢ na zdjecie przedstawiajace znang mi osobg, spostrzegam jednoczesnie j3 i jej
obraz utrwalony na fotografii. W tym samym czasie istnieje w mej $wiadomosci rzeczywisto$¢
1 jej wizerunek; jedno i drugie zawarte w tej oto fotografii, na ktorg kieruje swoj wzrok. Znak
bowiem laczac, dzieli rownoczesnie. Wystarczy na moment zwolni¢ szybkos¢ refleksji, z jaka
reagujemy na do- [s. 124:] cierajace do nas sygnaly, by dostrzec konstrukcje, za pomoca ktorej
umyst podporzadkowuje siebie sobie samemu. Efektywnos$¢ znakdw, ktérymi postugujemy sie
w zyciu codziennym, polega bowiem na umieszczeniu ich w polu dziatlania naszej
podswiadomosci, o czym doskonale wiedza kierowcy pojazdéw mechanicznych. Gdy jednak,

jak to si¢ dzieje w sztuce, odpada przymus funkcjonalnego dzialania, znak przesuwa si¢ z



podswiadomosci do $wiadomosci — bedac podmiotem dokonywanej operacji, staje si¢
réwnoczesnie jej przedmiotem, obiektem refleksji. W tym miejscu, wydaje si¢, mozna by
zakresli¢ granice miedzy sztukg tradycyjng a sztukga najnowsza. Artysta w sztuce tradycyjnej
tworzyl znak, w sztuce najnowszej, tworzac jednoczesnie analizuje go, bada warunki i
mechanizm jego istnienia. Podobna rola zostaje wyznaczona odbiorcy: tego, ktory zostal

poddany dziataniu znaku, i tego, ktory sam rozwaza pole jego dziatania.

Na gruncie literackim pierwsza manifestacja tego stanowiska byta nowa powies¢. Dzi§ w o
wiele czystszej formie reprezentuje go literatura tekstu, wyzbywaj si¢ dziewigtnastowiecznych
obcigzen beletrystyka. By postuzy¢ si¢ kapitalnym okresleniem Ricardou, tradycyjny ,.recit
d’une avanture” wspotczesnie zastapi ,,I’avanture d’une recit”. Niestety sa to zagadnienia u nas
jeszcze zupelnie nieznane. O wiele lepiej przedstawia si¢ sytuacja w naszej plastyce czy
fotografii (o ile ten rozdziat z punktu widzenia artystycznego ma jeszcze jaki$ sens); dzigki
ambitnemu dziataniu grupy ludzi, skupionych w Polsce wokoét zagadnien, okreslanych
popularnie mianem konceptualizmu, mozliwe jest poruszenie problemu funkcjonowania znaku,

problemu podstawowego dla przemian dokonywajacych si¢ w sztuce wspotczesnej.
[s. 138:]

Problem znaku, jako co$ kierujgcego nasza uwaga na co$, co nie jest znakiem, a nalezy do innej
rzeczywisto$ci niz ta, ktora tworzy znak, jak w przykladzie fotografii czy obrazu pokazujacych
rzeczywisto$¢, byt klasycznym zagadnieniem zaprzatajagcym mysl siedemnasto- i
osiemnastowieczng. Warto go w tej wersji przypomnie¢, by zwroci¢ uwage, jak dalece myslenie
reprezentowane przez wigkszos¢ naszej krytyki jest zwulgaryzowana formag dosy¢ juz od
wspotczesnosci odlegltych rozwigzan. Pytanie, jakie wowczas stawiano, brzmiato: jak to si¢
dzieje, ze znak, raz na zawsze oddalony od tego, co znaczy, moze pojawi¢ si¢ jako co$
znaczacego? Ulubionym modelem byto malarstwo. Obraz przedstawiajac bezposrednio to, co
namalowane — moéwiono — uswiadamia nam jednocze$nie, zZe jest to przedstawione, a nie
rzeczywiste. Wedtug doktryny klasycznej wyrazanie idei w czym$ innym odbywa si¢ na dwa

sposoby.

L. Jedna idea jest przedstawiana w innej — przyktadem tego moze by¢ obraz, w tym
wypadku przedstawiajace jest jak gdyby przezroczyste wobec przedstawianego.
Ksigzka, obraz, zdjg¢cie istnieje jedynie w swej funkcji fikcji, medium

przenoszacego nas w inny, poza nimi istniejacy $wiat, odkryty dla nas przez artystg,



1I. Pierwsza idea, ta, na ktora znak wskazuje, naprowadza nas na drugg ideg, te, ktora
zostala zawarta w znaku. Jak w ulubionym wowczas przyktadzie z kawatkiem wos-

ku u Kartezjusza.

Jedna z tych drog prowadzi do wspdlczesnego dokumentalizmu, o ktorym wiele si¢ dyskutuje,
szczego6lnie w filmie czy fotografii, cho¢ jest to program réwnie zywy w literaturze; tendencje
te rowniez mozna odnalez¢ w hiperrealizmie w malarstwie. U ich podstaw lezy przekonanie,
ze znak mozna zrobi¢ tak przezroczystym, by nie zastaniat tego, na co wskazuje. Teoretycznie
udowodnienie moznos$ci zneutralizowania sygnatu, za pomocg ktorego zostaje przekazana
rzeczywisto$¢ niczym nie zastonigta, wydaje si¢ przedsigwzigciem raczej beznadziejnym.
Kazde zdjg¢cie wykonane aparatem jest obrazem okre$lanym warunkami funkcjonowania tegoz
aparatu, bedacego tworem czyjej$ koncepcji technicznej. Jesli porownamy zwykte zdjecie ze
zdjeciem rentgenowskim, to otrzymamy dwa rozne obrazy rzeczywistosci. Kryterium
wierno$ci przekazu natury mozna ustali¢ jedynie okreslajac cel, jakiemu stuzy przekaz.
Prawdziwo$¢ przekazu nie jest problemem podobienstwa migdzy obrazem a rzeczywistoscia,
problem polega na tym, czy przekaz moze nam dostarczy¢ zadanej informacji, czy nie, czy jest
w stanie odpowiedzie¢ na postawione pytanie. Zdj¢cie wykonane przy uzyciu: réznorakich
obiektywow, pryzmatycznych nasadek, filtrow kolorowych, sitodruku z kilku negatywow, czy
kazdego z mozliwych technicznie sposobow, ani zbliza, ani oddala nas od rzeczywistosci,
dopoki nie okreslimy, jaka informacj¢ chcemy uzyskac. Odbierany jako bardziej prawdziwy,
,haturalny” obraz rzeczywistosci, jest ten, ktory jest bliski nie tyle rzeczywistos$ci, ile znanym
nam z uprzednich do$wiadczen innym przekazom rzeczywistosci. Silg realizmu jest dziatanie
przyzwyczajen do pewnego typu przekazow tak, by proces faczenia w znaku tego, co wskazane,
z tym, co wskazujace, przebiegal w warstwie pod$wiadomosci, by$my sobie nie u§wiadamiali
taczacych je relacji, mogac bra¢ jedno za drugie, jak kierowca podswiadomie odczytujacy znaki

drogowe.

Wspolczesna debata nad znakiem przybrala jednak inng forme. Historycznie weze$niejsze,
choc¢ stale jeszcze zywe, jest tu stanowisko fenomenologdéw, nowsze reprezentuje strukturalizm.
Pierwsze wywodzi si¢ z filozofii, z zagadnienia postawionego przez Kanta: ,,jak umyst moze
wejs¢ w stosunek z czyms$, co jest poza nim?”. Drugie z jezykoznawstwa, z rozwazan
metodologicznych i opiera si¢ na wspodtczesnej logistyce. Trudno je wlasciwie poréwnywac,
gdyz stawiajg sobie rézne cele, ale w sztuce w rozwazaniach nad pojeciem znaku si¢ stykaja.
Husserl, tworca fenomenologii, w ,,Ideach” postuguje si¢ przyktadem portretu, u nas Ingarden

swoje fenomenologiczne stanowisko rozwijat rowniez poprzez przedmioty sztuki. Dla Husserla



podstawowg cecha umystu (we wszystkich jego aktach) jest to, iz skierowany jest on ku
lezacym poza nim przedmiotom. W spostrzezeniach zmystowych, w czym przeczy
popularnemu odczuciu, dane sg nie wrazenia, lecz rzeczy, fenomeny, za pomoca ktdrych
ujmujemy bezposrednio rzeczywisto$¢. Stanowisko fenomenologii mozna odnalez¢ w tak
znanych ksigzkach ostatniego ¢wieréwiecza jak ,,La voix du silence” Malraux, gdzie dzieto
sztuki jest utrwalong chwilg absolutu, w ,,Dialogue avec 1’invlsible” René Huyge’a, widzacego
role sztuki nie w obrazie rzeczywistosci, lecz w intuicyjnym odkryciu tego, co $wiat z siebie
ukazuje, a co jest dane a priori, lub wreszcie w najnowszej ksigzce ,,La visible et I'Invisible”
Merlau-Ponty. Rowniez i w stynnej ,,Les mots et les choses” Foucoult przeprowadzajac struktu-

ralng analiz¢ europejskiej epistemy znak jednak pojmuje w duchu fenomenologii.

Znak jest kluczowym problemem strukturalistow, formacji umystowej, ktoéra wyparla starsza
od niego fenomenologi¢. Strukturalisci francuscy, stosunkowo najlepiej u nas znani, si¢gaja
najchetniej do Saussure’a, czy obecnie do Lévi-Straussa, obydwu piszacych po francusku. Nie
ulega jednak kwestii, ze nalezaloby siggnag¢ do innych nie mniej ptodnych wpltywow i
strukturalnych poszukiwan na przyktad Kota Praskiego, do ktorego nalezat Jakobson, majacy
tak Istotny wplyw na strukturalizm amerykanski. Nie mozna rowniez poming¢ inspirujacej roli

marksizmu, do ktérego ustosunkowuje sie cate wspodlczesne myslenie.

Dla fenomenologéw, jak juz powiedzialem, znak jest rzeczywisto$cia prawdziwsza niz sama
rzeczywisto$¢, dla strukturalistow jest czym$ neutralnym, arbitralnym. U tych ostatnich pojecie
znaku sprecyzowalo si¢ w ciggu lat, by sta¢ si¢ problemem, o jakim moze mowi¢ roOwniez
wspotczesna logistyka matematyczna z uzyciem swego aparatu metodologicznego. Przyktadem
moze by¢ tu choc¢by ,,Syntactic Structures” czy ,,Aspect of the Theory o Syntax” Chomsky'ego.
Dla stanowiska wywodzacego si¢ z tradycji filozoficznej problemem byto to, co z rze-
czywistosci zostalo zachowane w fikcji sztuki, dla wspotczesnego myslenia — jak
rzeczywisto$¢ jest rozumiana, jaka operacj¢ nalezy wykona¢, by proces zrozumienia
mialmiejsce, 1 wreszcie, jakim ograniczeniom podlega, gdy zostaje przekazany przez znak. W
tradycyjnym rozumieniu w portrecie znanej mi osoby istnieje co$ z tej osoby, znak taczy tu w
podobienstwie portret z portretowanym. W rozumieniu wspotczesnym znak okresla jedynie
operacje, jakiej musimy dokona¢, by zidentyfikowa¢ dwie rzeczy — portretowang i jej portret.
Pies ogladajac zdjgcie swego pana nie spostrzega podobienstwa miedzy jednym a drugim.
Znajduje si¢ bowiem w sytuacji cztowieka, ktory nigdy nie uczac si¢ geometrii, nie potrafi
zidentyfikowa¢ kwadratu jako nalezacego do klasy rownolegtobokdéw. Musialby bowiem w tym

celu przeprowadzi¢ operacje ustalenia kodu, a wigc stwierdzenia, ze istotne tu sg boki i katy, a



nie np. ich barwa czy grubo$¢ kresek. Nastepnie musiatby podzieli¢ universum na dopetniajace
si¢ klasy, zadajac sobie pytanie, czy naprzeciw lezace boki sa, czy nie sa rownolegte. Dopiero
stwier- [s. 139:] dzenie odpowiednio$ci pozwolitoby mu rozpozna¢ w kwadracie
rownolegtobok. Tego rodzaju operacja, tylko ze bardziej skomplikowana, pozwala na
identyfikacj¢ portretu z portretowanym. Czym to si¢ r6zni od podobienstwa? Podobienstwo jest
niezalezne od nas, od dokonywanej przez nas operacji. Przynalezy do rzeczy, a nie do operacji.
76ty kwadrat, jesli w podanym przyktadzie roznitby sie kolorami, mozna potgczy¢ z zéttym
trojkatem, rozpatrujac go jako klase zoitych figur, mozna go tez potaczy¢ z niebieskim
prostokatem, rozpatrujac go jako klas¢ réwnoleglobokow. Nie jest to wynikiem subiektywnego
wyboru, lecz rezultatem zastosowanego kryterium, przeprowadzenia jednej z mozliwych
operacji. Obserwujac przeobrazenie, jakie dokonalo si¢ w pojeciu znaku, musimy stwierdzi¢
paradoksalny pozornie fakt. Znak, wyzbywszy sie¢ fatalistycznej wiezi laczacej go z
konkretem, uzyskujac status pojecia abstrakcyjnego, nie stal si¢ bynajmniej
»przezroczystym wobec rzeczywistosci”, uzywajac okreslenia Foucoulta. Odwrotnie,
zyskujac ,,samodzielno$¢”, stal si¢ czyms istniejacym obok konkretu, stal si¢ jakby innym
konkretem. I w tym sensie mozna zrozumie¢ jego znaczenie i rol¢ w sztuce najnowsze;j.
Rzeczywistos¢ formuje znak w tym samym stopniu, co znak formuje rzeczywisto$¢ te, ktora
poznajemy za jego posrednictwem. Dawny dysymetryczny stosunek migdzy znakami a

rzeczami ustgpit nowemu stosunkowi symetrycznemu:

Rzecz—+» znak = znak » rzecz

Znak bedac arbitralnym, nie wyrazajac ani idei, ani rzeczywisto$ci, a jedynie udzielajac o niej
wskazowek, wchodzi w rdéznorakie relacje z innymi znakami. I tak caly znak signifié/signifiant

moze stac si¢ tylko signifié¢ lub tylko signifiant w nowe;j relacji.

Wré¢my zndw do najprostszego, klasycznego przykladu sygnalizacji ulicznej. Signifié oznacza
zakaz, signifiant - percepcje czerwieni. Nawet mdj pies jest w stanie opanowac ten kod droga
odpowiednich ¢wiczen i wlasciwie podzieli¢ oba universa. Wyobrazmy sobie, Ze to nie pies, a
ja uczeg si¢ tego kodu i dla przyspieszenia nauki kto§ moéwi mi, Zze czerwone $wiatto jest
zakazem. W ten sposob pojecie zakazu i pojecie czerwieni staje si¢ dla mnie nie znakiem, a
jego czgscia, tym, co znaczone — signifié. Wypowiedziane zdanie jest dla mnie signifiant —
tym, co znaczace. Dopasowujac pewne wartosci fonetyczne odpowiadajacym im sensom

odczytuje prawidtowo znak.



Ten drugi system znakéw nadbudowany nad tym pierwszym jest systemem terminologicznym
(wyjasnia bowiem sens termindw zawarty w pierwszym systemie), okre§la go si¢ jako
metajezyk, wzorem metamatematyki, ktore to okreslenie wprowadzil Hilbert. Budowa
metajezyka w sztuce jest charakterystycznym zabiegiem sztuki najnowszej. Przyktadem moze
by¢ omawiana przeze mnie dziatalno$¢ galerii ,,Permafo”. Na tych dwdch systemach koncza
si¢ jednak mozliwosci wznoszenia dalszych budowli. Caly ten nowy znak, ktory tworzy pojecie
czerwieni jako zakazu, wypowiedziany w fonetycznym ksztatcie, moze by¢ ustyszany przeze
mnie w takiej lub innej emocjonalnej intonacji wypowiedzi: zdecydowanie, pytajaco,
zartobliwie, czy jeszcze w jaki$ inny sposob. Staje si¢ wigc znow signifiant znaku, to co
odbieram: za$ signifié tego znaku — to rola, jaka odgrywa tu méwiacy, jego intencje. To, czy
méwi np. ,,naprawde”, czy robi sobie ze mnie zarty. Mamy wigc znowu nowy znak, ktory
odczytuje dopasowujac prawidlowo signifiant do signifié. Ten trzeci poziom, w ktoérym signifié
to signifi¢ i signifiant drugiego poziomu, tak jak signifié drugiego poziomu to signifié i
signifiant poziomu pierwszego — jest poziomem retorycznym. W tej formie wilasnie znak w

sztuce dociera do nas najczegsciej.

Interesujace jest, ze ludzkim wylacznie jest poziom drugi — metajezyk. Moj pies moze bowiem
opanowac¢ zaro6wno poziom pierwszy (do§wiadczenie Pawlowa), jak i trzeci. Ten ostatni nawet

bez ¢wiczen, sama intonacja glosu staje si¢ wystarczajaca wskazowka.

Zeby wyczerpa¢ mozliwosci tego typu relacji miedzy znakami, trzeba jeszcze omowié
kombinacje, powstajace migdzy pierwszym i drugim poziomem, gdy znak pierwszego staje si¢
nie signifié, jak w metajezyku, lecz signifiant drugiego poziomu. W tym celu wystarczy
potraktowaé w przytoczonym przyktadzie drugi poziom jako pierwszy, zaczynajac od niego
budowg. Uzyskany w ten sposob system jest konotacja systemu, w ktoérym biorg pod uwage
emocjonalne zabarwienie glosu. Moze wigc by¢ raz systemem retorycznym, jesli jest systemem
trzystopniowym, lub systemem konotacji, jesli jest systemem dwustopniowym. Pierwszy
stopien za$§ okresla si¢ jako system denotacji. Problem konotacji jest historycznie najnowszy,
stale jeszcze nierozpracowany i stwarza ogromne mozliwosci dla praktyki artystycznej jak i dla

medytacji nad nig.

Znak zaktada pewne relacje. Sam jest rowniez relacja. Relacje, ktore omowilem na poczatku,
odbywaly si¢ miedzy signifié i signifiant. Teraz pokazalem uktad skomplikowany, w ktorym
znak jako calo$¢ wystgpowat: juz to jako signifie, juz to jako signifiant innego znaku. Pozostata,

do krotkiego rozpatrzenia, relacja, w jakg wchodza znaki ze sobg jako catosci, tworzac juz nie



pojedyncze znaki, ale zbiory znakow. Typowe s3 tu dwie mozliwosci:

II.

Usytuowanie znaku wobec aktualnie wystgpujacych innych znakoéw, np. kadr
filmowy przedstawiajacy jedng scen¢ w stosunku do nastgpujacego lub
poprzedzajacego go innego kadru, jedna forma na obrazie w stosunku do innej
formy, ,,Ztoto jesieni” w tekscie literackim, gdzie stowo ,,ztoto” oznacza przez swe
sasiedztwo za stowem ,jesien” co innego niz stowo ,ztoto” w tekscie ,,zloto i

srebro”. Jest to typ relacji, ktorg nazywamy syntagmatyczng.

Usytuowanie znaku nie wobec aktualnych sgsiadow, jak w relacji pierwszej, ale
wobec mozliwosci wystgpowania form pokrewnych, wyr6zniajacych si¢ dzieki
najmniejszej réznicy koniecznej, a jednocze$nie wystarczajacej dla utworzenia
nowego znaku. Cigg stow na poczatku tego artykutu: znak, znaczace, znaczone,
znaczenie jest przykladem tej relacji. Sg to formy pokrewne, a jednoczesnie o tyle
rézne, ze znacza co innego. Innym przykladem moze by¢ czerwien z opisanej tu
sygnalizacji ulicznej. Oznacza ona ,,zakaz” tylko w wypadku, gdy przeciwstawia si¢
zieleni i1 kolorowi pomaranczowemu. Gdy przeciwstawia sie tylko zieleni, mozna ja
wyrazi¢ réwniez przez oranz, a gdyby byla jedynie §wiatlem przeciwstawiajgcym
si¢ brakowi $§wiatla, to samo znaczenie ,,zakazu” uzyskaliby$my uzywajac dowolne;j
barwy. Ten typ relacji okre$lamy jako relacj¢ paradygmatyczna. Jest to relacja

istnienia znaku wobec jego mozliwo$ci zmieniania znaczen.

Ten ostatni przyklad jeszcze raz wskazuje na relatywny charakter znaku, ktérego nie mozna

oddzieli¢ od funkcji znaczenia czego$ dla kogos. I dlatego sztuka rozpatrywana jako znak nie

moze by¢ bytem absolutnym, istniejagcym poza czasem i spoteczenstwem, i w tym chyba tkwi

lekcja sztuki najnowszej, sktaniajac nas do widzenia sztuki jako elementu wickszej calosci, jaka

jest rzeczywisto$¢. Notabene elementu nie tyle pokazujacego te rzeczywistos¢, ale czynnika,

ktéry ja aktywnie wspottworzy.



