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»Informacja: nieprawdopodobne potaczenie elementéw”.
Vilém Flusser!

Przedmiotem rozwazan bedg tu wystepujace w kulturze wspoélczesnej formy
interakcji miedzy przekazami werbalnymi i wizualnymi. Przez okres$lenie ,,prze-
kazy werbalne” rozumiem wszelkiego rodzaju wypowiedzi z uzyciem jezyka
naturalnego. Z kolei , komunikaty wizualne” to najrozmaitsze przedstawienia
oparte przede wszystkim (bo mogg zawiera¢ takze elementy jezyka w tradycyj-
nym znaczeniu) na wlasciwosciach wizualnych (takich jak linia, $wiatto, kolor,
kat widzenia).

Najbardziej ogélnym uzasadnieniem dla podjecia przeze mnie tematyki roz-
norodnych form zaleznoéci miedzy przekazami wizualnymi i werbalnymi jest
wszechobecno$¢ medidéw oraz nowych technologii nie tylko umozliwiajacych
szybsze i sprawniejsze przesylanie informacji oraz komunikatéw, ale takze kon-
struujacych zupelnie nowe przestrzenie i formy porozumiewania sie. Mowi sie
o kulturze czy nawet cywilizacji obrazu, ktéra ma uniewazni¢ i przepedzi¢ trady-
cyjny — czyli oparty na stowie — porzadek. Jednak uzycie okreslenia ,,przejscie
od-do” (od kultury druku do kultury obrazu) jest, moim zdaniem, zbyt rady-
kalne. Jestem skionna méwic¢ raczej o usytuowaniu ,pomiedzy”. Liczne przy-
kitady hybrydalnych uktadéw werbalno-wizualnych $§wiadcza o tym, ze mamy
dzi$§ do czynienia nie tyle z dominacjg jednego rodzaju przekazéw, ile z ich
wspolwystepowaniem i intermedialno$cig. Trudno nie zauwazy¢ i nie przy-
znaé, ze kultura druku nie monopolizuje juz naszego srodowiska kulturowego,
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ale myslenie o niej w czasie przeszlym uniemozliwia dokiadng charaktery-
styke sytuacji aktualnej. Roland Barthes upiera sie, ze ,nie calkiem slusznie
moéwimy o cywilizacji obrazu: zyjemy nadal i bardziej niz kiedykolwiek w cy-
wilizacji pisma, poniewaz pismo i mowa sa strukturami o najpetniejszej struk-
turze informacyjnej”2. W obronie jezyka naturalnego przemawia fakt, ze jak-
kolwiek obrazy uwodzg bezposrednim pokazaniem osoby, zdarzenia, zjawiska,
to jednak nie wszystko da sie¢ poprzez nie komunikowa¢. Nie chodzi tu tylko
o kwestie gramatyczne (na przyklad niemozliwo$¢ wizualizacji stowa ,,ale” czy
innych spéjnikéw za pomoca fotografii czy sekwencji filmowej). Chodzi przede
wszystkim o to, ze jezyk w tradycyjnym znaczeniu nie tylko ma zdolno$¢ opisy-
wania, opowiadania, relacjonowania czy przekazywania mysli, ale takze moze
stanowi¢ komentarz do samego siebie, do tego, co opisuje, opowiada czy rela-
cjonuje. Innymi stowy: tylko jezyk naturalny jest w stanie by¢ metajezykiem;
i to zaréwno w stosunku do samego siebie, jak i do innych systeméw trakto-
wanych powszechnie jako semiotyczne (na przyktad: sztuki wizualne, muzyka,
architektura).

Maryla Hopfinger przekonuje jednak, ze wspoiczesna percepcja — zoriento-
wana funkcjonalnie — staje sie multimedialna, czyli nie preferuje jednej mate-
rii znakowej, gotowa jest akceptowac przekazy zlozone z réznych znakéw oraz
uzywac¢ ich pragmatycznie w zaleznoéci od réznych celéow komunikacyjnych3.
Sprzyja to wypracowywaniu integralnego mechanizmu odbiorczego (Hopfin-
ger nazywa go ,syndromem audiowizualno$ci”), ktéry polega na tym, ze in-
formacje plynace z réznych zrédel, roznymi kanalami sg przetwarzane przez
ten integrujacy mechanizm odbiorczy w audiowizualny kompleks znaczeniowy.
Dlatego wlasnie audiowizualno$¢ (a nie na przyktad werbalna organizacja wy-
powiedzi) zaczyna stanowi¢ wzorzec; staje sie podstawa orientacji uczestnikéw
wspolczesnosci i narzuca sie im jako dominujacy sposoéb artykulacji kultury.

Kolejno poddam analizie kilka przykltadéw wzajemnego oddzialywania
przedstawien werbalnych i wizualnych o niejednolitym stopniu przenikania:
od wspélwystepowania, ale z zachowaniem cech rodzajowych (na przyktad fo-
tografia prasowa wraz z towarzyszacymi jej podpisami — oba elementy sg do$¢
czytelne, nawet gdy wystapia osobno) do coraz dalej posunietej hybrydyzacji,
ktora zaciera granice miedzy poszczegdlnymi rodzajami wypowiedzi, tworzac
czasami nowg jako$¢ i — co by¢ moze jeszcze bardziej istotne — wyksztalca-
jac nowe postawy odbiorcze, nowe odmiany percepcji. W tym przypadku za
ilustracje postuza wtasciwosci, jakie zyskuje tradycyjny tekst w wersji elektro-
nicznej. Sa to atrybuty przynalezne wczedniej tylko obrazowi (i to najczesciej
ruchomemu: filmowemu lub wideo) takie jak: zdolnoé¢ ruchu oraz zwigza-
nie z przestrzenia (przekroczenie dwuwymiarowej ptaszczyzny kartki papieru).

2 R. Barthes, Retoryka obrazu, ,,Pamietnik Literacki” 1985, z. 3, s. 293.

3 M. Hopfinger, Doswiadczenia audiowizualne. O mediach w kulturze wspdlczesnej, Wydawnictwo
Sic!, Warszawa 2003.
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Efektem uzupetnienia o pierwszg ceche jest dynamiczna typografia, owocem
drugiej — hipertekst.

Realny $wiat praktyk komunikacyjnych podlega nieustannej ewolucji, zmu-
szajac nas tym samym do redefinicji teorii. Warto zatem przyjrze¢ sie takze
przesunieciu perspektywy, jakie nastapilo miedzy modernistycznymi i post-
modernistycznymi koncepcjami semiotycznymi. Przedstawie w zarysie i po-
réwnam fragmenty koncepcji semiotyka Rolanda Barthesa (z wczesnego, jesz-
cze typowo modernistycznego etapu twoérczosci) z pogladami sytuujacymi sie
w nurcie postmodernizmu. My$l modernistyczng mozna w uogoélnieniu okre-
$li¢ jako logocentryczna?, czyli — wedlug charakterystyki Jacquesa Derridy —
opartg na stylu myslenia cechujacym sie dazeniem do formuly uniwersalnej
matrycy, stylu poszukujacym wartoéci stalych, sytuacji bazowych, archetypicz-
nych, lub — na innym gruncie — praw czy tez strukturalnych inwariantéw.
Z kolei koncepcje postmodernistyczne wskazuja na multimedialnoé¢ i polise-
miczno$¢ przekazoéw oraz na fakt, ze coraz czesciej mamy do czynienia z ,,dzie-
tem otwartym”, ktérego kodowanie i dekodowanie odbywa si¢ wedle reguly
ciagtej zmiany, ptynnosci. Strukturalizm interkodowoéci wcale nie wykluczat,
skupiony byt jednak przede wszystkim na tworzeniu kolejnych sktadni i grama-
tyk. Poststrukturalizm za§ — zafascynowany intertekstualnoscia (ktéra polega
— wedlug Julii Kristevej — na ,transpozycji jednego lub kilku systeméw zna-
kowych w inny i wymaga nowej artykulacji”?), hybrydyzacja, ,, migotliwo$cig”
sens6w — przedmiotem badania czyni proces wydobywania znaczenia, a wiec
jezyk gestéw, dzialania.

Zdaje sobie sprawe z pominiecia (ze wzgledu na ich mnogos¢ i ztozonos¢)
wielu koncepcji, ktérym tym samym odmawiam miejsca w dyskusji; mam jed-
nak nadziejg, Ze wybrane zestawienie do$¢ wyrazidcie zilustruje przemiany,
ktére zamierzam uczyni¢ przedmiotem rozwazan.

Ogolnie mozna powiedzie¢, ze celem moim jest wskazanie na postepujaca
hybrydyzacje przekazéw przy jednoczesnym przesunigciu akcentu w interpre-
tacjach teoretycznych z poszukiwania struktury na wzmozone zainteresowanie
tym, co dzieje si¢ pomiedzy komunikatami pochodzacymi z réznych Zréddet
gatunkowych. Innymi stowy: wychodze z zatozenia, ze wbrew potocznym sko-
jarzeniom wizualne wcale nie musi sta¢ w opozycji do werbalnego. Przeciwnie
— zamierzam wskazaé, ze coraz czesciej sens przekazu pochodzi z przestrzeni
styku, ze owo miejsce przeciecia réznego rodzaju wypowiedzi jest dodatkowym
zrédlem znaczenia.

4 E. Wilde, O jezyku i stylu wspdlczesnej teorii filmu, w: A. Gwdzdz (red.), Panoramy i zbliZenia.
Antologia. Problemy wiedzy o filmie, Wydawnictwo Naukowe Slask, Katowice 1999.

5 J. Kristeva, Revolution in Poetic Language, w: T. Moi (red.), The Kristeva Reader, Columbia Unive-
risty Press, New York 1986.
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ROLAND BARTHES — DENOTACJA I KONOTACJA

W przeciwienistwie do Ferdinanda de Saussure’a, ktoéry w Kursie jezykoznaw-
stwa ogdlnego — elementarzu lingwistyki strukturalnej — postulowat istnienie
semiologii (nauki o znakach), ktérej lingwistyka bytaby tylko czescia sktadowa,
Roland Barthes wychodzi z zalozenia, ze proporcje uktadajg sie odwrotnie: to
nie lingwistyka stanowi fragment semiologii, lecz semiologia zawiera sie w lin-
gwistyce. Wynika z tego ostrozno$¢ wobec przekonania o mozliwosci w pelni
autonomicznej wypowiedzi przekazéw niewerbalnych. Zakladajac, ze kazdej
percepcji towarzyszy natychmiastowa kategoryzacja, Barthes przekonuje, ze
odbiér projekcji wizualnych zawsze ulega werbalizacji. ,,Nie ma przekazow
niekorzystajacych badZ nieodwotujacych sie do jezyka”®. Znaczenie reklam,
obrazkéw komiksowych, fotografii prasowych, filméw bywa czesto podwojone
przekazem werbalnym. ,Wydaje si¢, iz coraz trudniej byloby wyobrazi¢ sobie
system obrazéw i przedmiotéw, ktérych signifies moglyby istnie¢ niezaleznie
od jezyka; percypowa¢, co dana substancja znaczy, to wroéci¢ do indywiduacji
jezyka; nie ma znaczenia bez desygnowania, a $wiat signifiés nie istnieje bez
jezyka”7. A zatem semiologia systemow pozajezykowych musi mie¢ do czynie-
nia z jezykiem — na ogo6! jest to jezyk drugiego stopnia (pozbawiony takich
jednostek, jak monemy czy fonemy), ale ,operujacy wiekszymi fragmentami
dyskursu odnoszacego si¢ do rzeczy czy epizoddw, ktérych znaczenia stanowia
podstawe jezyka, lecz nie moga istnie¢ niezaleznie od niego”8.

W celu udowodnienia swej gléwnej tezy semiologicznej Barthes przypo-
mina kluczowe kategorie lingwistyki strukturalnej (jezyk i mowa; signifiant
i signifié%; syntagma i system; denotacja i konotacja) i weryfikuje ich przekta-
dalno$¢ na przekazy niewerbalne. Z punktu widzenia badanego tu problemu
najciekawsza i najwiecej méwiaca o uwiktaniach miedzy przekazem wizualnym
i werbalnym jest ostatnia z wymienionych par poje¢: denotacja-konotacja, wraz
z zagadnieniem zwigzanego z nimi kodu, na podstawie ktérego odczytujemy
znaczenie komunikatu.

Zdaniem Barthesa, wiekszo$§¢ przedstawien wizualnych ma — w momen-
cie postrzegania — dwie warstwy: denotacyjng i konotacyjna, w tradycyjnym
tych stéw znaczeniu. ,,O ile obraz po prostu wskazuje na pewien przedmiot,
to znaczenia warunkujace proces komunikowania wynikaja z poza-obrazowej
warstwy znaczen konotowanych” 10.

6 Cyt. za: A. Helman, Historia semiotyki filmu, t. 1, ZSL UW-PTS, Warszawa 1991, s. 28.

7 Tamze, s. 24.

8 Tamze.

9 Przypomnijmy w najogdélniejszym skrocie znaczenie signifiant i signifié. Oba pojecia w koncep-
¢ji de Saussure’a sa komponentami znaku. Signifiant (znaczace) jest mentalnym wyrazem zjawi-
ska, jego konceptem, a signifié (znaczone) to jego reprezentacja rzeczywista (dzwieki, przedmioty,
obrazy).

10 R. Barthes, Retoryka obrazu, cyt. wyd.
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Denotacja jest relacja miedzy znakiem a jego desygnatem, odpowiednikiem
w rzeczywistosci; ,,odnosi sie¢ do zdroworozsadkowego, oczywistego znaczenia
znaku” 1. W przypadku fotografii denotacja to nic innego niz mechaniczna re-
produkcja. Konotacja z kolei , pojawia sie, kiedy znak spotyka si¢ z emocjami
i wartosciami kulturowymi jego uzytkownikéw” 12. Znaczenia nabierajg wow-
czas wartosci subiektywnych; podlegaja osobistej badz zbiorowej, kulturowej
interpretacji. Na polu fotografii znaczenia konotacyjne mogg ,,by¢ udzialem”
zaréwno fotografujacego (kierujac sie osobistymi skojarzeniami albo okreslo-
nym mu celem, interpretuje kadr, moze go nawet przestawia¢, odpowiednio
do potrzeb inscenizowac), jak i ogladajacego potem zdjecie (osobiste odczucia
towarzyszace percepcji fotografii). Nie nalezy utozsamia¢ konotacji z powierz-
chownym ogladem wizualnego komunikatu, denotacji za$ z wnikaniem w coraz
glebsze warstwy jego znaczenia. Konotacja — uwarunkowana zawsze kultu-
rowo, historycznie — nie jest jedynie prostym skojarzeniem; a zatem réwniez
stwarza mozliwo$¢ wielowymiarowych analiz.

Barthes stawia hipoteze, ze obraz fotograficzny jest nie tylko mechanicz-
nym odwzorowaniem rzeczywisto$ci; innymi stowy, posiada nie tylko znacze-
nie denotujace. Fotografia prasowa moze by¢ takze konotowana — je$li nie na
poziomie samego komunikatu, to chociazby przez wspomniany przed chwilg
$wiadomy udziat fotografa w komponowaniu zdjecia. ,,Fotografowie pokazujg
nam to, co chca nam pokaza¢, kadrujac obraz w zalezno$ci od historii, ktérg
chcieliby opowiedzie¢” 13.

Synchronizacja percepcji obu pozioméw nabiera szczegdlnego znaczenia,
gdy za sprawg rozwoju technologii nastepuje rozpowszechnienie informacji
wizualnej: pod pozorem sensu danego ukrywany jest sens konstruowany. To, co
wydaje sie nam spontanicznie przedstawiong sceng, moze by¢ w rzeczywistos$ci
przekazem powstalym w wyniku czyjego$ (np. tworcy reklamy) arbitralnego
zamierzenia. ,W modelu innym niz lingwistyczny jezyk nie jest wypracowany
przez «mowiacg spolecznoséé», lecz przez grupe decydentéw” 14.

Doskonaly przyklad stanowia zdjecia publikowane w gazetach. Fotografie
prasowe z podpisami moga nasuwac pewne skojarzenia ze znang nam z kino-
wych projekgji lista dialogowa, czyli zapisem (najczesciej ttumaczeniem z jezyka
obcego, w tym takze z jezyka migowego) dialogdw filmowych lub komentarza
narratora. Podobienstwo dotyczy przede wszystkim formy: w obu przypadkach
tekst pojawia sie na dole badz pod obrazem (w publikacjach prasowych spo-
tyka sie takze tekst umieszczony z boku obrazu). Jednak taka analogia jest
mylna. W napisach czytanych z kinowego ekranu mamy do czynienia z ttu-

117. Fiske, Wprowadzenie do badari nad komunikowaniem, ttum. A. Gierczak, Wydawnictwo Astrum,
Wroctaw 1999, s. 114.

12 A. Helman, Historia..., cyt. wyd., s. 27.

13 S. Sklaroff, The Timeless Moment, ,,U.S. News Special Issue”: Defining Moments. How Photography
Changed Our World, 9-16 VII 2001.

14 R. Barthes, Retoryka obrazu, cyt. wyd.
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maczeniem z jednego jezyka na inny, jednak — mimo réznic — oba naleza
do grupy jezykéw naturalnych. Natomiast o relacji miedzy fotografia prasowa
a wystepujacym przy niej podpisem mozna méwic jako o ttumaczeniu w sensie
wyjasniania, a i to w wiekszosci przypadkéw jest duzym uogolnieniem, ponie-
waz — co chcialabym za chwile pokaza¢ — tekst rzadko pozostawia fotografie
~Cczysta”, czyli taka, jaka sie wydaje na pierwszy rzut oka.

Jeste$my juz coraz bardziej oswojeni z mysla, ze przedstawiane nam foto-
grafie niekoniecznie muszg by¢ §wiadectwem faktycznego stanu rzeczy. Wiemy
o mozliwos$ciach kadrowania, montazu, cyfrowego usuwania jednych elemen-
téw i wklejania w zdjecie innych. W przypadku fotografii artystycznych czy
katalogdéw mody akceptujemy i usprawiedliwiamy wizualne oszustwa, ale foto-
grafii prasowej, ktéra rozumiemy jako dokumentacje¢ konkretnego wydarzenia,
czy rzeczywistosci w ogoéle, przyznajemy — wiadciwie nigdy niesprawdzalny —
kredyt zaufania; wierzymy w przedstawiana wersje zdarzen, traktujemy ja jako
relacje z miejsca, w ktérym nie moglismy pojawi¢ sie jako naoczni $wiadkowie.
Czasem zdarza sie, ze podejrzewamy jakas manipulacje, wizualng intryge po-
chodzenia najczesciej politycznego, ale wtedy réwniez jestesmy sktonni szukaé
zrédet falszu w samym — przeksztalconym badz zainscenizowanym — obra-
zie. Tymczasem istnieje jeszcze inny obszar, na ktérym fotografia moze stracié¢
status wiarygodnego odwzorowania $wiata podlegajacego jednoznacznemu od-
czytaniu — to podpis umieszczony przy zdjeciu, czesto warunkujacy czy wrecz
narzucajacy interpretacje fotografii.

Jezeli temu samemu zdjeciu towarzyszg odmienne w znaczeniu podpisy,
to zdemaskowana zostaje wieloznaczno$¢ fotografii (tym bardziej niezno-
$na, ze dotyczy fotografii prasowej, ,informacyjnej” — a wiec podwazone
zostaje poczucie bezpieczenstwa odbiorcy zwigzane z poszukiwaniem jednej
prawdy), a takze potencjalne Zrédio wiadzy tych, ktérzy zdjecie opisuja (tym
bardziej skuteczne, ze ukryte — bo przeciez rzadko poréwnujemy interpre-
tacje tego samego zdjecia; zazwyczaj zapoznajemy sie z jednym, przyjmu-
jemy je wraz z podpisem za pewnik i nie mamy pojecia o istnieniu wersji
alternatywnych). Okazuje sie, ze nadawca — poprzez tekst — podporzad-
kowuje sobie takze obraz, ktérym nawet nie musi juz technicznie manipu-
lowac.

FUNKCJE TEKSTU WOBEC OBRAZU

Roland Barthes piszac o tekscie, ktéry towarzyszy fotografii, rozpoczyna
od spostrzezenia, ze nastepuje historyczne odwrdcenie: obraz nie istnieje juz
po to, aby ilustrowa¢ tekst; nie dazy do rozjasnienia sensu siéw. To stowa sa
— nawet dostownie rzecz ujmujac — z boku obrazu (jako podpis, komentarz,
»legenda”); maja za zadanie , dopowiedzie¢, uwzniosli¢ albo zracjonalizowac”
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(sublimate, patheticize, or rationalize) obraz, a kierunek redukcji przebiega od
tekstu do obrazu!°.

Rozpatrujac idealny model zwigzku migdzy obrazem a tekstem, Barthes
wymienia dwie funkcje, jakie moze pelni¢ przekaz jezykowy wobec przekazu
ikonicznego:

— funkcja zawiazania, zakotwiczenia (d’ancrage);

— funkgcja zluzowania (de relais).

Pierwsza z nich ,ogranicza zdolnoé¢ projekcyjng obrazu” 16 w warunkach
polisemii obrazéw. Majac do dyspozycji wiele znaczen i interpretacji, odbiorca
najczesciej wybiera jedne z nich, a pozostate lekcewazy. Zakotwiczenie jest
»technikg unieruchomienia znaczenia”, pozwala wybra¢, a raczej nakazuje przy-
ja¢ prawidtowy poziom odbioru obrazu (na tym poziomie ma wyrazac si¢ ,,mo-
ralnoé¢ i ideologia spoteczenstwa” 17 — tekst decyduje o interpretacji, narzuca
wzdr percepcji). ,,Co$ na ksztalt obramowania, ktére nie pozwala, aby sens
konotowany przedostat sie ku rejonom zbyt indywidualnym” 18.

Druga funkcja — zluzowania — polega przede wszystkim na ,posuwaniu
akcji do przodu”, dlatego jest ona czesciej wykorzystywana w kinie niz w ob-
razie nieruchomym. Tekst nie pelni tutaj — jak w poprzednim wypadku —
funkcji objasniajacej, nie jest przewodnikiem ,,miedzy ré6znymi znaczeniami”,
lecz napedza akcje, uzasadnia zmiennos$¢ i nastepstwo kolejnych obrazéw.

Funkcja d’ancrage niewatpliwie ma zastosowanie w fotografii prasowe;j. Jed-
nak mam wrazenie, ze klasyfikacja dokonana przez Barthesa jest w stosunku
do zréznicowania typow podpiséw zbyt ogdlna, nie uwzglednia konsekwencji,
ktore z tych odmian wyplywaja. Bardziej dokiadna, pojemna wydaje si¢ typolo-
gia Clive’a Scotta, ktoéry wyodrebnia trzy funkcje podpiséw pod fotografiami 1°.
Sa to:

— podpis jako docelowe wyjasnienie (as destination): objasnia
i syntetyzuje obraz; sprawia, ze staje si¢ on zrozumialy;

— podpis jako punkt wyjscia (as point of departure): daje dyskretny
sygnal ukierunkowujacy odbiorce, a potem pozwala dziala¢ samemu obrazowi;

—podpis jako komentarz paralelny, ale oderwany od zawarto$ci
zdjecia (as paralel but displaced commentary): jest na tyle zdystansowany wobec
obrazu, ze znaczenie nie zawiera si¢ ani w jednym, ani w drugim, ale w punkcie
ich przecigcia.

Pierwsza funkcje mozna by okresli¢ mianem totalnej — tekst ma stuzy¢
objasnieniu wszystkich szczego6loéw, ktérych ze zdjecia nie mozna odczytaé,
a ktore skladajg sie na jak najpelniejszy opis kadru (na przyktad: miejsce, data,

15 R. Barthes, The Responsibility of Forms. Critical Essays on Music, Art, and Representation, Basil
Blackwell, Oxford 1985, s. 14-16.

16 R. Barthes, Retoryka obrazu, cyt. wyd.

17 Tamze.

18 Tamze.

19 C. Scott, The Spoken Image. Photography and Language, Reaktion Books, London 1999, s. 47.
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bohaterowie itd.). Ten typ podpiséw jest charakterystyczny miedzy innymi dla
fotografii z konkursu World Press Photo.

,Podpis jako punkt wyjscia” to strategia, w ktorej tekst, stosunkowo dys-
kretny, zajmuje miejsce niepozorne (co nie znaczy: niewazne); wskazuje jedynie
kierunek interpretacji, ale nie zaslania sobg obrazu, to znaczy pozwala z niego
wyciagaé wnioski. Ta funkgcja jest dos¢ rzadko spotykana w fotografii prasowej;
przede wszystkim dotyczy fotografii artystycznej, gdzie tytut podsuwa kierunek
postrzegania i rozumienia obrazu, ale nie powoduje jednocze$nie oélepienia od-
biorcy na artystyczne detale (ktére moga generowac nowe znaczenia), wymaga
od niego czujnej obserwacji wszystkich zawartych w fotografii elementéw.

Ostatni z wymienionych przez Scotta modeli, ,,podpis jako paralelny, ale
oderwany od zawartoéci zdjecia komentarz” szczegélnie czesto wystepuje w fo-
tografii prasowej. Zdjecie badz to stanowi wéwczas swobodna ilustracje towa-
rzyszacego mu tekstu, badz tez pozoruje bycie dla niego swobodnym, niezobo-
wiazujacym pretekstem (pod pretekstem koniecznosci umieszczenia podpisu
pod zdjeciem powstaje komentarz, ktéry nie odnosi si¢ bezposrednio do ob-
razu, lecz do jakiego$ wydarzenia, z ktérym obraz ma co$ wspélnego, ale nie
musi by¢ jego wierng relacja??). Ta odmiana podpisu przywotuje natychmiast
na mys$l watpliwo$¢: czy wspotwystepowanie tekstu i obrazu w fotografii pra-
sowej staje sie automatycznie wspotwypowiedzia na ten sam temat?

Aby wskaza¢, jak widoczny pod obrazem tekst moze wplyna¢ na nasze po-
strzeganie tego obrazu, postuze sie¢ przykladem dwéch fotografii zrobionych
w marcu 2004 r., po zamachu terrorystycznym w Madrycie. Wybratam zdjecia,
o ktérych mozna bez przesady powiedzieé, ze obiegly caly swiat, byty wielo-
krotnie pokazywane, bo to wlasnie owa wielokrotno$¢, powszechnosé¢ stwa-
rza mozliwo$¢ poréwnania kontekstow, w jakich sie pojawialy i jakie same
tworzyly. Material badawczy to odmienne podpisy pod tym samym zdjeciem
publikowanym w réznych gazetach. Pytanie brzmi: Jakie formy zaleznosci mi-
edzy tekstem a obrazem wystepuja w fotografii prasowej? Co moze wynikaé
z jezykowych , transkrypcji” fotografii?

Pierwsza z fotografii (Bernat Armangue, Associated Press) przedstawia
zbiorowisko ludzi na ulicy, prawdopodobnie w poblizu jakiego§ waznego,
by¢ moze administracyjnego budynku ($wiadczy o tym powiewajaca na da-
chu flaga). Uwage zwraca puste koo w $rodku zgromadzenia — by¢ moze stoi
tam kto$, kto przemawia do tlumu, jednak nie mozemy tego stwierdzi¢ na
podstawie fotografii. ,The New York Times” pisze pod zdjeciem: ,Tysiace ludzi
zgromadzily sie na placu San Jaume w Barcelonie, zeby uczci¢ minuta ciszy
pamiec ofiar atakéw w Madrycie”. Natomiast ,,Gazeta Wyborcza” i ,The Guar-

20 Przypomina to czasem praktyke telewizyjnych redakeji informacyjnych, ktére chcac nadaé
wiadomo$¢, na przyklad o czyim$ utonieciu, goraczkowo szukaja materiatu filmowego na ten
temat, a gdy nie dysponuja relacjg z opisywanej tragedii, wydobywajg z archiwum dokumentacj¢
z podobnego wypadku.
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dian” podaja zupelnie inny komunikat: ,,Na centralnym placu Barcelony odbyta
sie jedna z najwiekszych demonstracji przeciwko terroryzmowi” i ,,Demonstra-
cja w Barcelonie. Ludzie ttumnie zgromadzili si¢ na placu w Barcelonie, aby
zaprotestowaé przeciw bombowym atakom”. Odbiorca fotografii, ktory zapo-
znatl sie z tymi trzema podpisami, staje w sytuacji zawieszenia, niepewnosci.
Czy 6w tlum czci w skupieniu minutg ciszy pamig¢ ofiar czy tez wzburzony
protestuje przeciwko terroryzmowi? Idea fotografii jako wiarygodnej pocztowki
z miejsca czy zdarzenia, w ktérym nie moglis$my bezposrednio uczestniczy¢, za-
wodzi. Bedac tylko odbiorcg zdjecia, a nie naocznym $wiadkiem, nie dowiemy
sie, jak byto naprawde.

Podobnie w przypadku drugiej fotografii (Mariana Eliano, Associated
Press). O samym zdjeciu mozemy powiedzie¢ tylko tyle, Ze przedstawia uliczng
manifestacje; uczestnicy unoszg do goéry dionie pomalowane od wewnatrz na
biato. Podpis wyjasnia, ze omawiana fotografia zostala zrobiona w Madrycie,
dalej jednak teksty podajg odmienne wiadomosci: ,,Hiszpanie, demonstrujac
w piagtek w Madrycie przeciwko zamachom bombowym na pociagi, trzymaja
w gorze pomalowane na bialo rece — w Hiszpanii symbol sprzeciwu wobec
terroryzmu” (,The New York Times”) i ,Przed siedziba rzadzacej w Hiszpa-
nii centroprawicowej Partii Ludowej (PP) zebralo sie w sobote wieczorem ok.
3 tys. ludzi z transparentami «Pokoj», «Aznar, z twojej winy wszyscy placimyn,
«PP ukrywa informacje, zeby wygra¢ wybory», «Kto spowodowat zamachy?»”
(,Gazeta Wyborcza”). Znéw jestesmy zdezorientowani. Pierwszy komentarz
sugeruje, ze ogladamy masowy protest przeciw terroryzmowi, drugi za$ zde-
cydowanie wskazuje na kontekst polityczny — tym razem widzimy Hiszpanow
rozwscieczonych przedwyborczg perfidia premiera Aznara.

PRZESUNIECIE POLA KONOTAC]I

Roland Barthes stusznie zauwazyl, ze znaczenia konotowane ukryte sa poza
obrazem. Jednak poszukiwat ich przede wszystkim w indywidualnych emocjach
fotografa badz widza fotografii. Tymczasem przedstawione przyktady dowodza,
ze sfery konotacji mozna dopatrywac sie takze w przestrzeni prasowych podpi-
sow pod fotografiami. Nastepuje istotna zmiana roél: Barthes procesy konota-
cyjne przypisywal konkretnej jednostce — autorowi zdjecia lub jego odbiorcy.
Jednak w przypadku fotografii prasowej sens konotacyjny jest ustalany, jak
sadze, poza zasiegiem uczestnikoéw tej relacji. Sprzedajac zdjecie agencji lub
bezposrednio redakgji fotograf pozbawia sie wptywu na przypisywane mu dalej
znaczenia, odbiorca za§ ma podane juz nie tylko zdjecie, ale i gotowa (a na
dodatek pretendujaca do miana jedynej prawdziwej) interpretacje. Centralng
postacia staje sie autor tekstu, ktéry sfere konotacji anektuje jako pole dla
swoich, by¢ moze subiektywnych, dziatan.

»Mamy do czynienia z dwoma przekazami jednocze$nie — pisal Barthes.
— Jeden z nich jest niekodowany, percepcyjny, drugi zas kodowany, kulturowy,
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jego odczytanie wymaga praktyki spotecznej: znajomosci kodu, czyli wlasci-
wego danej kulturze zespotu wyobrazen, przekonan, norm i wartosci”?!. Prze-
miana wynikajaca ze wspolczesnych strategii redakcji informacyjnych polega
na tym, ze odbiorcom przekazéw wizualnych praktyka spoleczna czy znajo-
mos¢ kodu staje si¢ juz coraz mniej potrzebna, bo w ogromnej liczbie przypad-
kow jestesmy w dekodowaniu obrazu zastgpowani przez tych, ktérzy redaguja
podpisy. Vilém Flusser pisal: ,Wladze posiadacza obiektu przejeli fotograficy;
rzadza ogladajacymi ich zdjecia, programujg reakcje odbiorcéw”?22. Tymcza-
sem dzisiaj komunikat nie pochodzi ze zdjecia, ale z podpisu, ktéry nadaje
obrazowi znaczenie, niezalezne od posiadanego przezen pierwotnie. Tracimy
kontrole nad przebiegiem wlasnego procesu poznawczego — znaczenie jest po-
dane, nasza rola sprowadza sie do ogladania i uwierzenia. Kontroli nie tracimy
jednak na rzecz autoréw fotografii, ich autorytet przejeli autorzy podpiséw pod
zdjeciami (ktérzy z samym procesem tworzenia fotografii nie majg nic wspol-
nego). Potwierdzajg sie — cho¢ w nieco dwuznacznym sensie — stowa Barthesa
o jezyku, ktéry ,nadal pozostaje najpetniejsza strukturg komunikacyjng”.

TO NIE JEST ,,TO NIE JEST FAJKA”

Prowokacja komunikacyjna, z jaka mamy do czynienia w przypadku podpi-
s6w umieszczanych pod fotografiami prasowymi, moze nasuwa¢ pewne skoja-
rzenia z innym, bardzo znanym wybiegiem zastosowanym przez belgijskiego
malarza René Magritte’a.

Obraz przedstawiajacy w bardzo dostowny sposéb zwyklg fajke do palenia
tytoniu zostal przewrotnie zatytulowany To nie jest fajka?3. Michel Foucault,
ktoéry analizie tego obrazu poswiecit caly esej, tak opisuje zachwiang percepcje
odbiorcy: ,Nic tatwiejszego niz dostrzec w narysowanej fajce fajke, nic tatwiej-
szego niz podkresli¢ stowami — jezyk nas do tego prowokuje — «ale fajowal».
A jednak osobliwo$¢ tej ilustracji nie wynika ze «sprzeczno$ci» migdzy obrazem
a tekstem. Z prostego powodu: sprzeczno$¢ pojawia sie tylko miedzy dwiema
wypowiedziami albo w obrebie jednej i tej samej wypowiedzi. Tu natomiast nie
mam watpliwosci, ze jest to jedna wypowiedz, ktéra na dodatek nie moze by¢
sprzeczna, bo tematem zdania jest oznajmienie. Czy tylko dlatego falszywe, ze
«referent» — bez watpienia fajka — go nie potwierdza? Ale czy kto$ bedzie
utrzymywal, ze kigb krzyzujacych si¢ kresek nad napisem jest [podkr. M. E]
fajka? Mo6j Boze, rzec by mozna, jakie to wszystko trywialne — oznajmienie

21 R. Barthes, Retoryka obrazu, cyt. wyd.

22'V. Flusser, Towards a Philosophy of Photography..., cyt. wyd., s. 37.

23 Magritte wykonat kilka tak samo zatytutowanych wersji obrazu fajki. Pierwsza, pochodzaca
z 1926 r., jest najprostsza: przedstawia tylko rysunek fajki i umieszczony pod nig tytutowy podpis.
Pézniejsze wersje sa wzbogacone o dodatkowe elementy, na przyklad o sztaluge malarska — co
implikuje bardziej skomplikowane analizy. Rozwazania opieram tylko na pierwszej wersji obrazu.
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jest doskonale prawdziwe, poniewaz to zupelnie oczywiste, ze rysunek przed-
stawiajacy fajke sam nie jest fajkg”24.

Zasadniczg roéznicg miedzy tymi dwoma przykiadami praktyk mylacych od-
biorcéw jest — w przypadku podpisu pod fotografia — brak obiektywnego
umotywowania takiej strategii. Prowokacja wywolywana przez obraz Magritte’a
nalezy do sfery dzialan artystycznych czy moze nawet filozoficznych: chodzi
o refleksje nad naturg obrazu, a takze naszych zdolnoéci percepcyjnych. Malarz
aranzuje gre w znaczenia, aby wywota¢ u odbiorcy konsternacje, ale zaraz za
nig refleksje. Magritte zmusza do zadawania pytan; tytuly umieszczone pod
zdjeciami przeciwnie — zniechecajg. Istniejg wlasnie po to, aby nas odwies¢ od
wszelkich watpliwosci i poszukiwan. Zwodnicze i arbitralne — a wiec odzna-
czajace sie cechami, ktoére jako odbiorcy sytuujemy na biegunie przeciwleglym
do naszych oczekiwan — zamykajg dyskusje.

Efekty takiego ,,uktadu sil” miedzy wspotwystepujacymi komunikatami wi-
zualnymi i werbalnymi widoczne sa na kilku ptaszczyznach.

Po pierwsze, obecno$¢ tekstu, ktory objasnia, co widzimy na zdjeciu i co
owo zdjecie znaczy, moze zubazaé zawarto$¢ obrazu. Ogranicza naszg uwage
do podyktowanych nam w opisie elementéw, a poniewaz zazwyczaj kieruje
nami zasada predkosci, nie mamy czasu (czy raczej: nie wydaje si¢ on nam
dodatkowo potrzebny), aby poszukiwa¢ w obrazie senséw alternatywnych.

Po drugie, w podpisach kryje si¢ nieoceniony potencjal sensotwérczy lub
nawet kulturotworczy. Ich autorzy, wyreczajac nas w czynnos$ciach, ktére —
jak twierdzi Barthes — wymagajq praktyki spotecznej, znajomosci kodu, czyli
wlasciwego danej kulturze zespotu wyobrazen, przekonan, norm i wartosci, po-
siadaja mozliwo$¢ modelowania tychze praktyk. Do nich nalezy wtadza ksztal-
towania zespoléw obowiazujacych wyobrazen, przekonan, norm i wartosci —
to oni bowiem ucza nas, co znaczy dana fotografia. Zadanie majg o tyle uta-
twione, ze trudno bytoby méwi¢ o zamknigtym alfabecie wizualnym, czym$ na
podobienstwo tradycyjnego alfabetu, ktérego wszyscy uczymy sie w najmtod-
szych latach, po to, aby p6zniej méc — juz samodzielnie! — czyta¢ i pisac.
W przypadku obrazéw za kazdym razem dochodzi do interpretacji ,,od nowa”,
a wiec za kazdym razem podpis ulatwia nam orientacj¢, ponownie dajac mozli-
wos¢ $wiadomego wprowadzania nas w biad. Prawdopodobnie jedyng dostepna
odbiorcom fotografii strategia obronng jest podejrzliwo$¢, ktéra wynika z nie-
ufnosci wobec nie tyle fotografii, ile autoréw podpisujacych prasowe zdjecia,
powinna ona prowadzi¢ do konfrontacji jednego komunikatu z innymi, do po-
gltebionych poszukiwan.

Po trzecie, warto zwréci¢ uwage, ze zdjecie jest zazwyczaj podpisane nazwi-
skiem fotografa (ewentualnie nazwg agencji fotograficznej), a podpis — ktéry
przeciez musi mie¢ jakiego$ autora, bo nie powstal sam z siebie — nie zawiera
o nim zadnej informacji. Powstaje wrazenie, ze jedyna osoba odpowiedzialna za

24 M. Foucault, To nie jest fajka, tlum. T. Komendant, stowo/obraz terytoria, Gdarisk 1996, s. 17.
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przekaz jest fotograf; tylko jemu mozemy przypisa¢ zdolno$¢ dzialania. Tymcza-
sem najwieksza mozliwo$¢ sprawstwa lezy po stronie piszacego, ktéry jednak
usuwa si¢ w cien, dajac ztudzenie, Zze autor podpisu nie jest istotny, bo on tylko
~przepisal rzeczywisto$¢”, nie dodajac nic od siebie — pokorny stenotypista.

Po czwarte, z powyzszych rozwazan wynika wniosek, ze informacja w $ci-
stym tego slowa znaczeniu pozostaje domena jezyka. Obrazy kryja w sobie
zbyt duzy stopien wieloznacznosci, aby moéc samodzielnie (czyli bez udziatu —
czasami deformujacego je — jezyka) przekazywaé precyzyjny komunikat. Od
razu nalezy przyzna¢ fotografiom potencjal znaczenia emocjonalnego — czesto
potrafig pokazaé wiecej, niz stowa sg w stanie opowiedzie¢.

Ostatnia konsekwencja to skojarzenie fotografii prasowej z przekazami
o podiozu reklamowym, promocyjnym. Autor prasowego podpisu w $wiecie
reklamy mogtby by¢ nazwany ,,copywriterem”, czyli specjalista od wymyslania
haset reklamowych, z ta réznica, Ze celem nie jest tu sprzedanie towaru, ale
przekonanie odbiorcéw, ze nadawcy komunikatu posiadajg patent na jedyng ist-
niejaca, ,,najprawdziwsza prawde”. O ile jednak oswoilismy sie juz z myslg, ze
jestesmy obiektem marketingowego zainteresowania, poznali§my nawet cze-
$ciowo rézne techniki, za pomoca ktérych pracownicy agencji reklamowych
podejmuja wysilek sterowania naszymi konsumenckimi zachowaniami i pra-
gnieniami, o tyle od fotografii prasowej nadal oczekujemy wiarygodno$ci, ktora,
niestety, skutecznie jej odbieraja teksty towarzyszace, ktérych autorzy wycho-
dza chyba z zalozenia, ze $wiat, wydarzenia, ludzi, miejsca takze si¢ konsumuje,
a nie — jak kiedy$ — poznaje.

JEAN-FRANCOIS LYOTARD: FIGURA

Jak wspomniatam, krytyczne wobec strukturalistycznych koncepcje post-
modernistyczne przesuwajg sie w strone interpretacji wielowatkowych, do-
puszczajacych — czy nawet uwazajacych za oczywiste — polilogiczno$¢ i po-
lisemiczno$¢ przekazéw. Wazna przemiana polega na tym, ze postrukturalizm
nie stara si¢ za wszelka cene podporzadkowywa¢é przedstawien wizualnych za-
sadom lingwistycznym, ale uznaje ich oddzielno$¢, roéznice. Nie umniejszajac
znaczenia jezyka, przestaje szuka¢ wszedzie jego §ladow — zamiast tego pod-
nosi kwestie ,,dualizmu psychofizycznego”2>: pyta o relacje miedzy jezykiem
(dyskursem, tekstem) a danymi zmystowymi. Maria Golebiewska wyjasnia to
zagadnienie odwolujac sie do filozofii Heideggera: ,,poststrukturalisci, uznajac
Heideggerowskie «bycie-w-$wiecie» za «bycie-wsrod-tekstéw», musieli uporaé
sie z problemem relacji miedzy tym, co tekstualne, dyskursywne, a tym, co
zmystowe, percepcyjne”?6. Z tego wynika przesuniecie zainteresowan anali-
tycznych, wyrazne miedzy innymi w koncepcjach Jeana-Frangois Lyotarda.

25 Zob. M. Gotebiewska, Demontaz atrakcji, Wydawnictwo stowo/obraz terytoria, Gdansk 2003.
26 Tamze, s. 46.
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Jean-Francois Lyotard w pracy doktorskiej Discours, figure oglasza krytyke
strukturalizmu, zarzucajac mu przesadng skionnos$¢ do ttumaczenia wszyst-
kiego w kategoriach struktury, systemu. Przekonuje, ze strukturalna, abstrak-
cyjna mys$l konceptualna (wraz ze zwigzanym z nia tekstem, dyskursem i do-
$wiadczeniem czytania) dominowala w filozofii od czaséw Platona, spychajac
na bok do$wiadczenie zmystowe (do ktérego z kolei nalezy — migdzy innymi
— doswiadczenie patrzenia). Lyotard podejmuje probe charakterystyki zawar-
tych w tytule rozprawy elementéw przez skonstruowanie przeciwstawnych
»typdw idealnych”: dyskursywnej wrazliwoéci modernistycznej oraz figuralnej
wrazliwo$ci postmodernistycznej. Nowoczesna dyskursywnos¢ (the discursive)
odznacza sie nastepujacymi wiasciwosciami:

— daje pierwszenstwo stowom przed obrazami;

— ceni jakosci formalne obiektéw kulturowych;

— glosi racjonalistyczng wizje kultury;

— przypisuje zasadniczg wage znaczeniom tekstow kulturowych; [...]

— operuje poprzez zdystansowanie widza wobec obiektu kulturowego.

Natomiast ponowoczesna figuralnos$¢ (the figural):

— jest wrazliwo$cia raczej wizualng niz literacks;

— dewaluuje formalizmy i przeciwstawia sobie elementy znaczace wziete
z banatu zycia codziennego;

— przeciwstawia sie racjonalistycznym i (lub) , dydaktycznym” wizjom kul-
tury;

— zapytuje nie o to, co tekst kulturowy ,znaczy” (mean), lecz o to, co
»czyni”;

— dziata poprzez zanurzenie widza...?".

Lyotard podejmuje obrong istotnosci poznawczej figury — ma ona zdema-
skowa¢ pewng ,nieprzezroczysto$¢” komunikatéw. Rozwija idee figury jako
czynnika zaklocajacego, ktory stara sie przerwac ustalone struktury w dziedzi-
nie zaréwno czytania, jak i poznawania wizualnego. Maria Golebiewska pre-
cyzuje: ,Lyotard rozumie figure jako warunek przejscia miedzy gestem (czyli
tym, co nazywamy «$wiatem» lub «rzeczywisto$cig» percypowang zmystowo),
a tekstem, opisem $wiata, przedstawieniem i znaczeniem [...] Lyotard uznaje
bezposredni zwigzek jezyka mdwionego, pisanego, dyskursywnego z mysla
i sSwiadomoscia. Nieswiadomo$¢ Iaczy on nie z przedstawieniem jezykowym,
dyskursywnym, ale z przedstawieniem ikonicznym, z tym, co nazywa figura” 28.

Innymi stowy: figura i figuralno$¢ rozumiane sa przez Lyotarda jako to,
co odpowiada nie tylko za percepcje wizualna, ale w ogéle za percepcje zmy-

27 Wykorzystuje klarowna prezentacje koncepcji Lyotarda dokonang przez Scotta Lasha. S. Lash,
Dyskurs czy figura? Postmodernizm jako , system oznaczania” (regime of signification), w: Ryszard Nycz
(red.), Odkrywanie modernizmu. Przeklady i komentarze, Universitas, Krakow 1998; por. S. Lash,
Sociology of Postmodernism, Routledge, London-New York 1991.

28 M. Golebiewska, Demontaz atrakcji, cyt. wyd. s. 48.
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stowa i jej porzadkowanie. Jest to wigc zarazem instrument weryfikacji wiedzy
dyskursywnej, danej w opisaniu $wiata.

W kolejnych czedciach pracy filozof dalej rozbija opozycje miedzy dyskur-
sem a figura, ujawniajac ich wzajemne implikacje. Zaklada wspoétobecnos¢ fi-
gury i dyskursu na obszarze tekstu pisanego, obecno$¢ figury takze w jezyku
moéwionym (na przyklad jezyk gestow, jezyk ciszy) 2. Dostrzega wiec w dys-
kursie elementy figury (jako przyktad wymienia poezje i $redniowieczne ksiegi
iluminowane), a jednocze$nie przyznaje, ze sfera wizualna moze by¢ ustruktu-
ryzowana na wzoér dyskursu. Ostatecznie, zamiarem Lyotarda nie jest uprzywi-
lejowanie figury wobec dyskursu, ale udowodnienie, jak bardzo oba elementy
ze sobg wspodlipracuja — w tym celu analizuje rézne przypadki obecnosci figury
na obszarze tekstu: bezposredniej (pod postacia symbolu, metafory, konotacji)
i posredniej (gest wpisywania).

Proponujac koncepcje figury jako tego, co pozwala ujmowaé w sferze
widzialnego, Lyotard odnosi si¢ do nastepujacych sposobéw rozumienia fi-
gury:

1) figura-obraz dekonstruuje percepcje i kontur sylwetki, jej czytelnos¢; jest
przekroczeniem rysu rozpoznawalnego (na przyktad malarstwo Picassa);

2) figura-forma podtrzymuje to, co widoczne, bez bycia widziana; wykracza
poza Forme, bo w przeciwienstwie do niej jest nieSwiadoma; skrajnym tego
przypadkiem jest eliminacja wszelkiej rozpoznawalnej figury z obrazu na rzecz
trudno rozpoznawalnej formy (na przyktad malarstwo informel lub ekspresjo-
nizm abstrakcyjny);

3) figura-matryca nie jest widoczna na obszarze dyskursu i tekstu, ale réw-
niez nie jest czytelna; nie nalezy ani do rzeczywistej przestrzeni plastycz-
nej, ani do przestrzeni tekstualnej; jest wszedzie — w dyskursie, obrazie
i formie30.

Ostatni punkt zwlaszcza wydaje sie istotny z punktu widzenia podejmo-
wanej tu tematyki. Jesli przyjac¢ za Lyotardem rozumienie figury-matrycy jako
zjawiska niewidzialnego (,,jako sama w sobie nieuchwytna (unintelligible) nigdy
nie moze by¢ sama w sobie znaczeniem”), ale jednak wywierajacego wplyw,
ksztaltujacego nature zjawisk zmyslowi wzroku dostepnych, to otwiera sie
nowa $ciezka interpretacji doglebnie juz scharakteryzowanych: dynamicznej
typografii czy hipertekstu. Argumentem za umieszczeniem ich w niniejszych
rozwazaniach jest nie tylko fizyczne wspotwystepowanie elementéw jezyko-
wych i obrazowych (i innych); ztozonos$¢ opisywanych zjawisk przejawia sie
dodatkowo na trudniejszym do analizowania poziomie: w wizualnym — moim
zdaniem — sposobie poruszania sie po ich terytoriach.

29 Zob. tamze.
30 Cyt za: M. Golebiewska, Demontaz atrakeji, cyt. wyd., s. 51.
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DYNAMICZNA TYPOGRAFIA

Za przyktad dynamicznej typografii moze postuzy¢ instalacja Davida Smalla
Hlluminated Manuscript (prezentowana podczas festiwalu Documenta X w 2002 r.
w Kassel, Niemcy3!). Oto ogélny opis tej instalacji. Jej podstawowym elemen-
tem jest duza biala ksiega — z daleka sprawiajaca wrazenie zupelnie czystej,
niezapisanej ani jednym slowem. Gdy jednak w jej poblizu wykonamy nawet
przypadkowy ruch, na biatych kartkach natychmiast pojawia sie projektowany
z rzutnika umieszczonego pod sufitem tekst. Po chwili dezorientagji i kilku pro-
bach rozszyfrowania catej sytuacji okazuje sig, ze z tekstem mozna podja¢ gre.
Dloni (mozna bezposrednio dotyka¢ kartek albo pozostawia¢ reke na wysoko-
$ci kilku centymetréw nad ,,manuskryptem”) przeciagga tekst, manipuluje jego
ksztaitem, powigksza niektére zdania, inne za$ doprowadza do karykaturalnych
~przekoslawien”; moze takze tradycyjnie przewraca¢ kartki, co powoduje pro-
jekcje nowego fragmentu tekstu. Czasami, niezaleznie od naszych manipulacji,
tekst realizuje swoj wiasny ,,program akrobatyczny”: okreca si¢ wokot wiasnej
osi, zwija sig, rozwija itd.

Ten ,taniec dloni”, tak odmienny od tradycyjnego sposobu poznawania
zawartosci ksiazki, jakim jest przewracanie kolejnych stron, jest ilustracja ko-
niecznosci uczenia sie nowych odruchéw, ¢wiczenia czytelniczej sprawnosci na
innych niz dotychczas zasadach. Autor nie przez przypadek postuzyt sie ksiazka
— przemiany wspodlczesnej percepcji pokazuje na przykltadzie jednej z podsta-
wowych ludzkich czynnodci — czytania. ,W tradycyjnej kulturze czytania, oko
posiadato uprzywilejowang pozycje, [...] pozostawalo w izolacji od pozostatych
zmysléw. W przysziosci (elektronicznego) czytania, oko [...] nawiaze wspot-
prace z innymi zmystami, szczegélnie ze stuchem i dotykiem. Czytanie doty-
kowe. [...] Nadchodzi zatem koniec biernego czytania i poczatek glebokiego
uczestnictwa w ksigzce elektronicznej. Czytanie w przyszlosci bedzie zabawa;
bedzie eksperymentalne i «zanurzone», nieprzewidywalne”32. Mamy wiec do
czynienia z paradoksem — mimo ze tekst elektroniczny jest immaterialny, ta-
twiej jest nim manipulowaé (wycina¢ fragmenty, zamienia¢ je miejscami itd.)
niz w przypadku tekstu majacego wersje drukowang. Jego mobilnoé¢ nasuwa
skojarzenia z Lyotardowska figurg-matrycg: sama w sobie niewidoczna, defi-
niuje charakter tego, co dostepne naszemu wzrokowi.

Przywotlalam dynamiczna typografie jako przyktad werbalno-wizualnej in-
terakcji, aby pokaza¢, ze owa hybrydalnos$¢ niekoniecznie musi polegaé na pro-
stym wspolwystepowaniu obu rodzajow przekazéw, ale ze moze by¢ takze
polaczeniem dotychczas oddzielnych rodzajéw percepcji. Teoretyczne tlo tej
drogi analizy stanowi Lyotardowska figura-matryca, ktéra jeszcze pelniejsze —
moim zdaniem — odwzorowanie odnajduje w hipertekscie.

31 Zob. zdjecia: www.davidsmall.com
32 A. Kroker, M. Kroker, Eye Through Images, www.ctheory.net
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HIPERTEKST

George P Landow, autor elementarza Hypertext 2.0: The Convergence of Con-
temporary Critical Theory and Technology33 definiuje hipertekst jako ,tekst zto-
zony z blokéw tekstu wraz z elektronicznymi linkami taczacymi je”. Od razu
zastrzega, ze ,multimedialno$¢ rozszerza pojecie tekstu (w sensie informa-
cji werbalnej) o informacje wizualne, dzwigk, animacje i inne formy danych”.
»Tekst zostaje niejako zréwnany w doswiadczeniu odbiorcy z informacjami
innego typu: wszystkie wystepuja na jednej plaszczyznie, w jednorodnym $ro-
dowisku — i oferujg réwnorzedny walor poznawczy. Fragment filmowy ko-
responduje z fragmentem tekstu, dZwigk z diagramem lub mapa”34. Innymi
stowy, hipertekst oznacza informacje, ktéra skiada si¢ zaréwno z werbalnych,
jak i pozawerbalnych komunikatéw — tego typu synteza ma zapewnia¢ tak bu-
dowanym przekazom kompleksowos$¢ (w sensie zdolnoéci niesienia wyczerpu-
jaco szczegdlowej informacji). Wspominam o hipertekscie z dwdch powodéw.
Po pierwsze, ze wzgledu na jego intermedialno$¢ (czyli tradycyjne polaczenie
elementéw werbalnych i wizualnych, bo wbrew pozorom sugerowanym przez
nazwe hipertekst taczy w sobie nie tylko jezykowe — w znaczeniu jezyka trady-
cyjnego, naturalnego — elementy; zawiera takze czesci wizualne i dzwiekowe).
Po drugie, dlatego, ze zgodnie z cytowanymi wyzej poststrukturalistycznymi
koncepcjami tekstu idealnego, otwartego — nie istnieje w strukturze hiper-
tekstu pojecie centrum i obrzezy ani hierarchicznego uporzadkowania. Z tego
powodu trudno tez szuka¢ w nim $ladéw dygresji. Kazdy kolejny link jest row-
norzedny, réwnowarto$ciowy w stosunku do poprzedniego i do nastepnego
takze. Moze mniej lub bardziej odpowiada¢ naszym zainteresowaniom, ale nie
sposob odrézni¢ w tego typu lekturze tekstu centralnego i fragmentéw mu
towarzyszacych. Méwi sie, ze hipertekst jest zerwaniem z zasadg linearnosci
tekstu — nalezaloby od razu sprecyzowa¢, ze chodzi tu o uniewaznienie reguly
przyczyny i skutku, o uniewaznienie narracyjnego nastepstwa, ktére sprawiato,
ze tekst ukladal sie rozwijajaca sie¢ w opowies¢.

Do opisu hipertekstu — w miejsce rozwijanej stopniowo nici opowiesci
— pasuje metafora klacza (por. Gilles Deleuze, Felix Guattari). Rhizome to
skomplikowany twor o zagmatwanej, rozgateziajacej sie kompozycji, w ktorej
nie sposéb juz odnalez¢é poczatku ani konca. Nastepuje przemiana struktury
linearnej w konfiguracje o charakterze mozaiki. Wspomniana ni¢ narracji —
podobnie do nici Ariadny — ulatwiala orientacje w przestrzeni, co wiecej:
umozliwiala odnalezienie drogi powrotnej. W hipertekscie bardzo trudno jest
o droge wstecz, do punktu wyjécia. Najczesciej — poprzez klikanie kolejnych
linkéw — nawigator posuwa sie¢ konsekwentnie, ale ,,na $§lepo” do przodu. Czy-

33 G. P Landow, Hypertext 2.0: The Convergence of Contemporary Critical Theory and Technology, The
Johns Hopkins University Press, Baltimore-London 1997, s. 33.

34 P. Rypson, Hipertekst i hipermedia — problem autorstwa, w: M. Hopfinger (red.), Od fotografii do
rzeczywistosci wirtualnej, Warszawa 1997, s. 68.
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telnicy, ktérzy przeszukuja hipertekstowe sieci, ulegaja zagubieniu, nie znaja
swojego polozenia w odniesieniu do szerszego kontekstu, staja si¢ niezdolni do
objecia tekstu jako calosci, czyli — innymi stlowy — niedostepne jest im inte-
lektualne poczucie substancji tekstu. Przypomina to sytuacje, kiedy zaczynajac
od konkretnego stowa szukamy w stowniku jego synoniméw: przechodzac od
jednego do nastepnego wyrazu w koncu dochodzimy do slowa, ktére nie ma
jakiegokolwiek zwiazku z wybranym przez nas na poczatku poszukiwan3>.

Podobng trudno$¢ sprawia zapamiegtanie pokonanej trasy, ktéra — zlozona
z majacych matlo ze soba wspdlnego epizodéw — jest bardzo ulotna; trwa tyle,
co nasz ruch po niej, a pdézniej pod wplywem nowych odgalezien niemal od
razu sie zaciera.

Poréwnanie z palimpsestem — do$¢ powszechnie stosowane miedzy innymi
dla zachety do odkrywania nawarstwionych i przenikajacych sie znaczen —
w przypadku hipertekstu wydaje si¢ nietrafione. Definicja palimpsestu brzmi:
»ponownie zeskrobany rekopis pisany na pergaminie raz juz uzytym, z ktérego
usunieto tekst poprzedni, zwykle dla zaoszczedzenia materiatu pisarskiego” 3,
jednak wspolczesnie pojecie uzywane jest przede wszystkim w sensie meta-
forycznym i oznacza przekazy, z ktérych — oprécz biezacego komunikatu —
mozna odczyta¢ réwniez zapisy wcze$niejsze, ktére wpltywajq na charakter tego
najaktualniejszego. Innymi stowy, pojecie palimpsestu zakiada dziatanie czasu
w sensie gromadzenia, kumulowania czy moze przede wszystkim: zapamigty-
wania. Dla hipertekstu takie okredlenia sa obce; wszystko dzieje si¢ hic et nunc.

Wspomniatam, ze jedna z najcze$ciej spotykanych w opisie hipertekstu me-
tafor jest klagcze. Inne to ,,petla”, ,labirynt”. Uzywane okreélenia, a dodatkowo
takze opisy eksplorowania hipertekstu (,nawigacja”, ,podréz”) sugeruja, ze
mamy do czynienia z konstrukcja, na ktérej charakter przestrzen — chocby
wirtualna — wywiera pierwszorzedny wplyw.

Oczywiscie, zdaje sobie sprawe, ze owa przestrzenno$¢ jest dos¢ metafo-
ryczna, a na poziomie percepcji na ogét ztudna — nie przemieszczamy przeciez
naszego ciala w obrebie wirtualnej rzeczywistosci, praktycznie nie musimy po-
konywaé przestrzennych przeszkdd, aby moéc siegnaé po kolejne linki. Wydaje
mi sie jednak, ze przez poréwnanie z przestrzenia mozna podjaé prébe obja-
$nienia specyfiki obcowania z hipertekstem. , Niemal kazdy widzialny element
naszego $wiata wskazuje na jaki$ niewidzialny, skrywa go, lub przeciwnie, wy-
raza” — pisze Robert Pitat. I dodaje: ,niewidoczne nie jest jednak tozsame
z niewidzialnym. To rozréznienie pociagga za sobg znaczace konsekwencje”3”.
Sprowadza je — za Hanng Arendt — do podziatu na myslenie i poznanie. ,Py-

35 Zob. C. Ghaoui i in.,Text to Hypertext and Back Again, w: P O’Brian Holt, N. Williams (red.),
Computers and Writing: State of the Art, Kluwer Academic Publishers, Boston 1992.

36 Jezyk wyrazow obcych, J. Tokarski (red.), PWN, Warszawa 1980.

37 R. Pilat, Widzialne i niewidzialne (szkic o antropologii Hannah Arendt), ,,Principia” 1992, t. VL
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tania zrodzone przez naszg che¢ poznania wynikajg z naszej ciekawosci $wiata,
[...] lecz pytania zrodzone przez myslenie [...] sg pytaniami o znaczenie. Po-
znanie zakorzenione jest w $§wiecie zjawisk (wcigz sie do niego odwoluje),
myslenie opuszcza ten $wiat. [...] My$lenie (Kantowski rozum) posiada swoje
wlasne Zrédlo pytan i swoje wiasne przedmioty, ktérymi si¢ zajmuje. Poznanie
trudni sie tym, co niewidoczne, myslenie tym, co niewidzialne” 3.

Jakkolwiek zastosowanie podziatu na widzialne, niewidoczne i niewidzialne
do $rodowiska hipertekstu moze — w wyniku glebszej analizy — okaza¢ si¢
naduzyciem3?, to jednak warto chociaz sprobowa¢ zastanowi¢ sie, jak ukladaja
si¢ tam relacje migdzy mys$leniem a poznaniem, przede wszystkim za$§ — czy
oba procesy sa w hipertekscie mozliwe?

PODSUMOWANIE

We wstepie deklarowatam przekonanie, ze zyjemy w bardzo atrakcyjnej
epoce multimedialnej. A poniewaz wszelkie préby utozsamiania odmiennych
gatunkow stajg sie odmiana przemocy, ktéra wcale nie porzadkuje spotecznej
sceny komunikacyjnej, lecz przeciwnie: zacie$nia horyzont poznawczy, w peini
zgadzam sie z Jurijem Lotmanem, ktoéry pisal: ,,...okazuje sie [...] konieczne nie
tylko zwigkszanie liczby réznorodnych komunikatéw w istniejacych juz jezy-
kach (naturalnych, jezykach réznych nauk), lecz takze stale zwiekszanie liczby
jezykoéw, na ktére mozna przetlumaczy¢ strumienie otaczajacych nas informacgji,
czyniac je wlasnoscig ludzi. Ludzko$¢ potrzebuje szczegdlnego mechanizmu —
generatora coraz to nowych «jezykéwn, ktoére mogtyby zaspokoi¢ jej zapotrze-
bowanie na wiedze”40. Chociaz uniwersalny ,generator” wszelkich jezykow
wydaje sie projektem utopijnym, to przytoczony postulat tartuskiego semio-
tyka nie jest niczym innym, jak konstatacja powstawania kolejnych dyskurséw,
do ktérych trzeba wynalez¢ odpowiednie stownictwo i narzedzia badawcze.

We wspoélczesnym $wiecie hipertekst stat sie zatem forma kulturowa — po-
wszechnym sposobem reprezentowania do$wiadczenia ludzkiego, $wiata i na-
szej w nim obecnosci — jak twierdzi Lev Manovich#l. Zyjemy w $wiecie zréz-
nicowanym, szalonym, atrakcyjnym, ale i wywolujacym uczucie dezorientacji,
powstaje wiec pytanie, jaka forma zastepcza moglaby go pelniej reprezento-
waé niz (rozpatrywany zaréwno od strony formalnej, a takze jako polaczenie
oddzielnych dotad strategii odbiorczych) werbalno-wizualny collage?

38 Tamze.

39 Nie uwazam, ze podobne przeniesienie terminologii pozbawione jest sensu. Sadze, ze mozemy
doszukiwa¢ sie¢ w hipertekscie podobnych rozréznien. Za przyklad moze postuzy¢ nastgpujaca
parafraza pierwszego cytowanego wyzej zdania Pitata: ,Niemal kazdy link w hipertekscie wskazuje
na jaki$ niewidzialny, skrywa go, lub przeciwnie, wyraza”.

40 J. Lotman, Struktura tekstu artystycznego, thtum. A. Tanalska, PIW, Warszawa 1984, s. 9.

41 L. Manovich, The Language of New Media, The MIT Press, Cambridge, Mass.—London 2001.
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VERBAL VERSUS VISUAL: FROM CO-OCCURRENCE TO HYBRIDIZATION
Summary

This paper analyzes various forms of interaction between verbal and visual mes-
sages. It is very common nowadays to assume that we live in the “civilization of image”
that minimizes the role of traditional verbal messages. Though, various cases of ver-
bal-visual structures let us presume that instead of monopoly of one kind of message,
we rather have to deal with intermediacy. It is argued that the new model of interac-
tion between verbal and visual forms has been introduced: both kinds of elements not
only coexist in the same message, but penetrate each other in order to create a new
hybrid construction as, for instance in: the press photography with captions, the dy-
namic typography and the hypertext. The article pays special attention to the theoretical
background — the postmodern turn in semiotics: Lyotard’s figure is opposed to Barthes’
modern theories.

Key words/stowa kluczowe

word / stowo; image / obraz; hypertext / hipertekst; communication / komunikacja;
multimedia
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