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Image as Argument in the Humanities

Abstract

Popular belief about contemporary visual culture says that it is a space of either disin-
formation or communication chaos. Many humanities scholars are very critical about so
called pictorial turn in culture, although the use of this term in this context is actually inap-
propriate, as pictorial turn was originally used to name the birth of visual studies as a sep-
arate academic field. The paper studies some other common misunderstandings about
using images in scholarly communication and teaching and also presents some basic ideas
how those may be overcome. The article presents the graphic designet's point of view,
which seems to be supplementary, but in fact is needful in rapidly changing humanities.
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W szeroko rozpowszechnionym okresleniu ,,kultura obrazkowa” zawiera si¢ negatywna
ocena. Mowa o ,,obrazkach”— czyms$ infantylnym, blahym, bez znaczenia, a takze la-
twym w odbiorze. Ogromng ilosé¢ réznego rodzaju materialéw wizualnych, dostgpnych
na wyciggniecie reki dzigki srodkom technicznym, postrzega si¢ czesto jako zagrozenie
dla ,,prawdziwej”, ,,powaznej” informacji, czyli informacji w formie tekstu. Okreslenie
,kultura obrazkowa” jest powtarzane zwlaszcza przy okazji dyskusji o poziomie czytelnic-
twa lub edukacji. Co istotne, rzadko podaje si¢ wtedy, jakie doktadnie obrazy ma si¢ na
mys$li. Dochodzi zatem do zestawienia ze soba dziel sztuki, filmow, komiksow, przekazow
reklamowych i wielu innych form — jest to bardzo duze (i nieuzasadnione) uogoélnienie.
Tak czesto przywolywany ,,zwrot wizualny” staje si¢ pretekstem do przeciwstawiania po-
rzadku tekstu, kojarzonego z wiedza, wyksztalceniem i elitarnoscia, z chaosem obrazow.

Zdecydowanie rzadziej zwraca si¢ uwage na fakt, ze mamy do czynienia z kolejnym
sposréd wielu ,,zwrotéw wizualnych”, ktére w przeszlosci wiazaly si¢ np. z rozwojem
malarstwa sztalugowego badZ pojawieniem si¢ fotografii. Okreslenie ,,szalefistwo widzial-
nego” zostalo uzyte w odniesieniu do drugiej potowy XIX w. (Comolli 1980: 122), co
dobrze pokazuje cykliczny charakter pewnego rodzaju ,,eksplozji” obrazéw. W ramach
tego zjawiska przemianom podlegaja réwniez funkcje przypisywane obrazom oraz relacje
miedzy wizualnym i werbalnym. Wszystkie te procesy wynikaja przede wszystkim z poja-
wienia si¢ nowego medium’.

Oglaszanie upadku kultury pod wplywem obrazow jest sporym naduzyciem. Takze
stanowisko przeciwne, ktore zasadza si¢ na stwierdzaniu ostatecznego odejscia od ,,lingwi-
stycznego imperializmu” nie odpowiada prawdzie, poniewaz nie uwzglednia skompliko-
wanych zaleznosci miedzy rozmaitymi mediami. Trudno méwi¢ o przekazach wylacznie
wizualnych (Mitchell 2006: 280). Krytykowany za nadmiar widzialnego Internet postuguje
si¢ przeciez takze dzwickiem. W przypadku Internetu trudno méwié réwniez o wyparciu
tekstu przez obraz — dwa z wigkszych portali spolecznosciowych, Facebook i Twitter, sa
w znacznym stopniu oparte na komunikacji przez tekst.

Nalezy jednak zwroci¢ uwage na fakt, Ze ,,zwrot wizualny” czy ,,piktorialny” byl, w pierwotnym znaczeniu,
wyodrebnieniem si¢ visual studies jako dyscypliny akademickiej (Mitchell 1994: 11-34).
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FLatwo pomina¢ fakt, ze nawet literatura, kiedy tylko przybiera forme wydrukowana,
zyskuje warstwe wizualna, ktéra moze by¢ wykorzystywana przez autora jako nosnik zna-
czen. Znanym przykladem jest Finnegandw tren — pierwsza 1 czwarta strona okladki sa
takie same, co oddaje kolista strukture dzieta (zaloZenie to zostalo uwzglednione w nie-
ktérych wydaniach, w tym i w polskim przekladzie). Joyce sam sugerowal, jak powinny
wyglada¢ oktadki i typografia jego ksiazek (Bazarnik, Fajfer 2012: 11). Ksiazka jest obiek-
tem tréjwymiarowym, ktéry oddziatuje na wszystkie zmysly, cho¢ bez watpienia najwigcej
bodzcow dostarcza wzrokowi. Wiele zalezy tutaj od projektanta ksigzki, ale takze autor
tekstu powinien by¢ §wiadomy tego, co mowi forma, a nie tylko tres¢.

Wspodlczesne spory o relacje miedzy slowem i obrazem zazwyczaj sprowadzaja si¢ do
préb ustalenia hierarchii. Istnieje ona na poziomie biologicznym — w sposobie porzad-
kowania bodzcéw przez mézg, Gdy postugujemy si¢ jednoczesnie wzrokiem i dotykiem,
bodzce taktylne sa podporzadkowywane wzrokowym (Kibédi Varga 1989: 32). Jednak
gdy przyjmie si¢ za oczywiste, ze slowo i obraz przenikaja si¢ w wigkszosci komunika-
tow, ktére odbieramy, bardziej stosowne wydaje si¢ zadawanie pytania o to, w jaki sposéb
te dwa elementy si¢ przenikaja oraz dlaczego. Tak postawiony problem pozwala na analize¢
w kontekscie historycznym, ktéra moze by¢ pomocna w okresleniu tego, jak wygladaty
zmiany w tych relacjach. Duzo wigcej uwagi poswigca si¢ oczywiscie stowu w formie za-
pisanej, a wicc wizualnej, niz w jego postaci oralnej — dzwickowej. ,,Cztowiek pismienny
(...) ma sklonno$¢, by wniversum komunikacji i mysli oralnej pojmowac nie inaczej niz jako
wariant uniwersum pismienno$ci” (Ong 2011: 30). Ten sposéb myslenia rozciaga si¢ tak-
ze na pojmowanie obrazu, czego dowodem mogg by¢ metafory stosowane powszechnie
w tekstach dotyczacych kultury wizualnej: alfabetyzm wizualny (visual literacy), gramatyka
obrazu, czytanie obrazu i tak dalej. Zasadno$¢ stosowania tych metafor jest warta blizsze-
go rozpoznania — porusze ten temat w dalszej czesct artykulu.

Nieoczywiste 1 plynne sa nawet definicje stowa i obrazu, co jest bardzo dobrze wi-
doczne, gdy poréwna si¢ pojmowanie tych dwoch poje¢ we wspolczesnych studiach nad
kultura wizualna na przyklad z filozofia sredniowieczna, zwlaszcza w kontekscie recepcji
pism $w. Augustyna (Colish 1968: 55-109). Sredniowiecze jest zreszta okresem dostarcza-
jacym innych nieoczywistych przykladéw. Jeden z najbardziej spektakularnych stanowi
Ksiega z Kells. Zawarte w niej inicjaly lacza nie tylko obraz i tekst, lecz takze figuracje
z abstrakcja.

Materiatu do poréwnan, dos¢ zreszta zaskakujacych, dostarcza takze wiek XVIII.
Oswiecenie bylo momentem przejscia z kultury oralno-wizualnej do skoncentrowanej na
tekscie (Stafford 1999). ,,Pézna epoka druku” (Bolter 2014) w duzym stopniu opiera si¢
na koncepcjach bedacych skutkami owej zmiany. Ten anachroniczny bagaz sprawia, ze
z pewna rezerwg podchodzi si¢ do edukacyjnego czy informacyjnego potencjalu komu-
nikatow wizualnych. Znane z wczesnej nowozytnosci graficzne pomoce naukowe, ekspe-
rymenty czy diagramy zostaly podporzadkowane komunikacji werbalnej i sprowadzone
do roli opcjonalnie wystepujacej ilustracji. Niewatpliwie rowniez takie wykorzystanie daje
pozytywne efekty. Wykorzystuje bowiem znany mechanizm tzw. podwéjnego kodowania.
Przekaz jest zapamictywany lepiej, gdy pamiec jest pobudzana zaréwno przez obraz, jak
1 przez tekst.
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Problem kompetencji

Rola obrazu we wspolczesnej kulturze jest paradoksalna. Wytwarzanie obrazéw oraz ich
ogladanie stalo si¢ tatwiejsze niz kiedykolwiek, jednak ciagle bardzo powszechne bywa
odmawianie im doniostej roli w réznych dziedzinach dzialalnosci czlowieka. W procesie
edukacyjnym na wszystkich szczeblach liczba godzin poswigccona ksztalceniu w zakresie
visual literacy* jest zupelnie niewspétmierna do znaczenia obrazéw w kulturze i codzien-
nym zyciu. Pewne elementy mozna znalez¢é w nauczaniu jezyka polskiego, wiedzy o kultu-
rze, plastyki i informatyki, jednak daje si¢ zauwazy¢, ze im starszy jest uczen, tym mniej ma
do czynienia z obrazem, o ile oczywiscie nie jest tym tematem szczegélnie zainteresowany.
Problem ten jest widoczny takze na poziomie akademickim.

Dyskusyjne sg zatem twierdzenia o ,,wizualnej bieglosci” pokolenia digital natives (Dylak
2012: 124). Samo funkcjonowanie w §rodowisku nasyconym obrazem nie decyduje jeszcze
o tym, ze odbiorca potrafi odczytaé wszystkie informacje zawarte w komunikacie wizual-
nym. Takze samodzielne stworzenie takiego komunikatu wymaga znajomosci kodéw kul-
turowych, systemu odniesien, zrozumienia podstaw retoryki obrazu, a takze umiejetnosci
postugiwania si¢ odpowiednimi narzedziami (technikami rysunkowymi, programami gra-
ficznymi itd.). Ten ostatni aspekt jest pomijany wyjatkowo czesto. Zmiany, ktére pozwolily-
by wypelnic te luke w edukacii sa z pewnoscia trudne do wprowadzenia, takze ze wzgledu na
opor przed edukacjg inng niz oparta na tekscie. Uczenie tworzenia obrazéw jest postrzega-
ne jako element edukacji artystycznej, a nie kulturowej?, aktywno$¢ przeznaczona dla dzie-
ci, ktére nie postuguja si¢ jeszcze tekstem jako wszechstronnym narzedziem komunikacii.

Cickawym eksperymentem pedagogicznym byl kurs prowadzony przez Jamesa Elkinsa,
jednego z najwazniejszych badaczy kultury wizualnej (Elkins 2003: 158). Wprowadzil on
w zycie swoj postulat o konieczno$ci wykonywania obrazow przez przysztych badaczy przed-
stawiet: studenci probowali swoich sil w kopiowaniu dziel sztuki (od §redniowiecznych po
pochodzace z XX wieku), by zrozumie¢ je lepiej, niz jest to mozliwe w przypadku samego
ogladania reprodukcji. Powtarzajac gest tworczy, duzo latwiej jest zrozumie¢ emocje autora,
a takze wiele aspektow formalnych dzieta — dukt pedzla lub ekspresje linii. Ten mechanizm
dziala takze wtedy, gdy kopista-badacz nie dysponuje takimi umiejetnosciami jak artysta.

Myslenie wizualne

Kwestia kluczows dla zrozumienia roli obrazu w przekazywaniu wiedzy jest mzyslenie wzro-
kowe, czyli czynny charakter percepcji. Okreslenie to zostalo spopularyzowane przez Ru-
dolfa Arnheima, psychologa ze szkoly Gestalt, ktérego ksiazka pod tym wiasnie tytutem
(Arnheim 2011) stanowi punkt odniesienia dla wielu badaczy kultury wizualnej, a takze dla
artystow czy pedagogdéw zajmujacych si¢ edukacja artystyczna. W swojej ksiazce Arnheim

2 Spor o to, jakie kompetencje mialyby wchodzi¢ w zakres visual literacy, jest ciagle nierozstrzygniety, lecz

wspolnymi punktami rozmaitych definicji sa zazwyczaj umiejetno$ci obejmujace analize i interpretacje roz-
maitych przedstawien wizualnych oraz ich tworzenie (/7sual Literacy 2008).

Mozna powiedzied, ze edukacja artystyczna jest jedna z form edukacji kulturowej. Dokonuje tego rozréz-
nienia, by wskazad, ze tworczosé (plastyczna, literacka czy inna) w procesie edukacyjnym bywa postrzegana
jako cel sam w sobie lub rozrywka, zabicie czasu, a zajmuja si¢ nia tylko ludzie uzdolnieni w tym kierunku.
Tymczasem gdy méwimy o twérezoscei jako elemencie edukacji kulturowej tatwiejsze jest zrozumienie, Ze
aktywnos¢ tego typu wyksztalca rozmaite umiejetnosci potrzebne nie tylko przyszlym artystom: umiejetno-
$ci komunikacyjne, myslenie przestrzenne, poczucie estetyki, przekuwanie informacji w wiedze¢ oraz wiele
innych. Twierdzenie to dotyczy takze nauczania na kierunkach humanistycznych.
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uzywa takze sporadycznie okreslenia myslenie wiznalne (Arnheim 2011: 23), ktore wydaje
si¢ precyzyjniej opisywaé zjawisko, bowiem myslimy przy pomocy obrazéw i wlasciwosci
przestrzennych takze wtedy, gdy nie postugujemy si¢ wzrokiem. Na potrzeby tego arty-
kutu bede postugiwac si¢ zatem pojeciem myslenie wiznalne, ktére zasadniczo jest tozsame
z Arnheimowskim mzysleniens w3rokowym.

Myslenie wizualne jest oparte na procesach wyboru i abstrahowania. Selektywno$¢ wi-
dzenia pozwala skupia¢ si¢ na najwazniejszych w danej chwili informacjach pochodzacych
ze §wiata zewnetrznego. Dzicki temu unikamy marnotrawienia sil 1 czasu na przetwarzanie
zbednych danych. Wybor dokonuje si¢ miedzy innymi przez fiksacje wzroku, ktéra usta-
nawia hierarchi¢ i porzadek w polu percepcyjnym. Bez tego mechanizmu czlowiek bylby
bezradny wsrdd chaosu bodZzcow.

W swoich pracach Arnheim dobitnie podkresla, ze obrazy powstaja nie tylko dzieki
biernej recepcji bodzcow, lecz takze dzigki aktywnemu postrzeganiu, ktére ma charakter
intelektualny. Tym samym udziela jednoznacznej odpowiedzi na pytanie, ktore przez wieki
nurtowalo naukowcow badajacych procesy widzenia. Wyrazem tych dociekan jest rycina
z La Digptrigue Kartezjusza (rys. 1) przedstawiajaca proces refrakeiji swiatla w oku. Postacé
znajdujaca si¢ ponizej schematu oka jest metafora rozumowego charakteru widzenia
(Mirzoeff 2016: 87).

Widzenie nie jest aktem wylacznie ,,wizualnym”, optycznym, lecz skomplikowanym
procesem laczenia czlowieka ze §wiatem, co odbywa si¢ przy udziale réznych zmystow
(nie tylko wzroku) i mézgu. Bierno$¢ widzenia (za Popperem nazywana czasami ,,teorig ku-
bta na $mieci”) zostala ostatecznie obalona przez naukowcow z kregu Gestalt (Gombrich
2009: 4). Okazuje si¢ jednak, ze mimo cigglego rozwoju badan nad percepcja, humanisty-
ka niezmiennie pozostaje bastionem przestarzalych teorii na ten temat, czego dowodem
jest opor przeciwko stosowaniu rozmaitych ,,narzedzi” wizualnych (177sual Literacy 2008:
32) jako, rzekomo, zagrazajacych powadze i komunikacyjnej ekonomii tekstu pisanego.

Patrze¢/widzie¢/wiedzieé

Roznica migdzy tymi trzema czynnosciami jest szczegOlnie wyrazna podczas nauki rysun-
ku. Wiadomo, jak wyglada bryla szescienna w rozmaitych perspektywach, lecz gdy przy-
chodzi do przeniesienia jej z trzech wymiaréw rzeczywistosci widzialnej na dwa wymiary
kartki okazuje si¢, ze bez wypracowania umiejetnosci obserwacji, nie jest tatwo odda¢
perspektywe w sposob realistyczny.

Nasze widzenie jest ksztaltowane przez rozmaite czynniki. Sq nimi miedzy innymi tak
zwane rezimy skopiczne (17sion and Visnality 1988: 3-27). Ktos, kto chce éwiczy¢ rysunek
akademicki (realistyczne studium zazwyczaj modela lub martwej natury), co jest zwykle
wstepnym etapem ksztalcenia w zakresie rysunku na polskich uczelniach artystycznych,
musi zaczac od zmiany sposobu patrzenia na rysowany obiekt. Moze by¢ on bardzo mocno
zdeformowany przez skroty perspektywiczne lub swiatto. Autor rysunku musi wige zaufaé
swolm oczom, by uwierzy¢, ze w pewnych ustawieniach modela jest mozliwe, Ze jego stopa
bedzie wygladata na duzo wicksza od glowy. W rysunkowym studium analizuje si¢ takze
relacje miedzy czeSciami tworzacymi cato§¢ — na przyktad polozenie nég wzgledem osi
wyznaczonej przez kregostup. Mogloby si¢ wydawac, ze tego typu spostrzezenia nie beda
przydatne dla kogokolwiek poza artystami wizualnymi, jednak nie jest to zgodne z prawda.
Problem patrzenia w rysunku pozwala zrozumied, jak bardzo wzgledny charakter ma obraz.



ji swiatta w oku wedtug La Dioptrigue Kartezjusza

Rys. 1. Proces refrakciji
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Wlasciwos¢ ta moze by¢ wyjasniona za pomoca nieprzekladalnej na jezyk polski réznicy
miedzy picture a image*. W duzym uproszczeniu mozna powiedzied, ze z materialnie istnie-
jacego ,,obiektu” malarskiego (a takze graficznego, fotograficznego, rzezbiarskiego itd.),
czyli picture, wynikaja rozmaite obrazy — images. Dzieje si¢ tak dzicki mnogosci sposobow
widzenia, ktére mozemy zastosowaé w odniesieniu do kazdego z ,,obiektéw” wizualnych.

Na obraz olejny patrzy si¢ zazwyczaj pod katem przedstawionych na nim wydarzen,
postaci, przedmiotéw, a celem jest przede wszystkim rozpoznanie anegdoty®. Wspomnia-
ny juz James Elkins w ksiazce pod dajacym do myslenia tytutem How 70 Use Your Eyes
dokonuje analizy obrazu olejnego pod katem jego materialnosci — opisuje uktad spekan
farby (tzw. krakelur) jako zapis oddzialywania na obraz rozmaitych czynnikéw (Elkins
2000: 20-28). Jego wiedza manifestuje si¢ juz przez samo zadawanie pytan: Czy speka-
nia maja jeden gléwny kierunek? Jaki jest ksztalt ,,wysp” powstajacych mi¢dzy bruzdami
w farbie? Czy wszystkie sa tej samej grubosci? Postawienie tych pytan i odpowiedZ na nie
sq mozliwe tylko wtedy, gdy ma si¢ wiedz¢ z zakresu technologii malarstwa (np. tkania
plétna czy nakladania gruntu — bazy pod wlasciwa warstwe malarska) 1 historii sztuki.

Mozna wigc zapytaé, czy wiemy tyle, ile widzimy, czy widzimy tyle, ile wiemy? Pierwsze
pytanie odpowiada pierwszemu spojrzeniu — spojrzeniu rysownika studium, natomiast
drugie — spojrzeniu badacza analizujacego spekania farby. Oba te sposoby sa poprawne
1 skuteczne, bo ich wybor (sposrod wielu innych dostgpnych sposobéw patrzenia 1 widze-
nia) wynika ze zrozumienia, jak funkcjonuje dany badz wlasnie tworzony obraz. W obu
podejsciach kluczows kwestig jest §wiadomosé. To, czy wynika z wiedzy, czy moze na-
lezatoby okresli¢ ja raczej jako pewnego rodzaju inteligencje wizualno-przestrzenna lub
wiedze milczaca, pozostaje zupelnie inna kwestia.

Metafory

W humanistyce, poza dziedzinami, w ktérych obraz jest w sposob oczywisty przedmiotem
badan, wizualno§é bywa obecna bardzo cze¢sto. Wynika to przede wszystkim z wlasciwo-
$ci jezyka, bowiem obfituje on w metafory, ktorych podstaws sa doswiadczenia fizykalne
(jak poruszanie si¢ czy bycie w spoczynku). Johnson 1 Lakoff (2010) ten rozlegly zbiér
ujeli wspolng nazwa metafor orientacyjnych. Naleza do nich biegunowe opozycje gora—dot
(s»szezesliwy to w gore”, ,,smutny to w dot”) lub przéd—tyl (,,przysztosé to do przodu”,
»przeszlo§é — do tylu”). Wsrdd elementarnych relacji przestrzennych nalezy wymieni¢
takze prawo—lewo, centrum—peryferia oraz wnetrze—zewnetrze.

Wymienione wyzej metafory orientacyjne moga stanowic punkt wyjscia czy budulec do
tworzenia ztozonych komunikatéw wizualnych, jakimi sa na przyklad abstrakcyjne diagra-
my, cho¢ zasadniczo znajduja zastosowanie we wszystkich mozliwych rodzajach obrazoéw;,
poniewaz umiejetnos¢ komponowania elementéw zalezy w duzym stopniu od umiej¢tno-
$ci postugiwania si¢ metaforami orientacyjnymi. Upodobanie do metafor wynika nie tylko
z wlasciwosci jezyka, lecz takze z percepcji. Na budowaniu metafor polega bowiem proces
tworzenia analogii, czyli ,,widzenia jako...” (Coyne 1995: 254-259).

* Kilka odmiennych propozycji thumaczenia tych poje¢ na polski mozna znalezé w: Kurz, Zaremba 2013.

? W takim ujeciu niemozno$é rozpoznania anegdoty jest pierwsza przeszkoda w odbiorze sztuki abstrakeyj-
nej. Skonsternowany widz oswiadcza z rezygnacja ,,Nie wiem, o co w tym chodzi”.
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Najwazniejsze koncepcje humanistyki nierzadko sa oparte na metaforach wizualnych.
Klasyczne przyklady stanowiq jaskinia platoniska, fabula rasa Arystotelesa, camera obscura
Locke’a czy panoptikon Foucalta. Metafory te moga by¢ podstaws dla przedstawienia gra-
ficznego lub malarskiego (np. w postaci ilustracji do tekstu), jednak funkcjonujg przede
wszystkim jako argument w dyskursie i podstawa rozwazan. Ze wzgledu na to, ze w powyz-
szych przypadkach mozna méwi¢ o obrazie nie tylko jako o ,,przedstawieniu widzialnego”,
lecz przede wszystkim jako o koncepcji, Mitchell nazywa je hypericons (1987: 6). Nieco
inny charakter posiada natomiast reprodukcija stynnej grafiki bistabilnej, przedstawiajacej
kaczko-krolika, zamieszczona w Dociekaniach filozoficznych Wittgensteina (2000: 271) oraz
wielu innych pracach odnoszacych si¢ do zwigzkéw widzenia i poznania. Grafika ta pelni
role meta-obrazu, poniewaz wizualizuje problem ,widzenia jako...” (por. Gombrich 1981:
16-17, 230).

Reprodukcje
W pracach wydawanych drukiem badz publikowanych w Internecie wykorzystuje si¢ re-
produkcje, zazwyczaj dziel sztuki. Umieszczenie reprodukeji w tekscie lub jego sasiedz-
twie (np. na koncu ksiazki) jest dzialaniem, ktére takze moze generowaé pewne informa-
cje. Zwraca na to uwage John Berger w popularnej ksiazce Sposoby widzenia (2008: 27-31).
Wskazuje na przykladach konkretnych dziel, ze nawet kwestia tak trywialna, jak umiesz-
czenie badZ pominigcie podpisu pod reprodukcja zmienia jej wymowe. Pozytywnym
przykladem wykorzystania bogatego i réznorodnego materiatu wizualnego w charakterze
argumentu s trzy tomy monumentalnej Historii ciata (2011, 2013, 2014). Kazdy tom jest
zakoficzony kilkudziesigciostronicowym zestawieniem reprodukcji obrazéw malarskich,
rycin o rozmaitym charakterze (religijnym, pornograficznym, naukowym, instruktazowym,
satyrycznym), diagramow, fotografii, wizualnych zapiséw badan medycznych, drukéw
reklamowych, kadréw filmowych i innych. Wigkszo$¢ z nich opatrzono komentarzem
znacznie wykraczajacym poza zwyczajowy podpis obejmujacy tylko podstawowe informa-
cje o atrybucji, datowaniu, tytule, technice czy wymiarach. Dzi¢ki temu zabiegowi samo
zestawienie reprodukcji jest swoistym esejem wizualnym, ktéry streszcza wymowe tekstu
(reprodukcje zostaly uporzadkowane chronologicznie 1 odnosza si¢ do wszystkich glow-
nych tematéw poruszonych w tekscie), ale takze zacheca czytelnika do skonfrontowania
wiedzy z tresci z wiedza mozliwg do pozyskania z zamieszczonych w ksiazce materialéw
wizualnych. Zestawienia te stanowia pozytywny przyklad wykorzystania potencjatu zde-
rzania ze soba obrazéw, a takze dopelniania ich tekstem-komentarzem.

Reprodukcje umieszczone w bezposrednim sasiedztwie tekstu takze moga przyjmowac
charakter istotnych dla tresci argumentéw, a nie wylacznie ,,dekoracji”, elementéw przy-
ciagajacych wzrok. W tomie dotyczacym Pasagy Waltera Benjamina autorka, Susan Buck-
-Morss (1989), umiescita bardzo duza liczbe reprodukeji, zréznicowanych nie mniej niz
te, ktére pomieszczono w Historii ciala. Miala do wykorzystania duzy potencjal, poniewaz
pisma Benjamina stanowia jeden z fundamentéw kultury wizualnej jako nauki. W jej ksiaz-
ce obrazy dzialajg zdecydowanie najmocniej, gdy sa umieszczone po kilka obok siebie na
rozkladéwce pozbawionej tekstu (poza podpisami obrazéw). Tresci wynikajace z zestawie-
nia sa przemyslane 1 zaskakujace: jedna z rozkladéwek pokazuje obok siebie zdjecia nowo-
czesnych elewatoréw zbozowych oraz detal i ogdlny widok Partenonu (Buck-Morss 1989:
150-151). Samo zestawienie przynajmniej dwoch reprodukeji powoduje powstawanie
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nowych senséw. Wykonany w ten sposéb ,,montaz” graficzny nie tylko organizuje formy,
lecz takze konstruuje tresci. Warte uwagi sa réwniez umieszczone w ksigzce diagramy, kto-
re prezentuja miedzy innymi konceptualng przestrzen Pasazy (Buck-Morss 1989: 25).

Diagramy

Kolejnym sposobem na tworzenie tresci przy uzyciu $rodkéw wizualnych sa diagramy.
Sposrod wszystkich wymienionych przeze mnie taktyk wizualnych ta wydaje si¢ najrza-
dziej stosowana w humanistyce. Przekonanie o tym, ze diagramy sa narzedziami przysta-
jacymi wylacznie do nauk Scistych nie jest prawda, a swiadczy jedynie o nieznajomosci
szerokiego zakresu formalnego i komunikacyjnego diagraméw.

Diagramami nazywamy przedstawienia danych statystycznych (wykresy kotowe, stup-
kowe itp.), przedstawienia relacji (drzewa, diagramy Venna, sieci i kiacza, a takze inne sche-
maty topologiczne), tabele, czasami takze plany i mapy. Te ostatnie sg szczegolnie cickawe
z punktu widzenia humanistyki, bo same w sobie sa metaforami. Tworzenie mapy moze
by¢ opowiadaniem o pewnej okreslonej wizji Swiata. Nawet to, co wydaje nam si¢ nauko-
we, tj. w pelni obiektywne, takze jest metafora. Wickszos¢ funkcjonujacych wspolczesnie
map wykorzystuje odwzorowanie Merkatora, ktorego nieunikniona wada jest znaczne po-
mniejszanie rzeczywistej wielkosci Afryki. Wnioski o wizji §wiata, ktéra wynika z takiej
mapy, narzucaja si¢ same, cho¢ z pewnoscia nie jest fatwo przekroczy¢ granice oczywisto-
$ci 1 wyjasnic¢ to zjawisko w sposOb wyczerpujacy.

Diagramy sluza nie tylko do prezentowania informacji, lecz takze do ich ,,generowa-
nia”. Proces ten zasadza si¢ na tym, ze poszczegolne czesci (dane) zebrane razem wytwa-
rzaja nowsq jako$¢. Ta warto§¢ dodana powstaje miedzy innymi dzi¢ki wizualnemu opra-
cowaniu danych, nadaniu informacjom hierarchii, zakomponowaniu ich na stronie. W ten
sposob realizuje si¢ postulowana przez Johanng Drucker (2014) graphesis, czyli interpreta-
cja dokonywana przy pomocy $rodkéw graficznych.

Diagramy pelnia wazna role w metodzie distant reading. Nie jest moim celem omawia-
nie zalozen tej metodologii oraz zasadnosci jej stosowania. Z punktu widzenia projek-
tanta graficznego zainteresowanego humanistykq wazna jest przede wszystkim funkcja
diagramow w tej metodzie. Podobnie jak w opisanej wyzej koncepcji graphesis maja one
przede wszystkim generowaé nowe informacje. Franco Moretti proponuje do tego celu
trzy struktury wizualne zaczerpnicte z innych nauk: wykresy ilosciowe, mapy oraz drzewa
(Moretti 2016). Mapami nazywa takze formy blizsze wlasciwie wykresom topologicznym
niz tradycyjnym mapom — na przyklad diagramy pokazujace przestrzen narracyjna ana-
lizowanego utworu (Moretti 2016: 47, 55). Otrzymuje zreszta interesujace rezultaty —
wskazuje bowiem przestrzenie nie tylko linearne, lecz takze dwu- i wielobiegunowe, tréj-
katne oraz koliste. Mozna uzna¢ to raczej za explanandum niz explanans, lecz bez watpienia
narzedzia wizualne sa najodpowiedniejsze do pozyskania tego typu informacji.

Wybor struktury najwlasciwszej nie jest wyborem oczywistym. Przekonanie o tym, ze
nie powinno si¢ stosowaé wykresow kotowych jest coraz powszechniejsze, cho¢ niewiele
0s6b potrafi powiedzied, na czym wlasciwie polega problem®. Po raz kolejny trzeba si¢ za-
tem odwola¢ do koncepciji visual literacy, bo to wlasnie do tego zbioru kompetencii nalezy

Wada wykreséw kolowych jest to, ze poszczegdlne wartoéci procentowe trudno ze soba poréwnaé — na
pierwszy rzut oka nie da si¢ okresli¢, ile razy ,,wycinek” A jest wickszy badZ mniejszy od B. Duzo latwiej
ocenic to, gdy dane s zaprezentowane na poziomych, réwnoleglych do siebie stupkach.
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umiejetnos$¢ dobrania struktury do komunikatu, formy do tresci. Tworzenie diagramow na
potrzeby humanistyki prowokuje do tego, by modyfikowac istniejace struktury lub szuka¢
zupelnie nowych, by méc skutecznie komunikowaé¢ dwuznacznosé lub zlozonosé¢ pew-
nych zjawisk. Zadanie to wymaga wspolpracy miedzy badaczami i artystami lub projektan-
tami graficznymi, ale sadze, ze mozna to uznac raczej za szanse¢ niz przeszkode.

Typografia

Omoéwione wyzej formy wizualne nie sq oczywiscie jedynymi mozliwymi. Na uwage
zasluguje takze $rodki typograficzne, takie jak na przykltad dobér kroju pisma 1 jego
wielko$ci, uktad tekstu na stronie, podkreslenia, wizualne wyréznienie nagléwkow, cytatow,
manipulowanie pusta przestrzenia, czyli tzw. Swiatlem. W przypadku jezykow zapisy-
wanych alfabetem lacifiskim, wizualnos¢ pisma wydaje si¢ trudno zauwazalna, niemal
przezroczysta. Latwosé manipulowania rozmaitymi krojami pism w programach stuzacych
do przygotowania tekstu do druku sprawia, ze pomijane jest to, iz pismo jako obraz takze
niesie ze soba pewne znaczenia. Mozna podejrzewad, ze swiadomo$¢ tego faktu wynika
po cze¢scl z ciaglosei tradycji kaligraficznej, ktora jest utrzymywana na przyklad w pismie
arabskim czy chinskim (Mersmann 2009: 389). W kulturach tych podzial na stowo i obraz
nie jest takze traktowany tak Scisle jak w kulturze europejskiej.

Eksperyment w zakresie budowania znaczen srodkami typograficznymi przeprowadzi-
a wspomniana juz wczesniej Johanna Drucker. Jej niewielka autotematyczna ksigzka udo-
wadnia, ze ,,w przestrzeni pozornie statycznej strony oddzialuja rozmaite sity” (Drucker
2013: 4). Sq to miedzy innymi podstawowe napiecia kompozycyjne takie jak géra—dot, pra-
wo—lewo, centrum—peryferia. Kompozycyjna linearnosé tekstu, jak przypomina Drucker,
moze by¢ przetamywana — akapity prezentujace przeciwstawne argumenty sg zestawione
obok siebie, a nie jeden po drugim.

Kolejny raz, tak jak w przypadku réznicy miedzy picture a image, mozna skarzy¢ si¢ na
pewien niedostatek pojeciowy w jezyku polskim — stowo ezyzelnosé taczy w sobie angielskie
legibility 1 readability (Tracy, cyt. za: Unger 2011: 170). O ile wlasciwie wszystkie drukowane
teksty naukowe sq mozliwe do odczytania (lgible), jesli tylko nie pojawil si¢ jakis powazny
btad drukarski, o tyle zdecydowanie nie wszystkie sa tatwe w czytaniu (readable)’. Srodki
typograficzne moga sprawi, ze tekst bedzie nie tylko przejrzysty wizualnie, lecz takze
lepiej zrozumiany. Podobna role pelnia znaki interpunkeyjne, ktore nie zawsze sg prostym
przeniesieniem wlasciwosci stowa méwionego na stowo pisane. O ile pauza powstala jako
odpowiednik oddechu mi¢dzy wypowiadanymi stowami, o tyle przecinek powstat jako wi-
zualny wyznacznik jednostek znaczeniowych (Vanderdorpe 2008: 140-141). Zrozumienie
tekstu moga wspomaga¢ przewidziane przez autora wyrdznienia (pogrubiony kréj pisma
czy kolor), tekst wypunktowany, poprzedzony nagtéwkiem itd. Ksiazka Drucker stanowi
swoisty katalog stuzacych do tego $rodkéw. Omawia takze ich wplyw na odczytywanie
tresci. Tym samym kaze nam dojrze¢ aspekty zazwyczaj niezauwazalne, co wynika zreszta

Odwoluje si¢ raczej do rozumienia tych poje¢, jakie jest powszechne wsrdd typograféw i projektantow,
a nie do definicji stownikowych, w ktérych stowa te sa czasami uznawane za synonimiczne. Réznice, ktéra
mam na mysli, mozna sprowadzi¢ do tego, ze /lgibility odnosi si¢ raczej do mozliwosci odréznienia od siebie
poszczegolnych znakéw (liter), natomiast readability dotyczy raczej wigkszych jednostek: zdan, akapitow itp.
Legibility jest zatem cecha kroju pisma, a readability — calego tekstu.
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z pojmowania typografii jako przezroczystego ,,pojemnika” na tre$¢. Nie dokonuje tutaj
oceny tego zalozenia, pragne raczej zwroci¢ uwage na problem, ktéry mozna ujaé w ma-
lowniczej, jak sadz¢, metaforze — czy typografia to okno, czy raczej witraz?

Czytanie, gramatyka, retoryka... obrazu

Czesto w odniesieniu do obrazu uzywa si¢ stownictwa zaczerpnigtego z komunikacji opar-
tej o piSmiennos¢. Koncepcja visual literacy jako alfabetyzmu wizualnego jest oparta na
tej samej tekstualnej metaforze. Prowokuje to do zadania po raz kolejny, cho¢ w innym
kontekscie, pytania o obraz wobec stowa — na jakiej zasadzie mozna poréwnac (o ile
w ogole) tworzenie wymienionych wyzej obrazéw (np. diagraméw) badz ich zestawien (jak
w przypadku esejow wizualnych skladajacych si¢ z reprodukcji) z pisaniem?

Mozna spotkac si¢ z dwoma, przeciwnymi wobec siebie stanowiskami, ktérych punk-
tem wyjscia jest zgoda badZ niezgoda na rozumienie obrazu jako tekstu, ktory mozna (lub
nawet nalezy) czytac.

Stanowisko aprobujace ma dluga tradycje, bo wywodzi si¢ z motywu ut pictura poesis
(Louvel 2013: 13). W zrozumieniu, na czym polega podobiefstwo, pomaga odniesienie
si¢ do definicji lektury jako operacji semiotycznej, ktora polega na ,,systematycznym gro-
madzeniu znakow skladajacych si¢ na wspdlne uniwersum senséw” (Vandendorpe 2008:
147). W tak pojmowanym procesie lektury ,,czytelnikiem jest ktos, kto w danym mo-
mencie poswigca si¢ bez reszty procesom percepcji, rozumienia i interpretacji znakéw
sktadajacych si¢ na komunikat” (Vanderdorpe 2008: 149). W tym sensie czytelnikiem
komunikatu wizualnego, jakim jest obraz, moze by¢ kazdy, kto usituje zrozumie¢ przed-
stawienie, chociazby ograniczajace si¢ do elementéw analizy ikonograficznej, czyli rozpo-
znania motywow, alegorii, sytuacji (anegdot) itd. Innym aspektem jest caly szereg przezy¢
czy doznan o charakterze poza-intelektualnym, ktérych dostarcza obraz, zwlaszcza dzie-
lo sztuki, lecz zagadnienie to zdecydowanie wykracza poza temat niniejszego tekstu.

Proby opisania ,,jezyka” obrazéow zazwyczaj przybieraja forme okreslenia podstawo-
wych skltadowych, ktére nie maja jednak jednoglosnie przyjetej nazwy. Mozna méwic na
przyklad o koloremach czy geonach, jednak wydaje si¢, ze najbardziej przystepna koncep-
cj¢ zaproponowal kartograf 1 geograf (poniekad takze teoretyk projektowania graficzne-
g0), Jacques Bertin. Jest to koncepcja tzw. gmiennych wizualnych (variables visunelles), ktorymi sa
ksztalt, kierunek, wzor oraz aspekty kolorystyczne (odcieni, nasycenie, jasnosc).

Podejscie systematyzujace reprezentuja takze artysci, miedzy innymi Wassily Kandin-
sky (19806) czy Paul Klee (1953), obaj nalezacy do kregu Bauhausu. Ich teksty sa bardzo
bogate w material wizualny. W przypadku Klee twierdzenia przybieraja forme niezwykle
oryginalnych i zréznicowanych diagraméw.

Watpliwosci wobec ,,czytania” obrazu, wizualnej ,,gramatyki” i innych tego typu me-
tafor wynikaja przede wszystkim z tego, ze szukanie podobienstw zamiast réznic moze
nie sprzyjac lepszemu zrozumieniu dzialania obrazéw i takiego ich ,,konstruowania”, by
mogly sta¢ si¢ nosnikami okres§lonych tresci. Metafory owe maja by¢ wynikiem dycho-
tomicznego myslenia, z gruntu modernistycznego 1 nieprzystajacego do wspolczesnosci
(Hocks i Kendrick 2003: 3-5). Kolejnym argumentem sa watpliwosci co do tego, czy
obraz spelnia kryteria znaku, co stoi na przeszkodzie budowania metafor na gruncie
semiotycznym.
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Ttumaczenie, transpozycja czy remediacja?

Obraz i tekst nie sa catkiem odrebnymi trybami komunikacji. Jak widaé, ich wzajemne
przenikanie si¢ jest do§¢ mocne. Pozostaje zatem pytanie, czy mozliwa jest zmiana formy
komunikatu z obrazu na tekst i odwrotnie. W jaki sposéb zmieni to tres¢? Jak zostana roz-
lozone merytoryczne akcenty? Problematyczne jest nawet nazwanie tego zabiegu. Mozna
rozwaza¢ co najmniej trzy okreslenia: tlumaczenie, transpozycja i remediacja. Pierwsze
wskazuje na obraz jako na jezyk, czego by¢ moze nalezatoby unikad, jesli podkresla si¢ od-
rebno$¢ obrazu od stéw. Transpozycja, a takze, co oczywiste, remediacja, Swiadcza o zmia-
nie medium, a wi¢c trybu lub sposobu komunikacji, dlatego sa to okreslenia, jak sadze,
wlasciwsze, lecz raczej nie do przyjecia bez pewnych zastrzezen. Najbardziej przekonu-
jace, bo nieodnoszace si¢ bezposrednio do poje¢ teoretycznoliterackich, czy zwiazanych
z nauka o mediach, jest wyjasnienie oparte na czasowniku: ,,[Diagramy]| uprzestrzenniaja
(spatialize) wlasnosci semantyczne w ramach czytelnego systemu graficznego” (Drucker
2013: 12). Oczywiscie diagramy dzialaja w sposéb specyficzny, ale nalezy zwréci¢ uwa-
g¢ na to, ze elementy diagramatyczne sq obecne takze w innych rodzajach obrazéw. We
wspomnianej juz Historii ciala obrazy sa uporzadkowane chronologicznie, a zatem tworza
pewnego rodzaju o§ czasu. Myslenie diagramatyczne, bedace wlasciwie tozsame z mysle-
niem wizualnym moze manifestowac si¢ wszedzie tam, gdzie postugujemy si¢ wzrokiem,
bowiem kazdy rodzaj obrazu moze cechowac¢ si¢ spdjnoscia, logika i ekonomia przekazu.
Ich szczegdlny rodzaj, diagramy, moga by¢ skutecznym ,interfejsem” informacji, punk-
tem przecigcia projektowania graficznego 1 humanistyki.
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