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. W poszukiwaniu podstaw kodéw wizualnych*

Skuteczno$¢ kazdej komunikacji, w tym komunikacji wizualnej, opiera
si¢ na zatozeniu, ze dwa rézne umysty wytwarzaja analogiczne reprezentacje
$wiata i w podobny sposob je przetwarzaja. Wynika to z podobnego przebiegu
procesow percepcyjnych, a takze z osadzenia we wspdlnym kontekscie kultu-
rowym. Prezentowany tekstjestprébaopisania percepcyjnego uwarunkowania
kodéw komunikacji obrazowej. Za kluczowa kategorie, zardOwno percepcyjna,
jak i komunikacyjna, przyjeto ksztatt spostrzeganych obiektéw. Pojecie to jest
podstawa przekonan i twierdzen dotyczacych rzeczywistosci wizualnej o cha-
rakterze ontologicznym. Konstruujac teoretyczne podstawy ksztattu, autorzy
przyjmuja, ze umysty wytwarzaja pojecia obiektow wizualnych zwanych tu
figurami, ktére organizuja ich identyfikacje, interpretacje i transformacje poza
strukturami jezykowymi. Operacje te leza u podstaw kodow wizualnych.

1. Komunikacja wizualna

Utrwalony kulturowo prymat jezyka w komunikacji powoduje u wielu
ludzi sktonnos$¢ do nazywania stowami wszystkiego, co widza i stysza. Istnieje
dla nich tylko to, co si¢ jako$ nazywa. Doprowadza to do pewnego rodzaju
Slepoty i ghtuchoty na zjawiskowy wymiar $wiata. Gdyby negatywne skutki
tego niedowtadu odnosity sic wytacznie do odbioru nowoczesnego malar-
stwa czy awangardowej muzyki, moglibySmy traktowa¢ rzecz w kategoriach
gustu, ulubionej normy ,,widzacych stowami". Ale rzecz dotyczy waznych
funkcji poznawczych i narzedzi migdzyludzkiej komunikacji. Dlatego warto
bada¢ osobliwa nature komunikacji obrazowej, gdyz z pewnoscia ukrywa ona
ogromny, niewykorzystany potencjat. Mozemy go odczué zastanawiajac sie
nad trwajaca tysiaclecia historia sztuki wizualnej, a takze nad trwajaca pot
wieku rewolucja audiowizualna.

Badania prezentowane w niniejszym artykule zostaty sfinansowane z grantu Komitetu Badan
naukowych (nr 1 HOLF 078 27).
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Komunikacja wizualna miedzy ludzmi wykracza poza czysty proces per-
cepcyjny. Opiera sie ona na kodach, czyli takich organizacjach postrzeganego
materiatu, ktére pozwalaja na ,uzgodnienie" stanéw mentalnych co naj-
mniej miedzy dwiema osobami. To uzgodnienie moze by¢ powiadomieniem
o czyms$, moze by¢ ostrzezeniem, pytaniem, przywolaniem kogosS, wyraze-
niem uczué, zakazem, nakazem itd. Zrozumienie kazdego z tych przekazéw
wymaga zastosowania wspolnych regut kodowania komunikatu. Sktadajac
litery w stowo szyfrujemy nasza mysl i mamy nadzieje, ze adresat zna ten sam
kod. Podobnie jest ze znakami drogowymi lub symbolami matematycznymi.

Bywaja jednak sytuacje, kiedy adresat nie zna kodu lub zna go bardzo
stabo. Wéwczas moze nawet nie wiedzie¢, ze jest adresatem jakiego$ komuni-
katu. Gdy jednak cos takiego podejrzewa, probuje go odszyfrowaé analizujac
jego wewngtrzna strukture oraz kontekst, w jakim do niego dociera. W ten
sposob buduje prowizoryczne podstawy nieznanego sobie wczesniej kodu i za
jego pomocajako$ odczytuje komunikat. Sposdb odczytania staje si¢ zarazem
wskazdwka, jak adresat powinien czyta¢ podobne komunikaty. Je$li mu si¢
powiedzie, oznacza¢ to bedzie, ze stat sie¢ uzytkownikiem nowego kodu.

Kody wizualne moga by¢ budowane i przyswajane na mocy uzgodnien
stownych, ale czesto ich umownos¢ nie opiera si¢ na stowach, lecz na wspdlnym
dos$wiadczaniu okre$lonej sytuacji (Siwiniski 1991; Worth 1968; Worth, Gross
1974). Taka podstawe maja np. piktogramy oparte na wizualnych analogiach,
ktdre dostrzegane sa podobnie przez wiele oséb (Zhang, Lu 2001; 2002). Takze
ideogramy nie musza korzysta¢ z posrednictwa stoéw, niezaleznie od tego, czy
sa abstrakcyjne, jak np. cyfry arabskie, czy tez sa kombinacja analogii wizu-
alnej i symboli stowno-literowych, jak w wypadku tacinskiego zapisu liczb.
Postugiwanie si¢ tymi kodami moze obywacé sie bez przektadania zapisow
cyfrowych na stowa. Odwotuja si¢ one wprost do poje¢. Oznacza to, ze kody
oparte na symbolach wizualnych sa alternatywne wobec koddow jezykowych,
i bynajmniej nie musza by¢ od nich pochodne (por. Frutiger, Bluhm 1998).

2. Kody wizualne

Sztuki wizualne, a takze inne, nieartystyczne konwencje komunikacji
wizualnej, okresla sie¢ czesto jako kod obrazowy lub ikoniczny. Z pewnos$cia
komunikaty wizualne zawieraja tres¢, co pozwala przypuszczaé, ze petnia
one analogiczne funkcje do tych, jakie maja komunikaty wyrazane za pomoca
stéw (Jakobson 1989; Prazewski 1982). Nikt nie zaprzecza, ze obrazy sa
komunikatami wymienianymi pomiedzy ludzmi. Kody obrazowe tworza
si¢ w praktyce spotecznego komunikowania. Konteksty sytuacyjne, kultu-
rowe, techniczne i wiele innych stymuluja lub blokuja powstawanie wizual-
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nych aktéw komunikacji. Nowe kody powstaja spontanicznie, odpowiadajac
na nowe jakoSciowo problemy. Nie ma jednak komisji ani uniwersyteckich
katedr, ktore normalizowatyby te procesy. Ludzie nadaja i odbieraja wizualne
komunikaty, robia fotografie i filmy wideo, ogladaja telewizje, nosza dziwne
stroje i polityczne transparenty. Ta sfera komunikacji rozwija si¢ niezwykle
dynamicznie. Jestesmy cztonkami cywilizacji obrazkowe;.

Jedno wszakze pytanie warte jest namystu: co stanowi wiedze o kodach
wizualnych, ktére pozwalaja ludziom komunikowaé wzajemnie tre$¢ przeka-
z6w ikonicznych? Wiekszos¢ badaczy zgadza si¢, ze podstawa kodow wizu-
alnych sa mechanizmy percepcji, co réznitoby je zasadniczo od kodéw wer-
balnych. Sandra E. Moriarty tak to ujmuje:

Wizualna i werbalna komunikacja réznia si¢ od siebie ze wzgledu na
procesy interpretacji; jezykowa interpretacja jest bardziej uwiktana w mani-
pulowanie wyuczonym, konwencjonalnym kodem, za$ komunikacja wizu-
alna opiera si¢ na obserwacjach, ktére prowadza do hipotez na temat znaczen
(Moriarty 1996: 186).

To do$¢ powszechnie podzielane stanowisko nie jest bynajmniej wolne
od niejasnosci. G¥éwna z nich wyraza sie w pytaniu: czy znaczenia komuni-
katéw wizualnych wywodzone sa bezposrednio z obrazéw, czy tez za posred-
nictwem jezyka? Moriarty pisze:

Idea, zgodnie z ktdéra znaczenia moga powstawaé bez posrednictwa
jezyka, kontrastuje z pracami teoretykdw , werbalistéw", wierzacych, ze
przeksztalcanie danych zmystowych w wiedze odbywa si¢ tylko poprzez
jezyk. Badacze komunikacji wizualnej przeciwnie, sadza ze mozliwe jest
ujmowanie znakéw obrazowych i nadawanie im znaczenia bez posrednictwa
jezyka (Moriarty 1996: 181) (por. Cherwitz, Hikins 1986).

Licznych przyktadéw na poparcie tego stanowiska dostarczaja takze prace
psychologéw (zob. np. Gibson 1966; 1979; Biederman 1990; Biederman,
Hilton, Hummel 1991). W tym kontekscie warto takze zwrdci¢ uwage na
dyskusje miedzy zwolennikami teorii jednego kodu reprezentacji poznawczej
(Pylyshyn 2002) a obroncami teorii podwdjnego kodowania (Sadoski, Paivio
2001) i komputacyjnego modelu wyobrazni (Kosslyn 1994).

3. Ksztatt obiektu wizualnego

Przyjmujac za Marrem (1982), ze gtébwnym zadaniem wzroku jest utworze-
nie reprezentacji ksztattu widzianej rzeczy, zgadzamy sie, by pojecie ksztattu
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traktowac jako kluczowa kategorie poznawcza w aktach percepcji. Czy moz-
liwe jest jednak wskazanie na takie sktadniki aktow percepcyjnych, ktére mozna
by uznaé za podstawy organizacji wizualnej postrzeganych obiektow? Préba
odpowiedzi na to pytanie byto przyjete na gruncie psychologii Gestalt rozréz-
nienie figury i tta. Jakkolwiek u podstaw tej opozycji lezato pojecie figury, to
przez psychologéw postaci byto ono traktowane jako pierwotne i nie zostato
zdefiniowane. Zasadnicze pytania gestaltystéw dotyczyty raczej sposobu orga-
nizowania przez umyst materiatu spostrzezeniowego. Organizacje te okreslali
jako postaé, co w istocie miato oznaczaé, ze cato$¢ nie jest suma prostych ele-
mentéw, ale ze elementy te petnia funkcje konieczne dla tworzenia catosci,
a zatem zmiana w tym uktadzie zmienia sens catosci (por. Szewczuk 1951).

Zasady psychologii postaci odnosza si¢ do sposobu ujmowania ksztattu
w aktach spostrzegania wzrokowego. Zostaty one zademonstrowane na wyra-
zistych modelach wizualnych, ktore sa przedrukowywane w niemal wszyst-
kich podrecznikach do psychologii. Prostota i sugestywno$¢ tych modeli staty
si¢ nawet powodem pewnego zastoju w badaniach nad percepcja ksztattu.
Takie badania odzyty nieco dopiero w latach siedemdziesiatych w zwiazku
z rozwojem systemow komunikacji wizualnej. W przewazajacej mierze stu-
zyty one sprawdzaniu skutecznosci informacyjnej wdrazanych systeméw
wizualnych. Jako przyktad mozna wskazaé bardzo rozwinicte w latach szes¢-
dziesiatych i siedemdziesiatych badania czytelno$ci krojow pisma oraz ukta-
dow typograficznych. Doprowadzity one do cichej rewolucji w obrazie tekstu
ksiazki, ktora zyskata na pakownosci i czytelno$ci (zob. np. Frutiger 2005).
Mimo ze badania te nie wniosty wiele do teorii psychologicznych, to jed-
nak ponownie zwrodcity uwage badaczy percepcji na role ksztattu w procesie
nabywania poje¢ i kategoryzacji percepcyjne;.

Jest wiele przyczyn uprzywilejowanej pozycji pojecia ksztattu w reflek-
sjii nad percepcja wzrokowa. Przede wszystkim, jesli mowimy, ze rzecz ma
ksztatt, to czynimy to dlatego, ze w wickszosci wypadkéw mozemy zbudo-
wacd jej umystowa reprezentacje w oparciu o wizualne oraz inne dane senso-
ryczne (dotykowe lub kinestetyczne). To doswiadczenie daje nam przekona-
nie o realnosci rzeczy. Przejmujemy, ze jesli co§ ma ksztatt - to istnieje.

Wiele wskazuje na to, ze pojecie ksztattu nalezy wiec do podstawowych
kategorii ontologicznych, a takze epistemologicznych (por. Tatarkiewicz
1978). Zwracat juz na to uwage John Locke, rozrézniajac wtasciwosci rze-
czy na pierwotne (obiektywne) i wrfdrne (subiektywne). Za podstawg tego
podziatu przyjat dwa kryteria: stato$¢, z jaka wlasno$¢ przystuguje rzeczom
i liczbe zmystéw dajacych $wiadectwo jej obiektywnosci. Ksztatt, a takze
wielkos¢ i ruch Locke traktowat jako wtasnosci pierwotne, natomiast do wia-
sno$ci wtornych zaliczat barwy, dzwieki, smaki itp. (Locke, www). Nie wcho-
dzac w dyskusje z pogladami Locke'a w sprawie zasadnosci przyjetych przez
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niego kryteriéw podziatu cech, interesujaca wydaje sic¢ zgodno$¢ wynikow
eksperymentéw psychologicznych z jego koncepcja wtasnosci pierwotnych
i wtérnych (zob. Francuz 1990).

Mimo ze pojecie ksztaltu jest tak wazne, to napotyka ono niezliczone
problemy definicyjne. Okreslenie, zaczerpnigte z Wielkiej encyklopedii PWN,
ze ksztatt to zewnetrzny wyglad materialnego przedmiotu (rozpatrywany ze
wzgledu na ograniczajace go linie Iub powierzchnie, kontury) nie unika pod-
stawowego problemu. Konstrukcja: ,ksztatt to ... wyglad" odnosi si¢ raczej
do kategorii percepcyjnej, podczas gdy wickszos¢ ludzi stowo , ksztatt" trak-
tuje jako niezbywalna wtasnos$¢ przedmiotu.

Trudnosci z definicja pojecia ksztaltu sa codziennym ktopotem autoréw
tego artykutu ujawniajacym sie w pracy ze studentami. Kazda analiza teo-
retyczna czy badanie eksperymentalne zjawisk wizualnych pociaga za soba
pytanie, co to jest ksztatt lub jak uzywamy tego pojecia. Przygladajac si¢ nie-
ktérym probom definiowania pojecia ksztattu zanotowaliSmy trzy okreslenia,
budzace najmniej kontrowersji: (1) ksztatt jest dostepnym naszym zmystom
sposobem zorganizowania materii; (2) niektére dostgpne zmystowo sposoby
istnienia rzeczy nazywamy ksztattem; (3) ksztatt jest aczasowa, przestrzenna
organizacja materii.

Charakterystyczne, ze wszystkie te okreslenia wiaza pojecie ksztattu
z istnieniem materialnych przedmiotéw, do ktérych mozemy mie¢ dostep za
pomoca zmystow. Czy jednak za tymi dos¢ oczywistymi sformutowaniami nie
kryje sie pewien skrét myslowy? O $wiecie, istniejacych w nim przedmiotach
i ich wlasno$ciach wiemy przeciez tyle, ile pozwalaja nam na to nasze zmy-
sty i ksztattowane w ciagu catego zycia ich pojeciowe reprezentacje. To umyst
Iudzki ustala, ze granica, istnienia rzeczy w przestrzeni jest jej ksztatt. Oznacza
to, ze wickszo$¢ przedmiotow zaczyna si¢ i konczy na tym, co ksztattne, czyli
wizualne, a czesto réwniez dotykalne. Jesli zatem zgodzimy sie, ze ksztalt jest
sposobem, w jaki nasz umyst wymiaruje wizualnie i dotykowo rézne obiekty
W przestrzeni, to tym samym uznajemy ksztatt nie tylko za wtasnos¢ rzeczy, ale
takze za fundament umystowej reprezentacji obiektu wizualnego, czyli figury.

4. Figura jako pojecie obiektu wizualnego

Zacznijmy od przesledzenia kilku prostych aktéw spostrzezeniowych.

Plyte chodnikowa nasze oko rejestruje zwykle jako romb, rzadziej jako
trapez, ajuz tylko wyjatkowo jako kwadrat (zob. ryc. 1). Jednakze w niczym
to nie przeszkadza, aby mie¢ przekonanie, ze ptyta chodnikowa ma ksztatt
kwadratu lub ze po prostu jest kwadratowa. Skad ta niezachwiana pewnos$¢, ze
co$, co na siatkowke oka rzutuje ksztatt rombu, w rzeczy samej jest kwadra-
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tem? Czy zaprzeczamy temu, co rejestruje nasze oko? Nie zaprzeczamy, ale
przeksztatcamy dane sensoryczne w informacje. Mdéwiac inaczej - czytamy
zapis sensoryczny za pomoca jakiego$ klucza interpretacyjnego. Z tego klu-
cza wynika, ze w pewnych warunkach kwadraty moga wyglada¢ jak romby
albo jak trapezy. Skoro tak jest najczesciej, umyst nasz przyjmuje te wersje
jako najbardziej prawdopodobna i dopdki nie pojawia sic w polu widzenia
sygnaty, ktére nie daja si¢ uzgodnié z przyjeta wersja, mamy niezachwiana
pewno$¢, ze to, co widzimy, to jest kwadrat.

Ryc. 1. Kwadratowa ptyta chodnikowa z roznych punktow widzenia

Romb lub trapez mozemy zatem identyfikowaé jako kwadrat, ktéry lezy
na chodniku. Kiedy zblizamy si¢, widzimy, ze stopniowo zmienia on swoje
proporcje, cho¢ nadal uwazamy, ze jest to ten sam kwadrat. Szczegdlna rela-
¢ja, jaka buduje sic w umysle miedzy obrazem siatkdwkowym (romb, trapez)
a pojeciowym wzorcem kwadratu jest kluczem rozpoznania obiektu, ktory
podpowiada nam, co to jest. Ta sama relacja pozwala nam takze na rozpo-
znanie przestrzeni poprzez ustalenie potozenia postrzeganego obiektu wzgle-
dem obserwatora. Otwiera rowniez droge do ustalenia wzajemnego potozenia
w przestrzeni wielu obiektow.

Przyjrzyjmy si¢ kilku przestrzennym obiektom przedstawionym na ryci-
nie 2. Kazdy z nich to sze$cian.

ST

(a) (b) (c)
Ryc. 2. Rézne ,wyglady” szescianu

Najmniej watpliwos$ci, ze na rycinie znajduje si¢ szescian, mamy w odnie-
sieniu do obiektu oznaczonego litera (a), chociaz ma on najmniej cech defi-
nicyjnych szescianu. Nie ma na nim ani jednego kata prostego, a zadna ze
$cian nie ma wysokos$ci réwnej szerokosci. Jedynie pary krawedzi sa prawie
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réwnolegte. Przyktad (b) zawiera wiecej cech definicyjnych szedcianu, poka-
zuje bowiem przynajmniej jedna $ciane zblizona do kwadratu, ale mimo to
jesteSmy mniej pewni, ze jest to szeS$cian, ze wzgledu na sposéb potaczenia
kwadratu i trapezu. Brak pewnos$ci wynika stad, ze figura (b) moze by¢ zinter-
pretowana jako szeScian, a takze jako ptaski kwadrat z daszkiem w ksztatcie
trapezu. Jak zatem rozwiazujemy te klopotliwa sytuacje? W gruncie rzeczy
wszystko zalezy od przyjetego zatozenia. Jesli figura (b) jest szeScianem, to
to, co widzg jako trapez, w rzeczywistosci jest kwadratem.

Przyktad (c) zawiera najwigcej cech definicyjnych sze$cianu, ale paradok-
salnie mamy najmniej pewnosci, ze patrzymy na szescian. Tak oto sprawa,
ktéra wydawata sie¢ prosta, zaczyna si¢ komplikowaé. Przekonujemy si¢
bowiem, ze im widok ma mniej cech definicyjnych szedcianu, tym lepiej ten
sze$cian obrazuje. Czy tak jest w kazdej sytuacji percepcyjnej? Zapewne
w wigkszo$ci z nich. By¢é moze tajemnica klucza interpretacyjnego tkwi
w biedermanowskiej orientacji kanonicznej, czyli najbardziej typowym przed-
stawieniu obiektu wizualnego (por. Biederman 1987). Tak czy inaczej, umy-
stowe procesy, ktére sa odpowiedzialne za interpretacje widzianego ksztattu
obiektu i ktére stanowia podstawe jego identyfikacji wizualnej i lokalizacji
przestrzennej, okresla si¢ w psychologii jako kategoryzacje¢ percepcyjna, za$
w sztukach plastycznych jako figuracje.

Przyktady kwadratowych ptyt i aksonometrycznych szeSciandéw poka-
zuja, ze uzgadnianie ksztattu konkretnego widoku z pojeciowym wzorcem
jest zarazem rozpoznawaniem relacji przestrzennych. Z jednej strony wiem,
ze to, co widze jako romb, jest kwadratowe, o ile przyjme, ze kwadrat ten lezy
na ziemi w pewnej odlegtosdci ode mnie. Z drugiej strony - wiem, jakie miej-
sce w przestrzeni wzgledem mnie zajmuje konkretna ptyta chodnikowa, jesli
tylko przyjme, ze widziany przez moje oko romb jest w rzeczy samej kwadra-
tem. Odpowiedz na pytanie: ,,czym jest to, co wtasnie widze?" jest warunko-
wana zatozeniem okre$lonego kontekstu przestrzennego. Kiedy pytam: ,,gdzie
tojest?", odpowiedz bedzie uwarunkowana przyjeciem zatozenia co do tego,
czymjest to, co lokalizuje.

Przeanalizujmy kolejny przyktad.

Rycina 3b rézni si¢ od 3a tym, ze wyeliminowano $wiattocien. Zostata
Z niej zatem usunigta wazna informacja o stosunkach przestrzennych miedzy
poszczegblnymi listkami. Rycine 3b mozemy interpretowac jako uktad poli-
morficznych elementdéw na ptaszczyznie lub jako uktad elementéw izomor-
ficznych w przestrzeni. Teoretycznie mozna by rozpatrywac ja jeszcze jako
uktad elementéw polimorficznych w przestrzeni. Sytuacja taka jest oczywi-
§cie mozliwa, ale zarazem nierozwiazywalna percepcyjnie przy zachowa-
niu jednego punktu obserwacji. Niechg¢tnie jednak godzimy si¢ na to, ze nie
wiemy, co widzimy.
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(b)

Ryc. 3. Zdjecie lisci bluszczu (a) i to samo zdjecie w grafice wysokiego kontrastu (b)

Doswiadczenie podsuwa nam pewne podpowiedzi, zas umyst wybiera
schematy najbardziej prawdopodobne. Sposrdd trzech mozliwosci interpre-
tacyjnych przewage zyskuje ta, iz jest to uktad elementdéw izomorficznych
W przestrzeni. Zndw wigc wybieramy interpretacje przestrzenna, a odrzucamy
ptaska, mimo ze dane o przestrzeni zakodowane sa w ptaskim obrazie. Aby
dokona¢ takiego wyboru musimy dysponowaé pojeciem (figura) liScia, dzieki
ktérej postrzegany ksztatt identyfikujemy jako 1lis¢. Musimy tez dysponowacd
pojeciem rosliny, ktére pozwoli na przyjecie zatozenia, ze liScie czesciowo
zastonigte sa w rzeczy samej izomorficzne do spostrzeganych w catosci. Jesli
jeden z obserwowanych lisci ma jaka$ unikatowa ceche, niezgodna z powzie-
tym rygorem figury, to oznacza, ze ten wtasnie 1i$¢ jest np. uszkodzony.

DoszliSmy do miejsca, w ktéorym powinni$my uporzadkowaé nieco nasza
wiedze na temat pojecia obiektu wizualnego. Musimy odpowiedzie¢ na pyta-
nie, co jest trescia figury.

5. Morfologia, struktura i kontekst
jako sktadowe pojecia obiektu wizualnego

Kazde pojecie obiektu wizualnego zawiera w sobie trzy odrebne porzadki
opisu rzeczy: morfologie, struktur¢ i kontekst, ktéry definiuje przestrzen
wokét rzeczy. Kiedy mamy na mysli jakas budowle, mozemy powiedziec,
Ze jest ona zrobiona z cegiet, betonu, drewna, szkta, plastiku itd. To, z czego
zbudowana jest rzecz, nazywamy morfologia. Mozemy takze powiedzie¢, ze
budowla ta sktada sie z fundamentéw, Scian, kondygnacji, stropéw, schodéw
i dachu. Wowczas powiemy cos o jej strukturze. Jesli zas§ w wyobrazni umie-
$cimy ja na skraju stonecznej plazy lub na pdtce z zabawkami, wéwczas kon-
tekst przestrzenny podpowie nam, zjakim obiektem mamy do czynienia.

Wszystkie te porzadki sa umystowymi reprezentacjami rzeczy, ale zacho-
wuja wyrazna odrebno$¢ i to wtasnie ona stanowi o tym, jakie operacje umy-
stowe moga by¢ na nich dokonywane.
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5.1.Morfologia

Morfologia niejako sumuje rézne materie, tworzywo okre$lonego obiektu.
Informuje nas, z czego zbudowana jest rzecz. Rozpoznajemy to dzigki specy-
ficznym jakos$ciom, tworzacym zjawiska wizualne. Trzeba pamigtaé, ze to, co
jest dostepne naszym oczom, to nie sa rzeczy, ale zjawiska swietlne. Wrazenie,
ze cos$ widzg, powstaje w wyniku uzgodnienia okres$lonej konfiguracji sygnatu
pochodzacego z receptoréw wzrokowych z zapisanymi w pamigci podobnymi
sygnatami odebranymi i zinterpretowanymi w przesztosci.

Morfologia jest reprezentacja tego, w czym wyraza si¢ bogactwo zjawi-
skowe $wiata. Materia rzeczy jest arena niezwyktego spektaklu, jakim jest
pochtanianie, odbicia i zatamywanie si¢ $wiatta. My nazywamy to zjawi-
skiem, fenomenem, ktory tylko w tej jednej chwili ma niepowtarzalna kon-
figuracje. To bogactwo i zmiennos$¢ zjawisk prébujemy jakos$ okietznad.
Doskonale nadaja si¢ do tego stowa, ktore grupuja podobne jakosci wizualne
pod wspdlna nazwa, jako drewno, kamien, piasek, trawa, dym itd.

(a) (b)

Ryc. 4. R6zne morfologie uzewnetrznione w zjawisku wizualnym

Sama morfologia nie wystarcza jednak do tego, aby wiedzie¢, czym jest
to, na co patrzymy. Konieczna jest informacja o strukturze obiektu.

5.2. Struktura

Dla ludzi postugujacych si¢ pismem litery rozpoznawalne sa w niezliczo-
nej ilosci graficznych stylistyk. Kazdy z tych porzadkéw musi jednak respek-
towa¢ podstawowe zasady budowy poszczegdlnych liter (zob. ryc. 5).

(a) (b) (c) (d)

Ryc. 5. Litera A: (a) jasna, (b) pétgruba, (c) ttusta, (d) bardzo ttusta
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Wiemy, jak wyglada kazda z liter alfabetu. Niezaleznie od tego, z jakicj
materii bylaby stworzona, zawsze Kkryje w sobie te¢ podstawowa zasade
wewnetrznej organizacji. Te wlasnie zasade konstytuujaca ksztalt obiektu
wizualnego nazywamy struktura. Jej naruszenie skutkuje nierozpoznaniem
litery albo rozpoznaniem w niej jakiego$ defektu. Oznacza to, ze struktura
podpowiada nam, jak powinna wyglada¢ litera bezbt¢dna, nawet jesli spotka-
liSmy si¢ z tym krojem pisma po raz pierwszy. Je$li potrafiliimy odkry¢ biad
w literze, to nalezy przypuszczaé, ze dysponujemy jakim$ kryterium popraw-
nos$ci. Kiedy przekonamy sie, ze inni ludzie takze wskazuja to samo jako btad,
moze to znaczy¢, ze podzielaja te same normy poprawnosci. Stad juz tylko
krok do mozliwoséci komunikacji wizualnej, ktora operuje na strukturalnych
wtasnos$ciach obiektow wizualnych.

Struktura obiektu wizualnego wyraza zasadniczo odmienny porzadek niz
jego morfologia. Ujmuje ona relacje pomiedzy elementami catosci i wjakims$
sensie jest ,,bezcielesna”. Chcac zakomunikowaé strukture musimy przydaé
jej jakie$ minimum ,,ciata", nadaé jej morfologic. Tworzac wizualny obraz
struktury np. domu, mozemy wszystkie materie, zjakich jest zbudowany,
zastapi¢ jedna- §ladem czarnego tuszu o okreslonym ksztatcie na papierze.
Tak wygladaja projekty domoéw. Ta niezwykle oszczedna morfologia, ktérej
wyglad nie ma nic wspdlnego z materialna prawda o budowli, jest jednak juz
wystarczajaca do ujawnienia prawdy o strukturze tego obiektu.

Cztery czarno-biate grafiki na rycinie 6 sa wizualnym zapisem struktury
przedmiotéw, ktoérych naturalne wyglady (morfologie) zostaty zilustrowane
na rycinie 4. Poréwnanie rycin 4 i 6 pokazuje dwa sposoby kodowania infor-
macji wizualnej: morfologiczny i strukturalny. Kazdy komunikat wizualny
musi by¢ skonstruowany za pomoca obydwu tych koddéw.

<
= |
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(a) (b) (c) (d)

Ryc. 6. Cztery rozne struktury, ale wspolna morfologia czarnej linii

Generalnie kazda struktura wyraza jakis ,,projekt", wedtug ktérego zor-
ganizowana jest materia rzeczy. Oznacza to, ze np. naczynie kuchenne jest
tak zaprojektowane, iz zawsze zatrzyma w swoim wnetrzu troche wody.
Podobnie mozemy powiedzie¢ o drzewie, ze ro$nie zgodnie zjakim$ natu-
ralnym projektem. Struktura nie tylko opisuje aktualne relacje, ale takze
wyznacza relacje przewidywane. W dziedzinach takich, jak budownictwo,
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krawiectwo czy zaktadanie ogrodow ta wlasno$¢ struktury jest podstawa
decyzji projektanta. Uzyteczno$¢ wiedzy o strukturze polega wtasnie na tym,
Ze to ostatecznie ona nadaje rzeczy wilasciwy dla niej ksztatt. Struktura jest
wigc zestawem relacji aktualnych i potencjalnych miedzy elementami, ktére
konstruuja ksztatt rzeczy.

Struktury obiektow wizualnych zasadniczo mozna podzieli¢ na dwie
grupy: specyficzne i niespecyficzne. Mowiac o specyficznych zasadach wew-
netrznej organizacji ksztattu mamy na mysli wickszo$¢ podanych do tej pory
przyktadéw. To specyficzne struktury wyznaczaja ksztatty obiektéw stuza-
cych do wbijania w $ciane (np. gwozdz), przenoszenia wody (np. filizanka)
lub latania (np. skrzydta). To dzigki nim odrézniamy litere A od litery B, kota
od konia, a grzyb od licia. Dla niektérych z nich mamy nawet bardziej lub
mniej dziwaczne etykiety werbalne, takie jak np. kotowatos$¢, koniowatosé
czy grzybkowato$¢. Wewngtrzna organizacja elementéw sktadowych kon-
struujaca ksztatt telefonu komorkowego jest specyficzna w tym sensie, ze na
prézno by jej szukaé w ksztalcie igly sosnowej lub pitki do koszykowki. Ale
tez jest tak, ze wszystkie wymienione obiekty maja niektore wspolne zasady
konstytuujace ich ksztatty. Te ogdlne zasady wewnetrznej organizacji ksztattu,
ktére mozna przypisa¢ kazdemu obiecktowi wizualnemu, nazywamy struktu-
rami niespecyficznymi.

Jedna z takich uniwersalnych zasad, ktéra wyraza ksztalt wszystkich
przedmiotéw, jest ptaskosé. Kazdy obiekt wizualny, niezaleznie od tego, czy
widziany w przestrzeni tréjwymiarowej, czy przedstawiony na kartce papieru,
jest ujeciem plaskim i frontalnym. A jednak, kiedy nan patrzymy, na ogét nie
mamy watpliwosci, czy w rzeczywistosci jest on dwu-, czy tréjwymiarowy;
czy w istocie jest on ptaski, czy przestrzenny (zob. ryc. 7). Sabowiem w jego
strukturze zawarte informacje, ktére pomagaja nam podjaé wtasciwa decyzje.
Oczywiscie sa one zawarte nie tylko w strukturze, ale te interesuja nas tutaj
najbardzie;j.

(@) (b)
Ryc. 7. Przedmiot: (a) ptaski, (b) przestrzenny

Inna niespecyficzna zasada organizujaca ksztatt obiektu wizualnego jest
pojedynczos¢. Mimo najwickszych trudnosci ze zdefiniowaniem tej cechy
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okazuje sie, ze jest ona najlatwiej uchwytna percepcyijnie. Swiadczyc’ to moze,
ze pojedynczo$¢ (w opozycji do wielosSci) jest sposobem, wjaki umyst ujmuje
$wiat. Gdzie$ si¢ jedna rzecz konczy, a zaczyna rzecz kolejna. Czy lezy to
W naturze rzeczy, czy tez jest tej rzeczy ujeciem ustanawianym przez nasz
umyst? To, co postrzegamy jako ludzi, zwierzeta, rosliny, jest w istocie widze-
niem pojedynczych obiektéw. Informacja o pojedynczosci czy tez o konfigu-
racji pojedynczych obiektéw obecnych w jednym akcie percepcyjnym takze
zapisana jest w ksztatcie widzianej rzeczy (zob. ryc. 8).

(a) (b)
Ryc. 8. Obiekt: (a) pojedynczy, (b) mnogi

Te wymienione dla przyktadu dwie niespecyficzne zasady wewnetrznej
organizacji ksztaltu wymagaja szerszego omowienia i uzasadnienia. Jest ich
znacznie wiecej i im wlasnie zamierzamy przyjrzeé si¢ szczegdlnie uwaznie
w dalszej cze$ci artykutu. Naszym zdaniem stanowia one podstawe kodow
wizualnych.

5.3. Kontekst

Ostatnim elementem sktadajacym si¢ na tre$¢ pojecia obiektu wizualnego
jest kontekst, w jakim jest on najczesciej spostrzegany. Kontekst bez watpienia
stanowi najbardziej oczywista wskazéwke interpretacyjna, pozwalajaca traf-
nie rozpoznawacé widziany przedmiot. Ten sam ksztatt umieszczony w innym
kontekscie ulega swoistej metamorfozie i staje si¢ wlasno$cia zupetnie innego
przedmiotu (zob. ryc. 9).

(@) (b) (c)

Ryc. 9. Ksztatt rombu w funkcji prostokgta w przestrzeni
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Ilustracje na rycinie 9 jednoznacznie wskazuja na kontekst, czy tez, jak
woleliby gestaltysci, na tto, jako na te wtasnos¢ doswiadczenia wizualnego,
ktéra konstytuuje okreslone rozpoznanie obiektu. To kontekst, bedacy skta-
dowa pojecia obiektu wizualnego, z prawdopodobienstwem wyznaczonym
przez czesto$¢, z jaka towarzyszyt dotad temu obiektowi w naszym codzien-
nym doswiadczeniu, decyduje o jego interpretacji. Zatem tto nie jest tylko
tym, czym nie jest figura, ale przede wszystkim aktywnie te figure generuje.

6. Figura jako narzedzie organizowania przestrzeni

Warto na innych jeszcze przyktadach uwazniej przeanalizowaé role
wszystkich wymienionych sktadnikow pojecia obiektu wizualnego w definio-
waniu podstaw komunikacji wizualne;j.

Przyjrzyjmy si¢ kolejnym rycinom.

(@) (b) (©) @ (€)

Ryc. 10. Ptaska litera A: (a) czesciowo na podtodze i na $cianie, (b) na schodach,
(c) nawalcu, (d) na falach, (e) pomieta

Z ratwoscia orientujemy sie, jak zakodowane sa relacje przestrzenne mig-
dzy obiektem dwuwymiarowym i tréojwymiarowym na rycinie 10.

Zastanowmy sie najpierw, co odbiera nasze oko? Jest to pie¢ czarnych,
ptaskich plam. A co widzi umyst? Umyst zajety jest wiasnie ciezka praca,
ktéra ma da¢ odpowiedz na pytanie, czy poza tymi czarnymi plamami, ktore
rejestruje siatkdwka, jest jeszcze cos$, co odpowiadatoby jego dotychczaso-
wemu doswiadczeniu. Jesli na rycinie 10a jest litera A, to lezy cze$ciowo na
podtodze, a czeSciowo na Scianie. Jesli jednak to nie jest A, to nie mamy pod-
staw, by sadzi¢, ze jest to zdarzenie w przestrzeni. Sprawdzmy kolejne ryciny,
a przekonamy si¢, ze lokalizacja i identyfikacja wzajemnie si¢ warunkuja.

Kiedy widzimy co$ i nie wiemy, co to jest, wowczas probujemy zbadac,
jakie to cosjest. Jesli uda nam si¢ uchwyci¢ prawidtowosci w organizacji tego,
co nasze oko rejestruje, to tatwiej nam bedzie rozstrzygnaé, ktére elementy
tego obrazu przynaleza do kodu przestrzeni, a ktére do kodu ptaszczyzny.
Zobaczmy to na przyktadzie kilku obiektow wizualnych przedstawionych na
rycinie 11.

Wszystkie pokazane na rycinie 11 przyktady mozna potraktowacé jako
obiekty ptaskie narysowane na kartce. Jesli sa ptaskie, to ich linie maja
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zmieniajace si¢ grubosci. Mozemy jednak wybraé wersje, w ktorej sa one
umieszczone w trojwymiarowej przestrzeni, ale wybdr ten oznacza zarazem
przyjecie zatozenia, ze linie, z jakich zostaty one utworzone, maja w rzeczy-
wistosci jedna, stata grubo$é. Zatozenie to wymaga wykonania szczegdlnego
zadania, polegajacego na wytworzeniu w umysle ptaskiej i frontalnej figury
tego, co rejestruje oko. Podobnie byto z litera- w rycinie 10, ale tam zaktywi-
zowane zostato obecne juz w umysle pojecie okreslonej litery, tu za§ musimy
je wytworzy¢. Wtasnie tak przywotana w umysle figura jest wzorcem identyfi-
kacyjnym tego, na co patrzymy. Jest obrazowa artykulacja poj¢¢ wizualnych.
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Ryc. 11. Asemantyczny obiekt wizualny: (a) czesciowo na podtodze i na Scianie, (b) na
schodach, (c) nawalcu, (d) nafalach, (e) nazaoranym polu

Wzorzec identyfikacyjny jest obrazem wytworzonym w psychice. Nie
mozemy wigc pokazaé go w formie wizualnego konkretu. Chcac jednak wyja-
$ni¢, jak przebiega wizualna identyfikacja, postuzmy si¢ modelem. Rycina 11
pokazuje, jak moga wyglada¢ rézne obiekty w réznych sytuacjach. Pytanie
,,CO to jest?" moze zyska¢ odpowiedz tylko w potaczeniu z odpowiedzia na
pytanie ,.gdzie to jest?". Budujemy zatem przestrzenne wyobrazenie takich
sytuacji, jak: podtoga-$ciana, schody, walec, falujaca ptaszczyzna i zaorane
pole. Wyglad czarnej figury odczytujemy jako przyjeta przez te figure pozy-
cje w przestrzeni. Sama figura moze by¢ asemantyczna (tak jak na ryc. 11),
a mimo to dekoduje przestrzen. Jedli za$ jest semantyczna (jak litera A na
ryc. 10), tym tatwiej rozpoznajemy przestrzenne relacje. A to dlatego, ze nie
musimy jej ksztattu wywodzi¢ z obrazka, ale stosujemy gotowa, dobrze znana
zasadg litery A.
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Przestrzenna interpretacja rycin 11 a-e polega na wyobrazeniowym poréw-
naniu ich do frontalnej i ptaskiej ekspozycji pokazanej na rycinach 12a-c.

Obiekt | Obiekt I Obiekt Il
(a) (b) (©)

Ryc. 12. Obiekty wizualne z ryciny 11 w pozycji frontalnej ptaskiej

Oto kolejny, bardziej ztozony przyktad rozpoznawania przestrzeni za
pomoca umystowych operacji na figurach.

Na ilustracji 13a widzimy przestrzenny uktad bryt, takich jak graniasto-
stup, ostrostup i prostopadtos$cian. Na brytach znajduja si¢ jakby naklejone
figury, ktére naturalnie sa raczej dwuwymiarowe, ale w swojej ,,wedréwce
w przestrzeni" napotkaty twardy opdr bryt, na ktorych si¢ zatrzymaty, przyj-
mujac wyszukane pozy. Kiedy przyjrzymy si¢ tym uktadom, zauwazymy
wyrazna analogic do zmystu dotyku. Te plaskie obiekty sa niczym dtonie
obejmujace przedmioty. Pokazuje to, jak informacje wzrokowe i dotykowe
moga si¢ nawzajem uzupetniaé i potwierdzad.

cle Lie 2

(@) (b) ©

Ryc. 13. Asemantyczne figury: (a) potozone na brytach, (b) bez bryt, ale przestrzennie,
(c) bez bryt, ptasko czy przestrzennie?

Rycina 13a niewatpliwie ukazuje sytuacje przestrzenna. Poza transpozy-
¢ja, czyli przenoszeniem informacji o trzech wymiarach do zapisu dwuwy-
miarowego, zawiera ona takze dwa inne wskazniki gtebi. Sa to interpozycja,
czyli przestanianie obiektéw, i $wiattocien.

Rycina 13b jest zredukowana wersja ryciny 13a. Usunigto zarysy bryt,
ale pozostawiono s$wiattocien. Czy mozliwe byto usuniecie takze wskaznika
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interpozycji? Nie, poniewaz interpozycjajestjuz interpretacja przestrzenna obrazu
siatkdwkowego, wynikajaca z potozenia obiektu wzglgdem obserwatora.

Rycina 13c sktada si¢ z czarnych plam, ktére moga by¢ interpretowane
zaréwno przestrzennie, jak i ptasko, doktadnie tak samo, jak pokazywali-
$my to na przyktadzie rombu i ptyty chodnikowej. Obraz jest jednak teraz
znacznie bardziej skomplikowany. Potrzeba nieco koncentracji, aby rycing
13c widzie¢ jako zorganizowana przestrzen. W tej interpretacji pojawia si¢
interpozycja (przestanianie), ale juz nie jako jeden ze wskaznikéw glebi, lecz
jako jedyny warunek utworzenia przestrzennej reprezentacji. Musimy zato-
zy¢, ze W tej przestrzeni sa pewne konieczne sktadniki, ktérych nie widzimy,
gdyz sa przestonigte. Mechanizm percepcyjny robi to szybko, automatycznie.
Jedli mielibySmy nazwaé te sktadniki, musielibySmy wytezy¢ wzrok i umyst.
Tu, jak sadzimy, znajduje si¢ kolejny klucz do kodéw wizualnych. Nawet ase-
mantyczny obraz komunikuje o tym, ze co$ jest zastonigte. Jest to komunikat
na bardzo podstawowym poziomie percepcyjnym, a jednak potrafi ,,mowié"
o tym, czego nie wida¢.

(c) (d)

Ryc. 14. Asemantyczne figury potozone na brytach
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Ryciny 13a-c ilustruja rozktadalny model, za$ na rycinach 14a-f pokazano
sze$¢ autorskich artykulacji sytuacji przestrzennych. Kto doktadnie zna teori¢
rzutéw, tatwo si¢ zorientuje, ze utozenie figur na brytach jest tu czesto bardzo
intuicyjne i niepoprawne. Nie jest to wcale wada tych rysunkéw. Przeciwnie,
mozna to uznaé za zalete, gdyz jest skuteczna proba skomunikowania si¢
poprzez obraz, mimo niedoskonatos$ci narzedzia. W takich przekazach strate-
gia jest jedna; to, co narzedzie potrafi ukazaé, niech ukaze z duza sita wyrazu.
To za$, czego narzedzie nie potrafi, nalezy dobrze zakamuflowaé. DoszliSmy
do bardzo podstawowej zasady wszelkiej perswazji, nie tylko wizualne;j.

Tylko najwigksi mistrzowie sztuk wizualnych potrafia w ten sposéb kodo-
waé ztozony sens wiasnych dziet. Wrazenie, jakie robig ich obrazy, wywo-
Yane jest poprzez wciagniecie w gre¢ zagadek i paradokséw wizualnych, ktore
wprowadzaja widza w zjawiska niepojete, a zarazem spostrzegane jako realne.
Sugestywnos¢ osiagnigta jest dzieki umiejetnemu nasycaniu obrazu znaczeniami.
To tak, jakby naktada¢ kolejne warstwy, ktére sa zarazem kolejnymi kodami.

Spdjrzmy na ryciny, ktérym przydano nieco wigcej realnosci (zob. ryc. 15).

Ryc. 15. Obiekty ptaskie na brytach z uwzglednieniem morfologii
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Obiekty znajdujace sie¢ na rycinach 15a-f ujawnity, z jakiej powstaty
materii. Przestaty by¢ tylko modelami, a staty si¢ rzeczami w przestrzeni.
Sprawita to nowa informacja, ktora korzysta z innego kodu wizualnego. To
kod morfologiczny. Jest on ogromnie skomplikowany, gdyz operuje w boga-
tym Srodowisku zjawisk natury. Szczegdtowa analiza tego kodu wykracza-
Yaby mocno poza zakreslone w tytule artykutu ramy. Ryciny 15a-fpostuguja
sie tylko jednym i zarazem najprostszym sktadnikiem kodu morfologicznego,
to jest $wiattocieniem. Informacja wizualna zakodowana w tych rysunkach
osiaga juz znaczny poziom komplikacji. Umiejetno$¢ tworzenia komunika-
tow na tym poziomie czesto nas zachwyca. Dlatego sktonni jestesmy okresla¢
go jako artystyczny. Oczywiscie w znaczeniu techniki, a nie wartosci przeka-
zywanych idei.

Swiattocien jest rowniez nosnikiem informacji o strukturze, a zatem jest
takze elementem innego kodu. Sprobujmy przyjrzec sie, jakie sa perceptualne
podstawy kodu strukturalnego.

7. Strukturalne cechy ksztattu figury

Otaczajace nas przedmioty mozemy grupowaé¢ wedtug niezliczonej ilo-
$ci porzadkéw. Przynalezno$¢ danego obiektu do okreslonej kategorii moze
wynika¢ z jego ksztattu, zapachu, ceny, a nawet tego, czy nadaje si¢ na pre-
zent dla ukochanej. Czy jednak biorac pod uwage tylko ksztatty spostrzega-
nych obiektow mozna wyrdézni¢ w nich jakie§ cechy konstytutywne, ktére
stanowityby fundament kodéw wizualnych?

Zacznijmy od najbardziej rozpowszechnionego w literaturze psycholo-
gicznej przyktadu, jakim jest model profile-kielich.

Ryc. 16. Wizualny model ,profile—kielich”
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Ta rycina poucza o odwracalnosci relacji figury i tta. Kiedy widzisz kielich,
nie widzisz twarzy, i na odwrét. Ten klasyczny obrazek przywotujemy jednak
z innego powodu. Chodzi o co$ bardziej podstawowego. Oto biate, ptaskie
pole identyfikujemy jako obiekt przestrzenny - kielich, zas czarne ptaskie pola
jako dwie gtowy. Obrazek nie zawiera zadnego wskaznika giebi, a mimo to
rozpoznajemy na nim obiekty z natury swej przestrzenne. Oznacza to, ze nasz
umyst dysponuje w tym przypadku dwuwymiarowymi wzorcami trojwymia-
rowych przedmiotéw. Kiedy takie wzorce juz mamy, mozemy je ,,rzutowac" na
obiekty ptaskie i widzie¢ w nich kielichy, twarze itd. Mozemy, innymi stowy,
w ptaskim obrazie odczytywal nieistniejaca przestrzen. Te dwuwymiarowe
wzorce odgrywaja podstawowa role w percepcji wzrokowej jako interpretanty
dwuwymiarowych obrazéw siatkéwkowych. Rozkodowanie tych obrazéw
jest umystowa rekonstrukcja zewnetrznego, przestrzennego S$wiata. Zasada
rekonstruowania bedzie podobna wtedy, gdy patrzymy na prawdziwa glowe,
i wtedy, gdy patrzymy na ptaski rysunek gtowy. Dla ptaskiego obrazu siat-
kowkowego musimy znalez¢ w umysle jaki$ ptaski wzorzec interpretacyjny.
Zatem ptaskos$¢ nalezy uznaé za podstawowa ceche obiektu wizualnego.

Teraz mozna postawié pytanie, co jeszcze odrdznia figury od nie-figur.

Z pewnoscia nie kazdy ptaski obraz moze peini¢ funkcje umystowego
wzorca interpretacyjnego. Co$, co jest wzorcem, musi by¢ jako$ okreslone,
posiada¢ jakie$§ konstytutywne wlasnosci. Sprecyzowanie tych witasnosci
pozwolito autorom sformutowaé hipotezy do badan eksperymentalnych doty-
czacych podstaw wizualnego komunikowania. Szczegdtowe wyniki prezento-
wane sa w artykule pt. W#asnosci ksztattow jako podstawa kodow wizualnych.
Przeprowadzone przez nas eksperymenty w znacznym stopniu wskazuja na
trafnod¢ konstytutywnych cech ksztattow obiektéw wizualnych rozumianych
jako: (1) pojedynczo$¢; (2) pryncypialnosé; (3) integralno$¢. Te trzy cechy
mozna traktowa¢ jako warunkujace si¢ wzajemnie trzy aspekty tej samej
wtasnos$ci. Rozdzielamy je jednak, gdyz, jak sadziliSmy i jak potwierdzity to
badania, wrazliwo$¢ na te aspekty jest zréznicowana.

7.1. Pojedynczos$é

Mimo najwigkszych trudno$ci ze zdefiniowaniem pojedynczosci przed-
miotu wizualnego okazuje si¢, ze jest ona najtatwiej uchwytna percepcyjnie.
Pytanie, czy widzisz jeden obiekt, czy wiecej niz jeden, znajduje natychmia-
stowa odpowiedz, takze liczba zgodnych odpowiedzi jest w tym wypadku naj-
wigksza. Cecha pojedynczo$ci nie przynalezy do jakiej$ rzeczy, ale jest spo-
sobem jej ujmowania w kontekécie. Pojedynczos¢ jest wicc jakim$ projektem
widzenia. Nasze doswiadczenie wyraznie pokazuje, ze pewne obiekty wizualne
sktonni jeste$my widzie¢ jako pojedyncze, inne za$ jako mnogie, mimo Ze nie
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wskazuja na to zadne semantyczne odniesienia. Oznacza to, ze w identyfikacji
obiektu ztozonego umyst angazuje kilka réznych figur jako pewna konstelacje.

Ujmowanie $wiata wedtug zasady pojedynczosci obiektéw jest dla nas
oczywiste. Sadzimy, ze $wiat taki po prostu jest, ze sktada si¢ z pojedynczych,
odrebnych obiektéow bardziej Iub mniej skomplikowanych. Wystarczy jednak
przyjaé perspektywe fizyka opisujacego $wiat jako zbiér atomdw, a okaze sie,
ze nasze pojedyncze obiekty rozpuscity sic w atomowej otchtani. Tego jednak
nie wida¢ gotym okiem.

7.2. Pryncypialnosé (uchwytnosé zasady)

Obiekty wizualne na ogdét jawia sie nam jako zorganizowane wedtug jakiejs
uchwytnej dla umystu zasady. Uchwytnej, co nie oznacza wcale, ze zasade te
moznatatwowytozyézapomocastéw. Czesto mamy ogromne trudno$ci z wyjas-
nieniem innej osobie owej zasady. Szczegdlnie, gdy wyjasnianiu nie towarzy-
szy pokazywanie. To, co umyst ludzki chwyta jako zasade jakiej$ figury, moze
nie mie¢ zadnego odpowiednika w stowach. Stad biora si¢ ogromne trudnosci
w wyjasnianiu sensu np. kompozycji malarskich. Nauczyciele malarstwa ucie-
kaja si¢ nieustannie do jezykowych metafor, aby naprowadza¢ swych adeptéw
na widzenie pewnych jakosci i relacji wizualnych.

Pryncypialno$¢ jest ta cecha ktéra pozwala wyodrebni¢, wyzwoli¢ poje-
dynczy obiekt z otoczenia, pozwala mu wtasnie by¢ tym obiektem. Warunkiem
owego wyodrebnienia jest uchwycenie przez umyst tej podstawowej zasady,
ktora ten obiekt wizualnie organizuje. Niedostrzezenie przez kogo$ zasady
powoduje, ze obiekt pozostaje jakby,sklejony" z innymi obicktami, a wigc
nie wyodrebnia sig jako co$ osobnego (zob. ryc. 17).

Ryc. 17. Natozenie sie figur na obrazie Zdjecie z krzyza Rogiera van der Weydena
(1435, Muzeum Prado, Madryt)
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Istnieje wiele zasad organizacji spostrzeganych przedmiotéw, ktérych
powstanie zawdzigczamy wielkim malarzom. Obecny i przyszty rozwdj obra-
zowej komunikacji stworzy z pewnoscia takze zupetnie nowe. Kilka gtow-
nych zasad opisanych zostato przez psychologie Gestalt, inne czekaja wciaz
na zbadanie. Pryncypialno$¢ jest ta cecha figury, ktéra pozwala wiaza¢ wizu-
alne sygnaty w zorganizowane jednodci i catosci.

7.3. Integralnosé (kompletnosé)

Zwykle jest tak, ze jedne przedmioty spostrzegane w przestrzeni prze-
staniaja inne. Mimo to potrafimy je identyfikowaé i oceniaé ich potozenie.
Psychologia percepcji okresla to jako interpozycja. Ten wskaznik przestrzeni
jest bodaj pierwszym, jakim postuzyt sie cztowiek w obrazowaniu $wiata.
Malowidta naskalne w Lasceaux ukazuja sylwety dzikich zwierzat naktada-
jace sie czesciowo na siebie i tworzace w ten sposdb wrazenie przestrzenne.
Roéwniez w innych dzietach plastycznych interpozycja jest czesto wykorzy-
stywanym artystycznym $rodkiem kodowania przestrzeni (zob. ryc. 18).

Ryc. 18. Malowidta naskalne z Lascaux i fragment fryzu partenonskiego autorstwa
Fidiasza

Co powoduje, ze widzac fragment jakiej$ rzeczy wiemy, ze jest to whasdnie
fragment, a nie cato$¢? Zapewne jest tak, ze nawet we fragmencie ksztattu
obiektu wizualnego mozemy uchwyci¢ omawiang wczeéniej zasade. Ona to
z kolei pozwala na przyjecie hipotezy odnoszacej si¢ do catodci obiektu. Jesli
zasoby naszej pamieci zdolne sa dostarczy¢ danych o morfologii i struktu-
rze np. bawotu, wowczas mamy pewno$¢, ze za gltazem stoi cate zwierze,
cho¢ widzimy tylko jego zad. Wtasnie w pojgciach przedmiotéw wizualnych
zawiera si¢ to, co nazwali$my hipotezapercepcyjna. Odkrywanie integralnosci
obiektu wizualnego jest tez waznym komponentem zadan kognitywnych
polegajacych na wtaczaniu nowych aspektéw do utrwalonych juz w pamigci
zapisow okreslonej rzeczy. Swiat dany jest nam aspektowo, za$ reprezentacja
umystowa $wiata jest zintegrowana.
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Pojedynczosé¢, pryncypialno$¢ i integralno$¢ to trzy cechy ksztattéw
obiektéw wizualnych, a zarazem trzy istotne elementy zawarto$ci ich pojec,
ktére decyduja o wyodrebnieniu ,,czegos$" z ogdlnego pola widzenia. To ,,cos$"
jest spostrzeganym obiektem, nawet jesli nie ma nazwy. Temu wtasnie obiek-
towi nasz umyst jest sktonny przypisa¢ ontologiczny status bycia na zewnatrz,
bycia niezaleznego od naszej percepcji, mimo ze jest jej wytworem. To nie
paradoks, ale bardzo pomystowy mechanizm komunikowania si¢ umystu ze
$wiatem.

W tym miejscu pojawia si¢ jednak pytanie: skad biora sic w umysle poje-
cia obrazowe, ktdre nie maja jezykowego potwierdzenia, i co miatoby istnie-
nie takich poje¢ potwierdza¢? Odpowiedz nasuwa si¢ natychmiast - to sztuka.
Odwiecznym powotaniem artystéw jest odstanianie innym czego$, co jako$
istnieje, ale przynajmniej poczatkowo nie ma nazwy. Otaczaja nas zjawiska,
ktére potrafia dostrzec jedynie ludzie o bardzo szczegdlnych uzdolnieniach
i wyjatkowej wrazliwo$ci. Niektorym z nich udaje si¢ stworzy¢ oryginalne
obiekty wizualne, ktére nazywamy dzietami sztuki. A sa to w istocie modele
percepcyjne pozwalajace dostrzec to, co byto dla nas dotad zakryte.

Obrazy Rembrandta odstonity pewien sposéb spostrzegania przedmiotow
oparty na taczeniu w jeden obiekt skrajnych kontrastow $wiatta i cienia. Malarz
za swe odkrycie zaptacit niezrozumieniem i nedza. Ten sam efekt percepcyjny
wykorzystany trzy wieki pdzniej przez Warhola przynidést mu fortune.

Ryc. 19. Rembrandt van Rijn, Autoportret jako apostot Pawet, 1661, fragment obrazu
(Rijksmuseum, Amsterdam); Andy Warhol, Mao, 1972 (Joseph Lau, Hong Kong,
kolekcja prywatna)

Mozna wiec zapytaé, co wielkiego pokazat nam Warhol, umieszczajac
obok siebie dwa lub wigcej identycznych obrazéw. Otdz zademonstrowat, ze
nawet realistyczny wizerunek jest tylko pewnym kodem komunikacyjnym.
Ile oséb o nazwisku Marylin Monroe widzisz, kiedy patrzysz na 30 jej wize-
runkéw jednoczesnie? Sztuka stawia pytania widzom bez uzywania stéw.
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Proponuje raczej pewien rodzaj doswiadczania. Tworzy sytuacje eksperymen-
talna, podobna w jakims sensie do eksperymentu naukowego, tyle ze hipoteza
autora moze pozosta¢ niewypowiedziang intuicja. Y.adnie te réznice wyrazit
Jurij Lotman (2003) piszac, ze ,,uczony tworzy model na podstawie hipotezy,
artysta - hipoteze na podstawie modelu”. Chyba dlatego artysci gtosza swe
idee z tak duza doza pewnosci siebie. Jest wiec sztuka najbardziej wywro-
towa i najmniej zobowiazujaca dziatalnoscia cztowieka. Sztuka nie dostarcza
w zadnej sprawie dowoddéw, ajedynie powody do pomyslenia o czyms.

Przyjecie przez nas pojedynczosci, pryncypialnosci i integralnosci za
konstytutywne wlasnosci figury, znalazto potwierdzenie w doswiadczeniach
w dziedzinie sztuk plastycznych. Prowadzone w Pracowni Podstaw Wiedzy
Wizualnej Instytutu Sztuk Picknych UMCS w Lublinie kilkuletnie studia pla-
styczne nad wielotysiecznym zbiorem figur wskazywaty, ze trzy wymienione
cechy sa podstawowymi dla figury. Oznaczato to, ze sa podstawa kazdej wizu-
alnej identyfikacji.

8. Zakonczenie

Jak zatem zamierzamy skorzysta¢ z badan nad ksztaltem obiektéw wizu-
alnych i jego pojeciowa reprezentacja w opisywaniu natury komunikacji
wizualnej? PowiedzieliSmy wcze$niej, ze proces komunikacji miedzy ludzmi
mozliwy jest wtedy, gdy w odrebnych umystach tworza si¢ podobne reprezen-
tacje $wiata. ,,Podobne" oznacza w tym przypadku, ze to uczestnicy procesu
komunikacji zaktadaja owo podobienstwo. Do badaczy nalezy wykrycie kry-
teridw, ktore sa podstawa tych przekonan.

Rezultatem procesu komunikacji moze by¢ zrozumienie albo niezrozu-
mienie, rozumienie albo nierozumienie, porozumienie albo nieporozumie-
nie. Te trzy sposoby pojmowania komunikatéw mozna traktowac jako trzy
wymiary odbioru. Niestety, nie mamy odpowiednikéw tych wymiaréow po
stronie nadawcy. Nie ma jak dotad przekonujacej metody badawczej, ktora
pozwolitaby poréwnywacé stan intencjonalny nadawcy komunikatéw wizual-
nych z interpretacja zbudowana przez odbiorce. Panuje ponadto wciaz upo-
rczywe przekonanie, ze dobra komunikacja jest jak dwie strony réwnania
arytmetycznego: to samo po obu stronach. Najlepiej wida¢ to w pytaniu, ktore
jest zmora systemow edukacyjnych: ,,co autor chciat wyrazi¢?".

Komunikacja w $rodowisku multimedialnym z pewnos$cia nie opiera sie
na schematach wyrostych na jezykoznawczej glebie. Juz sama idea analizo-
wania izolowanych aktéw komunikacji, zwanych czesto tekstami, eliminuje
zjawiskowa podstawe komunikatow wizualnych, stuchowych, dotykowych,
smakowych i zapachowych. W tym podejsciu obrazy mozna bada¢ tak, jak
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teksty, ale pod warunkiem, ze wszystko, co te obrazy zawieraja, nazwane
zostanie stowami. I tak koto si¢ zamyka. W$réd badaczy proceséw komuni-
kacji trwa spér o to, czy kody wizualne opieraja si¢ na kodach jezykowych,
czy tez sa od nich niezalezne. Nasza postawa jest jasna: podstaw kodéw wizu-
alnych szukamy w mechanizmach percepcji. Dlatego nasze badania ekspe-
rymentalne oparliSmy na catkowicie asemantycznym materiale wizualnym.
SprawdzaliSmy to, w jaki sposéb ludzie kategoryzuja ksztatty, a takze to, czy
podobnie pojmuja zasady jego organizacji, oraz w jakim zakresie podzielaja
normy poprawno$ciowe tych wyrazen wizualnych.
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