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Przedmowa do ,,rekonstrukcji”

Niniejsza praca powstala jako rozprawa magisterska konczaca moje studia
kulturoznawcze pod opieka pracownikéw Instytutu Teorii Literatury, Teatru 1 Filmu
Uniwersytetu £.6dzkiego i1 zostata obroniona w 1988 r. Ze wzgledu na opdznienia, wywotane
tylez ambitnie zakrojonym tematem pracy, co sprawami rodzinno-osobistymi, ostatni etap jej
powstawania, wlacznie z przygotowaniem redakcyjnym i edytorskim, przebiegat w wielkim
pospiechu, czego skutkiem ubocznym byto to, ze ostatecznie powstata minimalna wymagana
procedurami ilo$¢ egzemplarzy oprawionego maszynopisu. W moim domowym archiwum
zachowata si¢ tylko teczka z wyjsciowymi brudnopisami maszynowymi, na szczescie
kompletnymi. Przygotowujac si¢ do uaktualniajgcej redakcji mojego duzo poOzniejszego
doktoratu postanowitem skorzysta¢ z okazji i na bazie owych brudnopisow odtworzy¢ prace
i nada¢ jej czytelna, cyfrowa postac.

Mimo nieodpartych pokus postanowitem mozliwie wiernie zachowa¢ pierwotny stan
tekstu, jego uklad, argumentacje, stylistyke (cho¢ tu az si¢ prosi o przepuszczenie catosci
przez wyzymaczke), dobdr zrodel 1 przykladow, a nawet efekty pospiechu przy pisaniu
ostatnich rozdziatéw. W kilku miejscach, gdzie proste poprawki zwigkszaty klarownosé
wywodu, pozwolilem sobie na korekte skladni. Tam, gdzie pierwotny tekst domagat sig¢
komentarza, dotagczytem dodatkowe przypisy ,,po latach”. Nie opartem si¢ natomiast pokusie
dofaczenia ilustracji, ktore z pewnoscig znacznie utatwig orientacj¢ w meandrach wywodu
poczatkujacego teoretyka sprzed ponad dwudziestu lat. Ale wilasnie z racji uptywu az tak
dlugiego czasu praca ta ma charakter gtéwnie archiwalny.

Korzystajac z okazji sktadam spoznione, ale zawsze aktualne podzigkowania moim
owczesnym Nauczycielom, ktérzy umozliwili mi zajmowanie si¢ podczas studidw mojq
ukochang dziedzing, stuzac mi swoja wiedza i1 zyczliwos$cig; fakt ten, jak si¢ zdaje,

zdecydowanie zawazyt na calym moim dalszym Zyciu i dziatalnosci.

Wojciech Birek
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Wprowadzenie

Zjawisko, ktéremu poswiecona bedzie niniejsza praca, stanowi tylez atrakcyjny, co
kontrowersyjny przedmiot rozwazan. Komiks - bo takg nazwa okresla si¢ powszechnie
wytwor, nazywany tu opowiescig rysunkowa - pojawit si¢ w pejzazu wspodlczesnej kultury
stosunkowo niedawno, bo nieco ponad sto lat temu'. Poczatkowo ignorowany przez kregi
intelektualne, stat si¢ z czasem przedmiotem licznych atakéw i krytycznych analiz, by po
latach - dopiero w ostatnim ¢wieréwieczu® - okaza¢ si¢ formg na tyle interesujgcg, ze godng
szczegotowej refleksji teoretycznej; a wszystko to przy niezmiennej popularnosci komiksu
ws$rod masowych odbiorcéw. Podczas tych stu lat komiks przeszedt proces do§¢ gruntowne;j
ewolucji, ktéra pozwolita mu w peini uksztattowa¢ wilasny system $rodkoéw wyrazu
1 przeksztalci¢ si¢ z prymitywnego zrodta nieskomplikowanej rozrywki w dojrzala,
roznorodng i $wiadomg swych mozliwosci forme ekspresji’.

Wyraznie juz zaakceptowany w $wiadomosci naukowej za granica, w Polsce komiks
nadal jeszcze pozostaje zjawiskiem praktycznie nieznanym. Pierwsze, do$¢ jeszcze nieSmiale
wysitki w celu przerwania wieloletniej izolacji polskiego rynku od swiatowych dokonan w tej
dziedzinie oraz nieliczne dotychczasowe proby teoretycznego opisu zjawiska* nie wystarcza,
aby zniwelowa¢ informacyjng pustke, jaka towarzyszy pojeciu ,.komiks” w potocznej
Swiadomosci.

Zreszta nie tylko zniwelowanie owej pustki powinno sta¢ si¢ celem polskiej refleksji

o komiksie. Lata nieufno$ci wobec tej formy zaowocowaly catym szeregiem rdéznorakich

" Umownie za dat¢ narodzin komiksu uznaje si¢ rok 1896; zdarza si¢ rowniez ustalanie jej na rok 1894 czy 1893.
Zob.: K. T. Toeplitz, Sztuka komiksu. Proba definicji nowego gatunku artystycznego, Warszawa 1985. Takze:
M. Pierre, La bande dessinée, Paris 1976.
2 Zob.: K. T. Toeplitz, op. cit., s. 125-126, oraz: La bande dessinée et figuration narrative, red. P. Couperie,
Paris 1967; R. Gubern, La literatura de la imagen, Barcelona 1973.
> Wiadomosci z zakresu historii i ewolucji komiksu w:

K. T. Toeplitz, op. cit.;

La bande dessinée et..., op. cit.;

M. Pierre, op. cit.;

R. Gubern, op. cit.;

G. Blanchard, Histoire de la bande dessinée, Verviers 1974;

,»Qraphis” 1972/73 nr 70.
* Jedyne znane mi teksty w jezyku polskim, poruszajgce interesujgcy mnie zakres zagadnien to:

K. T. Toeplitz, op. cit.;

R. Przybylski, Swiat komiksu, ,,Sztuka” nr 2/5/78;

R. Przybylski, Stowo i obraz w komiksie, [w:] Pogranicza i korespondencje sztuk, red. T. Cieslikowska,
J. Stawinski, Wroctaw 1980.
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uprzedzen i postaw - niektorych przejetych z zagranicy, innych stanowigcych nasz lokalny
wynalazek, ktore jednak na dobre zadomowily si¢ w naszej potocznej, ale i naukowej
swiadomosci, skutecznie przy tym wypaczajac obraz omawianego zjawiska.

Podejmujac prébe teoretycznego opisu opowiesci rysunkowej - a takie jest zadanie
niniejszej pracy - bede si¢ starat unikng¢ skutkow owych nieporozumien. W tym tez celu
- a takze z uwagi na szczegotowy cel pracy, ktory przedstawi¢ w innym miejscu - zamierzam
poprzedzi¢ ja szeregiem wstepnych ustalen, odnoszacych si¢ przede wszystkim do kryteriow
okreslajacych przedmiot badan, wyznaczajacych ich zakres i metody.

Pierwszym ze wspomnianego szeregu zatozen jest problem terminologiczny,

dotyczacy nazwy przedmiotu badan.

1. Nazwa: ,,komiks” czy ,,opowies¢ rysunkowa”

Zjawisko, nazwane w tytule tej pracy ,,opowiescig rysunkowa” przyjeto si¢ w Polsce
okresla¢ nazwga ,.komiks”. Slowo to jest spolszczong transkrypcja angielskiego ,,comics”
- liczby mnogiej od stowa ,,comic” (,,comic strip”, ,,comic book” - dostownie: komiczny
(Smieszny) pasek, ksigzka)’. Nazwe te nadano specyficznej, narracyjno-graficznej formie
wypowiedzi, ktéra pojawita si¢ na tamach kilku czasopism w Stanach Zjednoczonych na
przetomie XIX i XX wieku. W miar¢ rozpowszechniania si¢ formy na inne kraje rozszerzat
si¢ tez zasigg uzywania na jej okreslenie nazwy amerykanskiej. W Polsce uzywano jej
poczatkowo w pierwotnej, angielskiej pisowni, z braku polskich odpowiednikow okreslajac
nowe, obce zjawisko nazwg oryginalng. Z czasem, na skutek dlugotrwatej praktyki jezykowej
nazwa ta - w zmienionej pisowni - przyjeta si¢ w polskim stownictwie, co usankcjonowato
niejako jej funkcje jako polskiego okreSlenia zjawiska. Wraz z wymowa polska nazwa
przejeta tez od oryginalu bezposrednie etymologiczne odniesienie do kategorii komizmu,
ktére nazwa ta zawdzigcza charakterystycznej dla pierwszych komiksow zabawnej, komicznej
tresci®. Odniesienie to, adekwatne w pierwszym okresie ewolucji nowej formy wypowiedzi,
w latach po6zniejszych na skutek rozszerzenia jej zakresu tematycznego takze 1 na pozostale
kategorie  emocjonalne,  zdezaktualizowalo si¢, ustepujac  miejsca  zwigzkowi
konwencjonalnemu. Nazwa, pozbawiona bezposredniego odniesienia semantycznego,

zachowana zostala na mocy tradycji, 1 juz jako konwencjonalna przyjeta si¢ w Polsce.

3 Zob.: W. Kopalinski, Sfownik wyrazéw obcych i zwrotéw obcojezycznych, Warszawa 1983, s. 79.
6 Zob.: K. T. Toeplitz, op. cit.
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Tu jednak, na skutek powszechnej u nas nieznajomosci wspotczesnego oblicza
komiksu zachodzi mozliwo$¢ wtornego nacechowania nazwy jej pierwotnym znaczeniem,
a w konsekwencji $cistego przyporzadkowania komiksu jako formy wypowiedzi - kategorii
komizmu 1 jej pokrewnym (np. karykatura). Taka perspektywa powoduje pominigcie
pozostatych kategorii emocjonalnych, dominujacych w calym szeregu utwordéw; prowadzi ona
ponadto do istotnego btedu w okreslaniu kryteriow definicyjnych zjawiska, a mianowicie do
supozycji, jakoby o przynaleznosci utworu do dziedziny, zwanej komiksem decydowala
dominacja w nim okre$lonej kategorii emocjonalnej. Kryterium to, owszem, pozwala na
klasyfikacje gatunkowa poszczegodlnych utwordéw (np. wyodrebnia komiksy humorystyczne,
komiksy grozy itp.) - wszystko to jednak dopiero po uznaniu danego utworu za komiks, co
wymaga zupetnie innych kryteriow.

Whystarczajacym zabezpieczeniem przed takim btedem jest minimalny nawet stopien
orientacji w historii 1 wspotczesnosci komiksu, totez nie on jest gtbwnym powodem tych
rozwazan. Jest nim powszechna i uprawomocniona tradycja praktyka uzywania nazwy
,»komiks” w znaczeniu nieco odmiennym, niz to, ktérego zamierzam uzywac w tej pracy. Otoz
zjawiskiem naturalnym, szczegolnie w wypowiedziach publicystycznych i krytycznych stato
si¢ stosowanie terminu ,,komiks” (i pochodnych od niego: ,,komiksowy”, ,.komiksowos$¢”)
w odniesieniu do wszelkich utworéw narracyjnych, odznaczajacych si¢ takimi cechami jak:
skrajna lapidarno$¢ i1 szybkie tempo akcji, wyrazny czarno-bialy schematyzm $wiata
przedstawionego, uproszczenie i miatko$¢ problematyki oraz prymitywizm $rodkéw wyrazu,
nakierowanych na pobudzanie najnizszych instynktow odbiorcy’. Przyjecie takiego znaczenia
terminu bylo konsekwencja uksztaltowania si¢ w potocznej $wiadomosSci stereotypowego
obrazu komiksu jako tworu prymitywnego, schematycznego i bezwartosciowego; obraz ten
opieral si¢ na czytelniczych kontaktach 1 naukowych badaniach najszerzej
rozpowszechnianych 1 najbardziej masowo wydawanych utworé6w komiksowych, istotnie
odznaczajacych si¢ wymienionymi cechami. Glo$na byta swego czasu kampania, prowadzona
w prasie amerykanskiej przez dra Paula Werthama, zarzucajaca tzw. ,komiksom grozy”
demoralizujacy wplyw na milodocianych czytelnikow, objawiajacy si¢ we wzroscie
przestepczosci nieletnich®. Efektem tego rodzaju zastrzezeh byly roznego rodzaju ,.kodeksy

komiksowe” zawierajace znaczne ograniczenia i zakazy odno$nie sposobu przedstawiania

"Por.: K. T. Toeplitz, op. cit., a takze: A. Kloskowska, Kultura masowa, Warszawa 1980; M. Parowski, Komiks
- chiopiec do bicia, ,,Ekran” 1977 nr 35-37.

8 Por.: G. Warshow, Pawel, dr Wertham i komiksy grozy, [w:] Super Ameryka, t. 1, wyb. W. Gérnicki, J. Kossak,
przet. K. Dziewanowski, Warszawa 1970.
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niektorych zjawisk’. W Polsce mieli$my nawet program telewizyjny, zatytutowany ,,Sad nad
komiksem”, w ktorym wobec rysowanych opowiesci wysunigto szereg zarzutow
z wymienionymi wigcznie'.

Zauwazmy, ze oskarzenia te bezposrednio odnie§¢ mozna do pewnych tylko kategorii
utworéw komiksowych, a ich rodzaj (oskarzen, nie utworéw) nie uprawnia do obejmowania
nimi calej reprezentowanej przez te utwory dziedziny tworczosci, tak jak nie uprawnia do
dyskredytowania sztuki fotografii stosowanie jej technik do produkcji pornografii. Niemniej
brak bardziej wnikliwego zainteresowania zjawiskiem 1 pewna wobec niego nieufnos¢
umozliwity utozsamienie wspomnianych zarzutow z calg dziedzing. Nie na tym jednak
koniec; z czasem terminu ,komiks” zaczeto uzywac takze i w stosunku do utwordéw
nalezacych do innych dziedzin twdrczosci narracyjnej i wkrétce stat si¢ on synonimem
pewnego zbioru cech, nabierajac charakteru przenosni o wyraznie pejoratywnym zabarwieniu.
W istocie wiec obok pierwotnego, okreslajacego pewna swoistg forme wypowiedzi, znaczenia
- stowo ,,komiks” zyskato znaczenie dodatkowe - przenosne, odnoszace si¢ nie tyle nawet do
Scisle okreslonego zbioru cech - jako kategoria krytyczna ,komiksowos$¢” nie wymaga
naukowych uzasadnien, pelnigc raczej role hasta - sygnalu, informujacego o pewnym
ogolnym, specyficznie rozumianym charakterze z akcentem na warto$¢ 1 formalno-tresSciowg
zawarto$¢ utworu, hasta uzywanego bez wzgledu na gatunkowa przynaleznosc¢ tego utworu.

Taka dwoisto$¢ znaczen moze mie¢ istotne konsekwencje dla pracy, w ktorej termin
,komiks” nalezy do podstawowych termindw, prowadzac do niescistosci i nieporozumien.
Przede wszystkim pejoratywne nacechowanie terminu przez owo dodatkowe - przenosne
znaczenie narzuca niejako negatywny stosunek do opisywanego za pomocg tego terminu
zjawiska, co utrudnia zachowanie tak potrzebnego w tego rodzaju badaniach dystansu
1 obiektywizmu. Poza tym zachodzi mozliwo$¢ nieporozumien co do wilasciwego zakresu
przedmiotu badan: twierdzenia, majace za przedmiot komiks jako form¢ wypowiedzi, moga

by¢ interpretowane w kontekscie drugiego, przeno$nego znaczenia terminu.

Podsumowujac dotychczasowe rozwazania mozna wyodrebnié cztery rdzne zakresy
znaczenia stowa ,.komiks”:

1. Komiks jako forma wypowiedzi, zwigzania z kategoria komizmu;

® Zob.: K. T. Toeplitz, op. cit., s. 120-124.
1% Przebieg tego programu przypomniat M. Parowski w artykule ,,Komiks przed sagdem”, ,,Komiks-Fantastyka™ nr
1/88.
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2. Komiks jako swoista forma wypowiedzi, mogaca reprezentowa¢ dowolng kategorie
emocjonalng;

3. Komiks jako forma, ktérej utwory odznaczaja si¢ schematycznos$cia
1 prymitywizmem,;

4. Komiks jako synonim wszelkiego prymitywizmu i schematyczno$ci;

- przy czym zakresy ,,1” 1 ,,3” s3 wobec badanego zjawiska zbyt waskie; 1 - jako
obejmujacy jednag tylko - prawda, ze stosunkowo najczg$ciej reprezentowana kategorig;
3 - jako obejmujacy wylacznie utwory, nie przekraczajagce pewnego poziomu jakosci
artystycznej. Z kolei zakres nr 4 oprdcz niepetnego reprezentowania interesujacej nas formy
obejmuje dodatkowo utwory zupetnie do niej nie nalezace. Wiasciwym zakresem jest zakres
nr 2 - obejmujacy wszystkie utwory niezaleznie od dominujacej w nich kategorii
emocjonalnej i reprezentowanego przez nie poziomu.

Taka wieloznaczno$¢, a takze szereg niepozadanych konotacji utrwalonych
w potocznej $wiadomosci czyni z nazwy ,komiks” do$¢ watpliwej wartosci element
konstrukeji teoretycznej, ktora wymaga pewnej precyzji i obiektywizmu. Stad tez decyzja
zastgpienia jej przez inne, bardziej adekwatne w stosunku do potrzeb pracy okreslenie. Jest
nim wasnie termin ,,opowies¢ rysunkowa”.

Jest to termin bez watpienia bardziej odpowiadajacy potrzebom tej pracy i to zar6wno
pod wzgledem pochodzenia, zakresu semantycznego, jak i zwigzanych z nim konotacji.
Termin ten pojawil si¢ po raz pierwszy jako propozycja zastgpienia nazwy ,.komiks” naszym
rodzimym okresleniem w roku 1978 na tamach czasopisma ,,Relax” (ktore nastepnie przyjeto
nawet nazwe ,,magazynu opowiesci rysunkowych™)". Krotkotrwala egzystencja ,,Relaxu”,
a takze znikoma ilo$¢ tekstow, poswieconych zjawisku skazaly nazwe na zapomnienie;
zreszta nawet nieliczne Owczesne teksty, dotyczace komiksu poprzestaly na tradycyjnie
przyjetej 1 dobrze znanej nazwie. Tego rodzaju ,,dziewiczo$¢” terminu stanowi¢ moze
w naszym przypadku argument na jego korzys¢: brak praktyki jego stosowania pozwolit mu
unikngé przejecia od terminu ,.komiks” wspomnianych juz niepozadanych konotacji, ktére
przemawiaja za odrzuceniem tego ostatniego. Pozwala to bez obawy o wywotlanie
nieporozumien ustali¢ zakres terminu ,,opowies¢ rysunkowa” stosowny do potrzeb tej pracy.

Jesli chodzi o bezposredni zakres semantyczny nazwy, odnosi si¢ on do dwu
podstawowych cech okreslanego przez nig zjawiska: do jego narracyjnosci (,,opowiesc”) oraz

jego graficznego charakteru (,,rysunkowa”). Taka odpowiednio$¢ zakresu znaczeniowego

1" Relax”, nr 6/78.
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nazwy 1 charakteru okreslanego nig przedmiotu jest w naszym przypadku co najmniej
pozadana.

Ow bezposredni zakres semantyczny kieruje nazwe ku bardzo ciekawym konotacjom,
a mianowicie zbliza ja do francuskiej nazwy komiksu: ,,/a bande dessinée” (dostownie:
Svsowana tasma, pasek”); ta druga nazwa blizej] moze charakteryzuje specyfike narracji
interesujacej nas formy, ogolnie jednak mozna uzna¢ polska nazwe za swobodng transpozycje
francuskie;j.

Pojawienie si¢ zagadnienia powigzan pomiedzy proponowang tu nazwa, a jej
francuskim odpowiednikiem pozwala spojrze¢ na problem terminologii omawianego wytworu
w innej nieco perspektywie. Otdz nazwa ,,komiks” nie jest jedyna, w pelni uniwersalng nazwa,
okreslajaca ten obiekt na calym $wiecie. Pomijam juz fakt, Ze w samych Stanach
Zjednoczonych obok nazwy ,,comics” funkcjonuje takze inna, o podobnych odniesieniach
i zakresie, a mianowicie ,.funnies” (,,rzeczy [przedmioty] zabawne™)'?. Niewatpliwie czeSciej
stosowang 1 bardziej rozpowszechniong na $wiecie forma jest ,,comics”, niemniej fakt
koegzystencji obydwu form przy braku jakichkolwiek podziatow zakresu znaczeniowego
dowodzi, iz ,,comics” nie jest nazwa niezastapiong. Co wigcej, niemal powszechng praktyka
poszczegbdlnych krajow, w ktorych pojawito si¢ nowe zjawisko, stato si¢ zastgpowanie nazwy
amerykanskiej wlasna, rodzima. I tak obok francuskiej , bande dessinée” mamy wloskie
Sfumetti”  (,,dymki”), Thiszpanskie historietas” (,historyjki’), portugalskie , banda
disegnada’... Podobng etymologi¢ maja nazwy: holenderska, finska, wegierska. Nieliczne
tylko kraje (np. Niemcy) zachowaly, tak jak Polska, brzmienie nazwy oryginalne;j.
A 1 w Polsce podejmowano wczesniej proby nadania komiksowi wlasnej nazwy, np.
,kolorowe zeszyty”, jak nazywat swoje komiksy polski potentat w tej dziedzinie okresu PRL -
wydawnictwo ,,Sport i Turystyka”.

W takiej sytuacji dokonanie proponowanej zmiany terminu wydaje si¢ zabiegiem
naturalnym i chyba uzasadnionym. Jezeli przyjac, ze stowo ,,comics” stanowi jedng z szeregu
robwnoprawnych nazw przedmiotu, zastgpienie jego spolszczonej wersji przez inny,
odpowiadajacy postawionym tu wymogom termin, bedzie zabiegiem w pelni
usprawiedliwionym.

Pozostajac przy kwestii wielo$ci terminéw pragng zwroci¢é uwage na mozliwose jej

praktycznego wykorzystania. Ot6z kazda z szeregu wymienionych nazw peilni na swoim

12 Patrz chociazby tytul opracowania: The Funnies. An American Idiom, red. D. M. White i R. H. Abel, New
York 1963.
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macierzystym gruncie funkcje terminu ogoélnego, okreslajacego catla omawiang dziedzing
tworczos$ci. Mozliwe jest jednak - szczegodlnie w pracach porownawczych - uzywanie
poszczegbdlnych wersji jezykowych nazwy na oznaczenie narodowych ,,odmian” lub ,,szkot”
tworczos$ci, a wigc ograniczenie ich zakresu do utworéw powstatych wyltacznie na obszarze
obejmowanym zasi¢giem danej nazwy. Nazwa o tak okreslanym znaczeniu bylaby

w naturalny sposéb przeciwstawiana innym nazwom, okres$lajagcym inne ,,szkoty”. Takiego
wlasnie zabiegu dokonat Frederic Tuten, ktory w artykule pt. ,Ranxerox” w periodyku
,Artforum”przeciwstawil amerykanskie ,,comics” - europejskim ,bandes dessinées™".
Podkreslam: europejskim, gdyz nazwa tg - zreszta z petng premedytacjg - okreslit Tuten
przedmiot swej analizy - utwér dwoch wloskich tworcow - Gaetano Liberatore i Stefano
Tamburiniego. Nazwa ,,comics” sprowadzona tu zostala do roli oznacznika zespotlu cech
formalno-tresciowych, charakterystycznego dla utworéw powstatych w USA; temu zespotowi
cech przeciwstawiony zostat inny, charakterystyczny dla Europy, a szczego6lnie dla Francji

- stad wybor terminu. W opisanym przypadku przeciwstawienie to wypadio na korzysé
,.bandes dessinées” jako formy bardziej wyrafinowanej i dojrzatej'. Tym bardziej pozadana
wydaje si¢ wigc zbiezno$¢ odniesien semantycznych tej nazwy i proponowanego tutaj jej
polskiego odpowiednika.

Poprzednia my$l mozna rozwing¢ o jeszcze jeden aspekt. Mianowicie gdyby
podobnemu przeciwstawieniu, jak to, dokonane przez Tutena, podda¢ powstajace po obu
stronach Oceanu prace teoretyczne dotyczace opowiesci rysunkowych - ogélny charakter
francuskich dokonan w tej dziedzinie bylby blizszy zamierzeniom, jakie przy$wiecajg
niniejszej pracy, niz opracowania amerykanskie. O ile bowiem w badaniach ,,comics” w USA
dominuja problemy historyczne, krytyczne czy socjologiczne - termin ,la bande dessinée”
czgsto pojawia si¢ w pracach poswigconych probom okreslenia istoty, charakteru i specyfiki
zjawiska, a prowadzonych metodami wiasciwymi teorii sztuki. Francja wydaje si¢ dzisiaj
- przynajmniej z perspektywy ,,zacofanej”, jezeli chodzi o biezace informacje, Polski
- centrum teoretycznej refleksji nad opowiescig rysunkowg'®, refleksji dgzacej do kompletne;j
1 wnikliwej charakterystyki nowego zjawiska w jego najwazniejszych aspektach. W tym

wlasnie kierunku chcialbym poprowadzi¢ niniejsza praceg.

3 F. Tuten, Ranxerox, ,,Artforum” nr 11,12/1982.

" Ibidem, nr 11,s. 69; nr 12, s. 71.

5 'W roku 1991 powstal tam nawet osrodek badan nad tg dziedzing tworczo$ci - Centre National de la Bande
Dessinée et de ’Image w Angouléme.
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W oparciu o przedstawione wyzej rozwazania mozna przedstawic przyjety w tej pracy
sposdb rozumienia wybranego terminu. Pojecie ,,opowie$¢ rysunkowa” bedzie wiec nazwa
swoistego rodzaju ludzkiej ekspresji artystycznej, ktory to rodzaj stanowi pewng calo$é,
wyodrebniong za pomocg zespolu okreslonych kryteriow teoretycznych, obejmujaca wszelkie
spetniajace te kryteria utwory bez wzgledu na ich pochodzenie, warto$¢ czy zawartos¢.
Pojecie ,,opowies¢ rysunkowa” stanowi¢ bedzie nazwe og6lng catej dziedziny ekspresji,
a wiec zbioru wszystkich istniejagcych 1 mozliwych jej reprezentacji jednostkowych; poniewaz
przedmiotem badan tej pracy bedzie takze taka jednostkowa reprezentacja - przyjmijmy dla
niej nazwe ,,utworu opowiesci rysunkowej”. Obu sformutowan: ogdlnego i1 szczegdlowego
bede uzywal wylacznie w zakresie $cisle okreslonym przez cel i przedmiot pracy, wobec
utworOw spelniajagcych wspomniane kryteria teoretyczne. W przypadku koniecznosci
wykroczenia poza 6w zakres, to jest przedstawienia tradycyjnych lub potocznych pogladow
dotyczacych zjawiska zamierzam postugiwa¢ sie¢ sformutowaniem ,komiks” - jako
potocznym jego okresleniem. W przypadku przywotywania fragmentéw innych tekstow
dotyczacych zjawiska zachowane zostang oczywiscie nazwy oryginalnie w tekstach tych
wystepujace. Jezeli zajdzie konieczno$¢ rozgraniczenia poszczegdlnych ,,szkot” 1 ,,odmian”
gatunkowych
- zamierzam skorzysta¢ z opisanych juz mozliwosci, jakie daje wspomniana wcze$niej
wielo$¢ terminow.

Na zakonczenie rozwazan dotyczacych terminu pragng uprzedzi¢ ewentualny zarzut
nadmiernego mnozenia poje¢ badz checi arbitralnej zmiany tradycji. Decydujac si¢ na
zastapienie tradycyjnego terminu innym chciatem podkresli¢ odmienno$¢ proponowanego
tutaj podejscia, ktore cheialbym nazwaé ,teoretycznym”, od tradycyjnego, noszacego cechy
potocznego, blizszego raczej krytyce niz teorii, spojrzenia na przedmiot badan. Za§ co do
arbitralnosci podjetego kroku - zakres obowigzywania przyjetej nazwy ogranicza si¢
wylacznie do niniejszej pracy i podjetych w niej problemow, nie pretendujac do catkowitego
1 ostatecznego zastgpienia nazwy tradycyjnej. Probe takiej zmiany na drodze jednostkowe;j,
arbitralnej decyzji uwazam zreszta za nierealng; wymagalaby ona raczej dtugotrwatej ewolucji

nawykow, potaczonej z powszechng akceptacja 1 praktycznym stosowaniem nowej nazwy.

2. Uklad odniesienia: ,, kultura masowa” czy ,,system pokrewienstw”?
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Przed ostatecznym sprecyzowaniem celu i zadan pracy chcialbym dokona¢ jednego
jeszcze usciSlenia. Dotyczy ono kontekstu, w jakim zamierzam badany przedmiot
rozpatrywac, uktadu odniesienia, ktory pozwoli uwypukli¢ interesujagce nas wtasciwosci tego
przedmiotu 1 w mozliwie pelny sposob rozwazy¢ zwigzane z nim problemy.

Poruszenie tutaj tej kwestii wynika z tych samych powodow, ktore sktonity mnie do
zastgpienia terminu ,.komiks” terminem ,,opowies¢ rysunkowa”. Mianowicie jedng z cech
tradycyjnego podejscia badawczego do komiksu jest ujmowanie go niezmiennie
w odniesieniu do szerszej kategorii kulturowej, jaka jest kultura masowa. Ta specyficzna
forma kultury wspotczesnej $cisle zwigzana jest z formacja cywilizacyjng, ktora ja zrodzita,
czyli z uksztaltowanej w drugiej polowie XIX wieku na Zachodzie Europy i w USA
cywilizacja wielkoprzemystowa. To wlasnie 6w S$cisty zwigzek z macierzysta formacja
cywilizacyjng stanowi podstawe owej specyficzno$ci kultury masowe;j. I tak z jednej strony
dostrzec mozna szereg rdéznic pomi¢dzy kulturg masowa, a kulturg w rozumieniu tradycyjnym
- z drugiej za$ rzucajg si¢ w oczy owe wyznaczajace charakter kultury masowej powigzania
z macierzystg formacja. Totez naturalnym i uprawnionym wydaje si¢ po§wigcenie przy opisie
przejawow kultury masowej blizszej uwagi ich cechom zaliczajacym je do tej kategorii, niz
tym, ktore wigza je z kulturg tradycyjng - kategorig szersza i bardziej niz kultura masowa
og6lng. Taka wlasnie sytuacja zachodzi zwykle w odniesieniu do komiksu, uznawanego za
jeden z najbardziej charakterystycznych przejawow kultury masowe;.

Oto do najcze$ciej poruszanych w badaniach komiksu probleméw nalezy kwestia jego
uzaleznienia wzgledem historycznie, socjologicznie, a czasami 1 psychologicznie okreslonego
typu odbiorcy, jego oczekiwan i mozliwosci odbiorczych. Nie chodzi tu bynajmniej
o indywidualnego, jednostkowego odbiorce wszelkich form kultury, lecz statystycznego,
ujednoliconego odbiorce masowego, ktdérego wymogi wobec komiksu sprowadzaja si¢ do
oczekiwania maksymalnej atrakcyjnosci przy minimalnym tadunku intelektualnego przekazu.
Z drugiej strony méwi si¢ o oddzialywaniu komikséw na zachowania odbiorcy masowego,
lecz to raczej odbiorca traktowany jest jako czynnik determinujacy charakter i zawarto$¢
komiksu.

Kolejne czynniki, wigzace komiks z kulturg masowa to: czynnik techniczny, to jest
zagadnienie technologicznych mozliwosci produkowania i rozpowszechniania komiksow,
oraz czynnik ekonomiczny, czyli rzadzace rynkiem prawa podazy i popytu. Ten ostatni
czynnik wiaze si¢ z kategorig stanowigca dla kategorii odbiorcy dopelnienie sytuacji

komunikacyjnej. a mianowicie kategori¢ producenta. Celowo nie uzywam tu sformutowan:
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»autor” lub ,nadawca”, gdyz chodzi tu o nadawc¢ nie tyle w sensie estetycznym czy
komunikacyjnym, co w znaczeniu ekonomicznym, handlowym - a w tym przypadku role
nadawcy spetnia instytucja producenta. W obydwu wymienionych przypadkach powigzania
z kultura masowa wydaja si¢ oczywiste: uwarunkowanie technologia blizej zwigzane jest
z zagadnieniami ekonomicznymi czy socjologicznymi (w aspekcie optacalnosci oraz tempa
produkcji i rozpowszechniania) niz estetycznymi. Natomiast uwarunkowanie ekonomiczne
zdaje si¢ zupeinie nie bra¢ pod uwage zagadnien wartos$ci artystycznej czy estetyczne;j.
Komiks staje si¢ tu przedmiotem zainteresowan przede wszystkim jako towar, ktory nalezy
sprzeda¢ w mozliwie najwigekszych ilo$ciach i mozliwie najmniejszym kosztem.

Wymienione czynniki sktadajg si¢ na kompleks zewngtrznych uwarunkowan komiksu,
ktére determinujg jego charakter i stymuluja kierunek ewolucji. Wobec tak mocnego
oddzialywania czynnikow zewnetrznych samo zjawisko zostaje sprowadzone do roli biernego
medium owych oddzialywan, za$ jego wewnetrzna charakterystyka - podporzadkowana tym
oddzialywaniom - zostaje wyraznie uproszczona, zunifikowana, ograniczona do najbardziej
standardowych form i najbardziej stereotypowej zawartosci'®.

Takie rozpatrywanie badanego przedmiotu, bedace konsekwencja przyjecia jako jego
uktadu odniesienia kultury masowej, daje obraz niepelny 1 dla naszych celow
niewystarczajacy. Niepelny, gdyz skupiajac si¢ na zewng¢trznych uwarunkowaniach komiksu,
uwarunkowaniach - dodam - podleglych historycznej i geograficznej zmienno$ci (gdyz
zardwno charakter odbiorcy, jak i jako$¢ warunkéw technicznych czy okreslona postawa
producenta - s3 pochodnymi okreslonych warunkéw historycznych, spotecznych
i ekonomicznych, i ewoluujg stosownie do zmiany tych warunkéw) pomija szereg czynnikow
wewngtrznych, ktorych charakter wzbogaca znacznie obraz zjawiska, podkreslajac jego
swoisto$¢ 1 niepowtarzalno$¢. Czynniki te speiniaja dla ostatecznego jego ksztattu daleko
bardziej istotng role, niz wspomniane czynniki zewngtrzne, ktorych rola jest zdecydowanie
drugorzedna. Mozna powiedzie¢, ze akcentujac przynalezno$¢ komiksu do kultury masowej,
wysuni¢to na plan pierwszy jego cechy drugorzedne, pomijajac lub spychajac na dalszy plan
cechy konstytutywne, ktore stawiaja go w szeregu zjawisk kultury tradycyjnej. Moim
zamiarem jest rozpatrywanie badanego przedmiotu wtasnie w kategoriach kultury tradycyjne;.
Co wigcej: dazac do sformutowania teoretycznego opisu zjawiska, zamierzam pomingé caty

kompleks zagadnien zwigzanych z przynaleznos$cia komiksu do kultury masowej, jako

6 Por. A. Kloskowska, op. cit.; J. Jastrzebski, Czas relaksu, Wroctaw 1982; K. T. Toeplitz, Wszystko dla
wszystkich, Warszawa 1978.
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nieistotny dla celu pracy. Takie zamierzenie za§ wymaga przyjecia dla opowiesci rysunkowej
odmiennego niz tradycyjny uktadu odniesienia. Uktadem tym bedzie wlasnie kategoria kultury
tradycyjnej: uporzadkowany szereg swoistych dziedzin ekspresji artystycznej; inaczej
moéwigce: klasyfikacyjny uktad dziedzin sztuki.

Kategoria ta obejmuje odmienny szereg zjawisk niz kultura masowa, i odmienne
stosuje kryteria doboru tych zjawisk. Przede wszystkim zaliczone do niej zjawiska taczy ten
sam specyficzny, dwoisty (materialno-intencjonalny) sposéb istnienia, a takze to samo
- ogblnie rzecz ujmujac - przeznaczenie, ktorym jest przekazywanie w formie zmystowo
dostepnej ludzkich mysli, odczu¢ i1 intencji z zamiarem wywolania u odbiorcy uczué
estetycznych. Kategoria ta tworzy synchroniczny uktad réwnorzgdnych i swoistych dziedzin,
z ktérych kazda wyodrebniona zostaje spo$rdd innych za pomoca zespotu wiasnych cech
konstytutywnych. Tymczasem kultura masowa stanowi kompleks zjawisk, ktoérych charakter
ukonstytuowany zostat pod wplywem ukladu specyficznych warunkow zewnetrznych;
zardwno sposob istnienia, jak i funkcja zaliczanych do tej kategorii zjawisk rozpatrywane sg
w odniesieniu do tego uktadu, nie za§ do zespolu wlasnych cech konstytutywnych
poszczegblnych zjawisk. Dodatkowym kryterium odrdzniajacym obie te kategorie jest fakt, iz
o ile pierwsza podkresla odmiennos$¢ 1 niepowtarzalno$¢ poszczeg6dlnych zaliczanych do niej
zjawisk - druga skupia si¢ przede wszystkim na cechach wszystkie jej przejawy jednoczacych.
Ogolnie rzecz biorgc: kultura masowa jest kategorig historyczng, podlegla szeregowi
ograniczen, natomiast klasyfikacyjny uktad dziedzin ekspresji artystycznej tworzy kategorig
globalng, ponadczasowa, mozna rzec: uniwersalng.

Nasuwa si¢ pytanie: czy mam prawo zaliczy¢ opowies¢ rysunkowa do wspomnianego
szeregu klasyfikacyjnego? Czy czynigc to mam prawo pomingé réwnoczesnie kwesti¢ jej
przynaleznos$ci do obszaru kultury masowe;j?

Kwestia przynaleznosci opowiesci rysunkowej do klasyfikacyjnego uktadu dziedzin
ekspresji artystycznej nie powinna budzi¢ watpliwosci, gdyz zaréwno sposob istnienia
utworéw zaliczanych do tej dziedziny, jak i1 ich podstawowa funkcja odpowiadaja
wymienionym wyzej kryteriom. Watpliwos$ci moze budzi¢ tylko kwestia okreslenia opowiesci
rysunkowej jako dziedziny sztuki; kwestia ta nalezy do gléwnych punktow nieustajacego
sporu pomi¢dzy zwolennikami i przeciwnikami zjawiska, a zaciekto$¢ tego sporu prowadzi
wrecz do poszukiwania przez niektorych teoretykdw rozwigzan kompromisowych, jak np.

9917

nazywanie komiksu ,sztuka specyficznego rodzaju Nie chcagc formulowaé tu

7K. T. Toeplitz, Sztuka komiksu, op. cit., s. 159.
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apriorycznych sagdow o wartosci zjawiska, a jednoczesnie zywigc nadzieje, ze niniejsza praca
dostarczy pewnych podstaw do rozstrzygniecia tej kwestii, powstrzymam si¢ na razie od
rozpatrywania opowiesci rysunkowej w kategoriach jej warto$ci artystycznej, sformutowania:
,Dziedzina ekspresji artystycznej” uzywajac w rozumieniu: rodzaj ekspresji, ukierunkowany
przede wszystkim na stwarzanie sytuacji estetycznych. Sformulowanie takie ujmowatoby
zjawisko od strony jego wilasciwosci gatunkowych, nie za$ od strony wartosci artystycznej,
wyodregbniajacej pewna tylko czgs¢ utwordw do niego zaliczanych. Przy takim rozumieniu
zjawiska warto$¢ artystyczna jest wilasciwo$cia potencjalng, mozliwa do realizacji
w okre$lonych warunkach i w pewnych tylko utworach, nie za$ cechg konstytutywna catego
zjawiska. W pracy tej zamierzam skupi¢ si¢ przede wszystkim na funkcji whasciwej kazdemu,
bez wzgledu na prezentowang wartos¢ artystyczng, utworowi opowiesci rysunkowej,
a mianowicie funkcji narracyjnej. Dopiero sposob realizowania tej funkcji w poszczegolnych
utworach traktowa¢ mozna jako wyznacznik jego warto$ci artystycznej.

Czy natomiast pomini¢cie masowego rodowodu opowiesci rysunkowej moze zawazy¢
na prawomocno$ci niniejszych rozwazan? Mysle, Zze nie. Jak juz wspomnialem, cechy
decydujace o przynaleznosci opowiesci rysunkowej do obszaru kultury masowej maja
charakter drugorzedny dla cech konstytutywnych zjawiska, za§ z punktu widzenia zakresu
zainteresowan, objetego niniejsza pracg - sg wrecz nieistotne. Co wigcej - praca niniejsza
stanowi¢ bedzie swego rodzaju kontrpropozycje wobec tradycji ukazujacej komiks jako
typowy przejaw kultury masowe;.

Klasyfikacyjny uktad dziedzin ekspresji artystycznej, ktory wybratem na tto przysztych
rozwazan, stanowi jednak tto zbyt rozlegle. W istocie niezbgdny dla celéw niniejszej pracy
bedzie niewielki odcinek owego tla, obejmujacy najblizsze otoczenie interesujacej nas
dziedziny ekspresji. Do wyodrebnienia tego obszaru proponuj¢ zastosowac¢ dodatkowe
kryterium, ograniczajagce zainteresowania badawcze do tych tylko dziedzin ekspres;ji
artystycznej, ktore z opowiesciag rysunkowa taczy specyficzny rodzaj powigzan, nazywanych
przeze mnie pokrewienstwami'®. Sa to naturalne powigzania, wynikajgce
z wspotwystgpowania w spokrewnionych dziedzinach pewnych cech konstytutywnych.
Okreslenie tych zwigzkéw ma istotne znaczenie dla ostatecznego ksztattu badan, uktadajac sie
w system podobienstw i rdéznic, w ktorym elementy wspdlne pozwalaja na wykorzystanie

wobec nich narzedzi i metod badawczych, wypracowanych na gruncie teorii dziedzin

' W podobnym znaczeniu uzylem terminu ,,pokrewienstwo” w artykule pt. Film a komiks - pokrewienstwa
i zwiqzki, [w] Od fantastyki do komiksu. W kregu gatunkow filmowych, red. K. Sobotka, wyd. LDK. L6dz 1993,
s. 149-172.
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pokrewnych, za§ réznice pomigdzy tymi formami uwypuklaja odrebnos$¢ i1 specyficznosé
opowiesci rysunkowej.

Problem pokrewienstw pomiedzy opowiescia rysunkowa a innymi dziedzinami
ekspresji artystycznej wiaze si¢ z kolejnym tradycyjnie powracajacym zagadnieniem
dotyczacym charakteru opowiesci rysunkowej. Ot6z bezposredni kontekst dla opowiesci
rysunkowej stanowig trzy uznane i obudowane wlasng rozlegta refleksja teoretyczng dziedziny
ekspresji artystycznej: literatura, plastyka (a raczej dwie z jej form - grafika i malarstwo) oraz
film. Niekwestionowana pozycja kazdej z tych dziedzin w ludzkiej kulturze oraz watpliwa (w
oczach krytykéw) kondycja komiksu sprzyjaja pytaniom o samodzielno$¢ tego ostatniego
badz jego zalezno$¢ wobec jednej z owych form pokrewnych. Majac nadzieje, iz
szczegblowego uzasadnienia mojej tezy dostarczy zawarto$¢ niniejszej pracy, proponuj¢
uzna¢ opowies¢ rysunkowa za samodzielng form¢ ekspresji artystycznej, rOwnoprawng wobec
form uznanych i1 niezalezng wobec kazdej z nich. Mimo licznych pokrewienstw pomigdzy
opowiescig rysunkowa a literaturg, plastyka czy filmem, ta pierwsza stanowi jednak twor
zdecydowanie odmienny, podlegajacy wltasnym prawom i uksztattowany w toku wilasnej
ewolucji. O owej odmienno$ci $wiadczy zarowno specyficzno$¢ sposobu, w jaki cechy
1 elementy kazdej z trzech dziedzin ,,macierzystych” tacza si¢, tworzac nowa forme - jak
1 wypracowanie przez opowies$¢ rysunkowa nowych, niewystepujacych poza tg dziedzing form

1 srodkéw wyrazu.

3. Zakres badan: problematyka

Te cze$¢ rozwazan zamierzam poswieci¢ szczegdtowemu okresleniu problematyki
niniejszej pracy 1 wyjasnieniu przyczyn takiego wilasnie, a nie innego jej wyboru. Podstawa
za$ tych rozwazan proponuj¢ uczyni¢ sformutowania zawarte w tytule tej pracy.

Rozpoczng od przywotania go w pelnym brzmieniu: ,,Poetyka opowiesci rysunkowe;.
Zagadnienie potencjalnosci tworzyw”. Zakresowi 1 sposobowi rozumienia terminu ,,opowies¢
rysunkowa” poswigcona byla pierwsza cze$¢ tych rozwazan; pora na wyjasnienie znaczenia
i roli pozostatych sformutowan.

Terminu ,,poetyka” uzylem w znaczeniu: ,.teoria jezyka artystycznego™". Ta dziedzina
refleksji teoretycznej obejmuje sfer¢ zagadnien najsciSlej zwigzanych ze swoistoscig

1 odrebnoscig opowiesci rysunkowej; zajmuje si¢ ona opisem struktury utworu tej dziedziny

% Por. hasto ,,poetyka”; Stownik termindw literackich, red. J. Stawinski i in., Wroctaw 1976, s. 314-316.
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ekspresji, jej poszczegdlnych elementdéw, a takze srodkdw wyrazu, umozliwiajacych przekaz
intencji tworcy. Wlasnie owe $rodki wyrazu, réznego rodzaju chwyty i figury stylistyczne
sktadaja si¢ na konsekwentny i podlegajacy okreslonym regutom system, ktéry mozna nazwac
jezykiem artystycznym opowiesci rysunkowej. Przymiotnika ,,artystyczny” uzywam tu w celu
podkreslenia specyficznego charakteru systemu srodkow wyrazu opowiesci rysunkowej, ktory
to charakter nie pozwala wprawdzie nazwa¢ tego systemu jezykiem w S$cistym,
lingwistycznym znaczeniu tego stowa, lecz w znaczeniu szerszym, bardziej potocznym, jako
,dowolny uporzadkowany system stuzacy jako $rodek komunikacji i poslugujacy sie
znakami”.

Do podjgcia proby sformutowania w tej pracy poetyki opowiesci rysunkowej sktonity
mnie dwa zasadnicze powody:

Pierwszy z nich to wspomniana juz powszechna nieznajomos$¢ omawianej tu dziedziny
ekspresji, nieznajomos¢ wynikta z wielu przyczyn, ale 1 z braku znajomosci regut jezyka
artystycznego tej dziedziny. Pozycja, jaka ten zakres zagadnien zajmuje w globalnym obrazie
zjawiska, pozwala widzie¢ w nim najbardziej odpowiednie sposréd dostepnych zrodio jego
poznania 1 zrozumienia. Jasny 1 systematyczny opis jezyka artystycznego opowiesci
rysunkowej stanowi¢ moze podstawe bardziej $§wiadomego 1 intensywnego odbioru
nalezacych do tej dziedziny utworoéw, a ponadto okaza¢ si¢ moze przydatnym narz¢dziem ich
analizy. Dodatkowym, mniej moze istotnym powodem podjecia tej proby jest zupelny niemal
brak w polskiej literaturze przedmiotu $ciS§le naukowych rozwazan dotyczacych
wymienionych zagadnien. Jedyng obszerng proba naukowego opracowania tej problematyki
jest wydana w 1985 roku ksigzka Krzysztofa Teodora Toeplitza pt. Sztuka komiksu. Proba
definicji nowego gatunku artystycznego®. Ksigzka ta, pomimo staran autora co do mozliwie
petnego opisu przedmiotu badan, nie wyczerpuje jednak interesujacych nas zagadnien.
Ponadto istnieje napisana w 1986 r. na Uniwersytecie Gdanskim praca magisterska Jerzego
Szytaka pt. Komiks jako jezyk artystyczmy. Do chwili obecnej nie udato mi si¢ jednak
zapoznaé z zawartos$cig tej pracy.

Druga zasadnicza przyczyna - przyznam, ze bardziej dla mnie atrakcyjng - jest
spowodowany po czesci wspomniang nieznajomoscig obiektu, po czg¢sci za$ tradycyjna,
stereotypowa jego ocena, fakt nieu$wiadomiania sobie zakresu mozliwos$ci, jakie kryje
w sobie jezyk artystyczny opowiesci rysunkowej, i to nieu§wiadomiania sobie nie tylko przez

przecietnych odbiorcéw czy krytykow, lecz takze przez niektoérych sposrod naszych

P K. T. Toeplitz, Sztuka komiksu, op. cit.
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rodzimych twércow. W tym ostatnim przypadku obraz komiksu zdeterminowanego
wymaganiami odbiorcy masowego, komiksu traktowanego przede wszystkim jako towar oraz
zamknigtego w kregu istniejagcych schematow 1 stereotypéw wregcz ogranicza wyobrazni¢
tworcy, co w polaczeniu z naszym odizolowaniem od biezacych dokonan w $wiatowej
tworczosci w omawianej dziedzinie powoduje zawegzenie zasobu S$rodkow wyrazu,
a w konsekwencji stagnacje w rozwoju jezyka artystycznego catej dziedziny ekspresji, ktory
to rozw0j wymaga tworczej aktywnos$ci jednostek. Totez propozycje niniejsza, abstrahujac od
ograniczajacych rozwdj jezyka opowiesci rysunkowej uwarunkowan zewnetrznych,
potraktowa¢ mozna jako postulat teoretyczny, nie tyle nawet wskazujacy kierunki ewolucji
form tej dziedziny ekspresji, co okreslajacy teoretycznie zakres mozliwosci tej ewolucji.
Temu wtasnie celowi stuzy kolejne zawgzenie zakresu badan, wyrazajace si¢ zawartym
w tytule sformutowaniem: ,,zagadnienie potencjalnosci tworzyw”.

Sformulowanie to przywoluje kategoric¢ o podstawowym znaczeniu dla
poszczegolnych dziedzin ekspresji artystycznej. Tworzywo, bo o nim tu mowa, stanowi
materialny no$nik wszelkich jakosci, ktore tworca zamierza zawrze¢ w utworze. W znaczeniu,
jakiego bede tu uzywal, jest ono zespotem ogolnych, gatunkowych cech fizycznych
materialnego nosnika utworow danej dziedziny ekspresji, oraz okreslonych uniwersalnych
praw porzadkowania i postrzegania rzeczywistosci, a takze konwencjonalnych, lecz uznanych
za uniwersalne zasad uporzadkowania komunikatu, ktére to czynniki zestawione razem
nabieraja zdolnosci przekazywania ludzkich intencji. Tak definiowane tworzywa nalezy raczej
nazwac ,,artystycznym” w odrdznieniu od znaczenia czysto fizycznego, w ktorym stowo
»tworzywo” zastgpi¢c mozna stowem ,,material”, rozumianym w sensie dostownym - jako
okreslonej jakosci 1 ilo$ci surowiec, uzyty do wytworzenia przedmiotu materialnego, ktory
funkcjonuje jako wytwor ludzkiej ekspresji artystycznej*'.

Aby wyjasni¢ przyczyny skupienia zainteresowan badawczych wlasnie na
zagadnieniach tworzywa, musz¢ odwota¢ si¢ do funkcji, jaka kategoria ta spetnia w catosci
procesu tworczego. Konstanty Regamey okresla tworzywo jako najbardziej statyczny, bierny
i obiektywny element tego procesu*. Tworzywo stanowi wigc obiektywna, materialng i trwatg
podstawe realizacji wszelkich subiektywnych, zmieniajacych si¢ zamierzen tworcy, spetniajac
w catosci procesu tworczego dos$¢ specyficzng rolg. Bezspornym wyrdznikiem wytworow

wszelkich dziedzin ekspresji artystycznej jest ich niepowtarzalno$é, ta za§ wynika

21 Por. hasto ,,tworzywo”, Stownik terminéw literackich, op. cit., s. 473.
2 K. Regamey, Préba analizy ewolucji w sztuce, Krakow 1973.
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z dominujacej roli, jaka w procesie tworczym odgrywa czynnik subiektywny, przejawiajacy
si¢ w zamierzeniach tworcy. Ow specyficzny status tego typu wytwordw, to jest dominacja
czynnika subiektywnego, zmienno$¢ rozwigzan i w istocie pozamaterialny sposob istnienia
czynig z tej kategorii zjawisk do$¢ trudny przedmiot dociekan naukowych, przedmiot trudno
uchwytny poznawczo, nietatwo poddajacy si¢ precyzyjnemu opisowi i czgsto wymykajacy si¢
probom klasyfikacji i systematycznej analizy. W tej sytuacji tworzywo jako czynnik
materialny - a wigc dajacy si¢ obja¢ poznawczo i precyzyjnie opisac - i niezmienny, bo bedacy
wspoOlng podstawa materialng wszelkich wytworow danej dziedziny ekspresji - wydaje si¢
najbardziej odpowiednig podstawg teoretycznego opisu catosci zjawiska.

Owa niezmienno$¢ 1 bierno$¢ tworzywa nabierajg zreszta w kontek$cie roli, jaka
kategoria ta spelnia w procesie tworczym, specjalnego charakteru. Oto podstawowym
warunkiem realizacji kazdego zamierzenia tworczego jest zdolno$¢ jego konkretyzacji
w danym tworzywie. Bierna materia tworzywa zostaje kazdorazowo uksztaltowana zgodnie
z zamierzeniem twoérczym, uksztalttowanie to nastgpuje jednak tylko w granicach,
wyznaczonych wlasciwo$ciami tworzywa. Niezmienno$¢ owych wilasciwosci stanowi
naturalng barier¢ mozliwo$ci wyrazu w ramach okreslonej dziedziny ekspresji. Dlatego
wlasnie tworzywo w rozumieniu okreslonym powyzej peini role podstawowego wyrdznika
poszczeg6lnych dziedzin ekspres;ji.

Wyznaczajac granice mozliwosci wyrazu danej dziedziny ekspresji, tworzywo zawiera
jednoczesnie w swoich wlasciwosciach peten repertuar tych mozliwosci, obejmujacy zar6wno
rozwigzania aktualnie stosowane i1 uznane za klasyczne, jak i1 te dotad w takiej roli nie
wykorzystywane, czekajace na swoje zaktywizowanie. Kazdy zasob s$rodkow wyrazu,
sktadajacy sie na jezyk artystyczny danego tworcy badz tworzacy poetyke danego gatunku czy
epoki, jest w istocie zaktywizowaniem, dokonang w postaci jednostkowych rozwigzan
konkretyzacjga okreslonych mozliwosci zawartych w tworzywie. Niezmienne wlasciwosci
tworzywa wraz z uniwersalnymi regutami jego uporzadkowania tworza podstawe dla kazdego
z tych zestawow $rodkéw; obejmujac wszystkie mozliwe warianty i rozwigzania sktadaja si¢
na swoisty jezyk artystyczny catej dziedziny, jezyk istniejacy tylko w formie potencjalnej,
uchwytny badawczo tylko jako konstrukcja teoretyczna. Wszelkie jednostkowe realizacje,
dokonywane w utworach opowiesci rysunkowej, stanowia tylko czastkowe konkretyzacje tego
jezyka. Pelna jednorazowa konkretyzacja wszystkich mozliwosci zawartych we
wlasciwos$ciach tworzywa jest zresztg praktycznie niemozliwa, gdyz mozliwosci te zawieraja

szereg rozwigzan alternatywnych, niekiedy wrecz wykluczajacych si¢ wzajemnie. Zwazywszy
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na nieustanng ewolucje jezyka artystycznego, w toku ktorej nastepuje proces ,,zuzywania si¢”
pewnych rozwiagzan, zastgpowanych przez inne, $wiezo wypracowane, oraz na fakt, iz
wszelkie jednostkowe rozwigzania nabieraja znaczenia dopiero jako realizacje konkretnych
zamierzen tworcy (co stwarza mozliwosci rozmaitych zastosowan tych samych rozwigzan)
- zasOb mozliwosci zawartych w tworzywie mozna uzna¢ za praktycznie niewyczerpany.
Wyjasnia to pozorng sprzeczno$¢, w mysl ktorej w statycznym i biernym tworzywie zawiera
si¢ cate bogactwo mozliwosci, sktadajacych si¢ na zréznicowany i zmienny jezyk artystyczny.
Wspomniatem juz, ze jezyk artystyczny opowiesci rysunkowej podlega pelnemu
opisowi tylko jako konstrukcja teoretyczna, a to z racji swego potencjalnego charakteru.
Wilasnie owa potencjalno$¢ czyni tworzywo tak atrakcyjnym obszarem zainteresowan
badawczych. Prezentacja owej potencjalnej ptaszczyzny jezyka artystycznego pozwoli ukazaé
zakres mozliwosci wyrazu interesujacej nas dziedziny. Umozliwi to weryfikacje potocznego
przeswiadczenia, ktoére ograniczenie komiksu do kilku najprostszych 1 najbardziej
powszechnych, standardowych form traktuje jako jego ceche konstytutywna. Poetyka oparta
na zagadnieniu potencjalno$ci tworzyw opowiesci rysunkowej pozwoli zatem odpowiedzie¢
na pytania o swoiste cechy tej dziedziny ekspresji oraz o naturalne granice mozliwosci jej
jezyka artystycznego. Tym samym moze ona przybra¢ dodatkowo charakter poetyki
postulatywnej, wskazujac mozliwosci dotad niedostrzegane badz niewykorzystane.
Dodatkowa funkcja tak sformutowanej poetyki moze by¢ zawarcie w niej
podstawowych kryteriow wartoSciowania utworow opowiesci rysunkowej. Kryterium takim
jest odpowiednio$¢ wybranych srodkéw wyrazu do zamierzen tworczych, ktore srodki te maja
realizowaé. Kryterium to spelnia wymog obiektywnosci, bowiem miernikiem owej
odpowiednio$ci bedzie efektywno$¢ wybranego rozwigzania - tzn. jego czytelnosc.
Jednocze$nie kryterium to nie ogranicza w zadnym stopniu mozliwosci wyboru
ktoregokolwiek z rozwigzan, nie przesadzajac z gory o wartosci jednych, a bezwartosciowosci
innych; wybor konkretnego S$rodka wyrazu uzalezniony jest wszak od konkretnego,
jednostkowego zamierzenia tworcy, a tego subiektywnego i zmiennego czynnika nie da si¢
przeciez zamkna¢ w teoretyczne reguty. Nie ma wigc mowy o formutowaniu tu sztywnych

regut warto$ciujacych.

4. Zakres badan: metody



Wprowadzenie 25 Wprowadzenie

Ostatnig kwestig, wymagajaca uscislenia przed rozpoczgciem wiasciwych rozwazan
jest wybor metod ich prowadzenia. Wtasciwie rodzaj tych metod wyznaczony jest w duzym
stopniu wyborem zakresu problematyki oraz specyfika przedmiotu badan. Jak wynika
z poprzednich ustalen, praca ta ma mie¢ charakter teoretycznego okreslenia mozliwos$ci
jezyka artystycznego opowiesci rysunkowej. Tak wyznaczona problematyka nakazuje
rozpatrywanie jej metodami wiasciwymi dla teorii sztuki, ze szczegdlnym uwzglednieniem
elementow semantyki, semiotyki i teorii informacji. Niezb¢dnym ograniczeniem wydaje si¢
rezygnacja z analizy zewnetrznych, historycznie zmiennych kontekstow badanego zjawiska
oraz zmiennych i nie dajacych si¢ ujac teoretycznie elementéw procesu tworczego, i skupienie
si¢ na ograniczonym, $cisle wyznaczonym polu badawczym.

Rodzaj 1 charakter badanej kategorii wymaga jej systematycznego opisu,
poprzedzonego precyzyjnym i jednoznacznym okre§leniem obszaru zainteresowan. Podstawa
zatem 1 pierwszym etapem rozwazan bedzie sformulowanie mozliwie $cistej 1 precyzyjnej
definicji opowiesci rysunkowej, definicji opartej na niepodwazalnych i1 uniwersalnych
kryteriach. Wcze$niejsze rozwazania dotyczace znaczenia dla swoistosci opowiesci
rysunkowej specyficznego uksztalttowania tworzywowego tej dziedziny ekspresji pozwalaja
juz teraz okresli¢ t¢ kategorie jako podstawe przysztej definicji. Definicja ta, okreslajac zakres
i cechy konstytutywne interesujacej nas dziedziny, pozwoli wyznaczy¢ jego granice
1 powigzania z formami pokrewnymi. Sformutowanie i1 analiza owej definicji bedzie
przedmiotem pierwszego rozdziatu mojej pracy.

Nastepnym etapem rozwazan bedzie proba systematycznego opisu struktury utworu
opowiesci rysunkowej. Celem tego opisu bedzie skonstruowanie teoretycznego modelu
utworu opowiesci rysunkowej, modelu obejmujacego wszystkie wchodzace w sktad struktury
utworu elementy, i okreslajacego ich wzajemne zwiazki funkcjonalne. Model taki musi mie¢
charakter uniwersalny, a wiec zawiera¢ w sobie wszelkie mozliwe warianty budowy utworu
opowiesci rysunkowej. Model ten, zbudowany w oparciu o kryteria zawarte w definicji,
stanowi¢ bedzie hierarchiczne uporzadkowanie elementéw struktury utworu opowiesci
rysunkowej, ze szczegdlnym uwzglednieniem zasad ich funkcjonowania, tzn. realizowania
funkcji, wyznaczonych im w globalnej strukturze utworu. Poniewaz podstawowa funkcja
utworu opowiesci rysunkowej jest narracyjne przekazywanie znaczen - rozwazania dotyczace
funkcjonalno$ci poszczegolnych elementow dotyczy¢ beda wiasnie ich funkcjonalnosci jako

no$nikéw narracji. Tu wlasnie znajdzie si¢ miejsce na wspomniane juz elementy semantyki,
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semiotyki 1 teorii informacji. Rozwazania te, stanowigce tres¢ drugiego rozdziatu pracy,
stanowi¢ beda podstawe i wyznaczaé porzadek nastepnych etapow rozwazan.

Kolejnym etapem begdzie analiza tworzyw opowiesci rysunkowej pod katem ich
mozliwos$ci ekspresji. Analiza ta obejmowac bedzie mozliwosci wyrazu jezyka opowiesci
rysunkowej kolejno dla poszczegdlnych elementow i szczebli struktury utworu opowiesci
rysunkowej. Kolejno$¢ uporzadkowania przebiega¢ bedzie od podstawowych, jednostkowych
elementow struktury poprzez kolejne stopnie ztozenia az do szczebla obejmujacego utwor
opowiesci rysunkowej jako cato§¢. Metody analizy poszczegdlnych elementéw i1 szczebli
struktury uzaleznione bedg oczywiscie od charakteru owych elementow, a w szczegolnosci od
ich uksztaltowania tworzywowego. Oznacza to, iz omawiajac elementy struktury, ktore tacza
pokrewienstwem opowies¢ rysunkowa z jedng z trzech wymienionych wcze$niej dziedzin
ekspresji artystycznej - wykorzystam elementy metod, wypracowanych na gruncie teorii
owych dziedzin pokrewnych, uwzgledniajac oczywiscie - jezeli zajdzie potrzeba - specyfike
wykorzystania tych elementow w utworze opowiesci rysunkowe;.

Analiza jezyka artystycznego powiesci rysunkowej przebiega¢ bedzie zatem
W nastgpujacy sposob:

a) rozdziat 3 pracy - analiza uksztaltowania tworzywa obrazowego opowiesci
rysunkowej na poszczegdlnych szczeblach struktury utworu, a wigc na szczeblu obrazu
- kadru, nastgpnie na szczeblu planszy - sekwencji oraz na szczeblu utworu. Ta czgsé
rozwazan oparta bedzie na wiedzy z zakresu analizy semantycznej dziet sztuki plastyczne;,
a takze - w przypadku analizy sekwencji - metod analizy narracji filmowej 1 zasad jezyka
filmowego.

b) rozdziat 4 pracy - analiza uksztalttowania tworzywa stownego opowiesci rysunkowe;j
z uwzglednieniem roli tego tworzywa w budowaniu narracji utworu i jego zwiazku
z tworzywem obrazowym. | tu takze zachowana zostanie gradacja ztozonos$ci materiatoéw: od
szczebli podstawowych - pojedynczych wypowiedzi (,,dymkoéw™) poprzez ich funkcje
w obrazach, nastepnie w sekwencjach, az do roli tekstu w utworze jako catosci. Podstawa
metodologiczng tych rozwazan beda elementy teorii literatury, a szczegoélnie jej dziatu
poswigconego narracji.

¢) ostatni, konczacy prace rozdziat zawiera¢ bedzie podsumowanie catosci rozwazan,
a wiec ogblne konkluzje co do mozliwosci ekspresji jezyka artystycznego, oraz odpowiedzi na

postawione wczesniej pytania; myslg, ze nie od rzeczy bedzie uzupehié te rozwazania
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o analiz¢ ograniczajacych mozliwosci tak sformutowanej pracy barier, wynikajacych
z przyjetego tu porzadku i zakresu badan.

Jest rzecza zrozumiala, ze poszczegolne partie sygnalizowanych tu rozwazan wymagac
beda szeregu szczegdlowych uscislen teoretycznych i1 metodologicznych, mozliwych jednak
do dokonania dopiero w trakcie samych rozwazan.

Obecng za$, wprowadzajaca cze$¢ pracy chcialbym zakonczyé dwiema uwagami
natury technicznej: rozdzialy poswigcone szczegdlowej analizie elementow jezyka
artystycznego opowiesci rysunkowej stanowi¢ beda swego rodzaju systematyczny katalog
rozwigzan; poniewaz praca ta ma ukaza¢ calg r6znorodnos¢ mozliwosci tego jezyka - analiza
poszczegblnych elementow wskazywaé bedzie ich warianty najbardziej typowe oraz
najbardziej ekstremalne, wyznaczajace kres mozliwos$ci danego $rodka wyrazu.

I druga uwaga: w zasadzie praca ta ma forme teoretyczne zarysu, ukazujac jedynie
potencjalne mozliwosci srodkéw wyrazu opowiesci rysunkowej; w przypadkach jednak, gdy
opis ktorego$ z rozwigzan bede mogt zilustrowaé przyktadem konkretnej jego realizacji,
postaram si¢ te przyktady wskaza¢. Brak jednak takiego przykladu nie oznacza bynajmniej, iz
dane rozwigzanie nie zostato dotad wykorzystane; oznacza tylko, Ze nie jest mi znany fakt
takiego wykorzystania, a to z racji ograniczonego dost¢pu do zasobow $wiatowej tworczosci
w dziedzinie opowiesci rysunkowej. Réwnie ograniczony byt méj dostep do obcojezycznej
literatury przedmiotu, stad w pracy tej moga znalez¢ si¢ tropy i sformutowania, bedace
w $Swietle istniejacej juz literatury przedmiotu wywazaniem otwartych drzwi i gloszeniem
objawien bedacych w istocie truizmami. Mimo to zywi¢ nadziejg, iz praca ta, gromadzaca
wnioski z dostepnych mi lektur, moich bezposrednich kontaktow z dzielami $wiatowego
dorobku opowiesci rysunkowej oraz wlasnych przemyslen i praktycznych doswiadczen z tym
rodzajem ekspresji, stanowi¢ begdzie twor cho¢ w pewnym zakresie oryginalny i1 uzyteczny.

I jeszcze jedno: moja ambicja jest zachowac w tej pracy mozliwie najdalej posuniety
obiektywizm i dystans wobec przedmiotu badan. Na ile jednak zamiar ten udato mi si¢
zrealizowad, a na ile praca ta ujawnia moje wilasne preferencje i fascynacje - oceni¢ mozna

bedzie dopiero po jej zakonczeniu.
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Definicja, klasyfikacja, granice

Krzysztof Teodor Toeplitz, podejmujac w ksiazce p. Sztuka komiksu' pierwsza
powazng probe przyblizenia zjawiska polskiemu czytelnikowi, zasadniczg cze$¢ swojej pracy
poswigcit probie sformutowania przekonujacej definicji komiksu. Posiadanie takiej definicji,
jak pisze Toeplitz, ,,wydaje si¢ niezbedne przy probach opisania komiksu jako nowego
gatunku artystycznego w sztuce $wiatowej™. I cho¢ uzupelniajgc to stwierdzenie poddaje
w watpliwo$¢ mozliwos¢ sformulowania definicji uniwersalnej, uwzgledniajacej ,,ciagla
zmienno$¢, inwencje tworcza i dynamike towarzyszacg rowniez i wspotczesnemu rozwojowi
komiksu™ - konieczno$¢ posiadania takiej definicji wydaje sie bezsporna. Totez zagadnienie
sformutowania definicji nalezy do najczeSciej wystepujacych w refleksji teoretycznej,
powracajac nie tylko w naukowych opracowaniach, ale 1 - w nieco bardziej swobodnej formie
- w rozwazaniach twércéw i krytykdéw. Pobiezny nawet przeglad tych rozwazan nasuwa jeden
wniosek: do tej pory brak jednej, ogdlnie przyjetej i akceptowanej definicji, totez czestokro¢
podejmowane rozwazania zaczynajg si¢ z konieczno$ci od proby sformulowania wilasnej jej
wersji, ktorej charakter uzalezniony jest m.in. od celu danych rozwazan. Stad wielo$¢ sadow,
twierdzen i formut, a nawet sposoboéw okreslania cech konstytutywnych zjawiska. Z calej tej
réznorodno$ci mozna jednak wyodrebnic¢ kilka podstawowych, bo najczesciej powtarzajacych
si¢ kryteriow, cech i sposobow ujecia zagadnienia.

Zanim zatem podejme probe sformutowania wiasnej definicji opowiesci rysunkowej,
chciatbym dokonaé przegladu znanych mi definicji, a takze wypowiedzi, bedacych probami
charakterystyki komiksu, a wigc spetniajacych funkcje definicji. Celem tego przegladu bedzie
wlasnie wyodrebnienie i1 analiza poszczegélnych kryteriow i1 sposobow ujecia zagadnienia
1 wybor tych, ktére pozwolg sformutowaé definicje odpowiadajaca wymogom niniejszej

pracy.

'K. T. Toeplitz, Sztuka komiksu, cz. 1 pt. Definicja, op. cit., s. 6-40.
2 Op. cit., str. 7.
3 Ibidem.
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Przeglad ten obejmuje cztery sposrod wersji definicji, na jakie natknglem si¢
w literaturze przedmiotu, i cztery bardziej lub mniej obszerne wypowiedzi charakteryzujace
w sposoéb istotny interesujgce nas zjawisko.

a) Definicja sformutowana przez Krzysztofa Teodora Toeplitza w pracy pt. Sztuka
komiksu. Proba definicji nowego gatunku artystycznego:

Komiks jest to uksztaltowana na przetomie XIX i XX wieku, glownie w zwigzku
z rozwojem prasy, zwlaszcza amerykanskiej, szczegolna forma graficznego powigzania
rysunku i tekstu literackiego (jednosci ikonolingwistycznej), stuzgca rozwijaniu narracji lub
obrazowaniu znaczen, ktorych czytelnos¢ jest mozliwa w ramach tego powiqzania, bez
dodatkowych Zrodetl informacji; komiks wystepuje przewaznie pod postacig serii obrazow
powigzanych cigglosciq czasowq, przedstawiajgcych dziatania powtarzajgcych si¢ postaci;
komiksy rysowane sq recznie, przez jednego lub kilku autorow, na papierze, a ich powielanie
zwigzane jest z technikami drukarskimi wiasciwymi prasie lub wydawnictwom ilustrowanym®.

b) Definicja sformutowana przez Pierre Couperie w artykule Les antecedents et la
définition da la bande dessinée (,,Graphis” 1972/73 nr 159) wraz z uzupehiajacym ja
wywodem:

Opowies¢ rysunkowa (la bande dessinée) bylaby opowiadaniem (cho¢ niekoniecznie
opowiadaniem), tworzonym przez obrazy pochodzgce spod reki jednego lub kilku artystow (co
pozwala wyeliminowac kino i ,,fotopowies¢”), obrazy nieruchome (w odroznieniu od filmu
animowanego), zwielokrotnione (w przeciwienstwie do karykatury) i zestawione obok siebie
(w odroznieniu od ilustracji i opowiesci w rycinach).

Nalezatoby ponadto przywotac¢ powielanie na papierze lub innych materiatach
o podobnych wtasciwosciach. Natomiast ani oddzielenie obrazow, ani uzycie dymkow
- obecnych w niektorych karykaturach, nieobecnych w wielu opowiadaniach w wielu
opowiesciach rysunkowych - nie sq kryteriami absolutnymi. W tym trybie myslenia obecnos¢
tekstu ,,pod” obrazkiem, a nie wewngtrz jego kadru - oznacza forme archaiczng Ilub
marginalng. Ten sposob wypowiedzi nie jest poza tym cechq istotng.

Bardziej fundamentalne (...) ale w tym miejscu trudne do sprecyzowania sq pojecia
zwigzku (obrazdéw - przyp. W.B.) i zrozumiatosci. Nie przeczqc nieuniknionym peknigciom
i elipsom opowiadania, wydaje sie nam, Ze najblizsze opowiesci rysunkowej jest, gdy jej
obrazy sq Scisle powigzane w czasie, tworzqc dos¢ szczegolng analize akcji: bitwa pod

Waterloo bytaby od biedy opowiescig rysunkowgq, Zycie Napoleona w 8 obrazach, Zycie

4 Op. cit,, s. 40.
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Aleksandra w 10 tkaninach nalezq do sztuki narracji obrazowej, ale tworzg one tylko
ilustracje” domniemanego faktu, znanego odbiorcy (...)..?7

W wyniku owej szczegolnej analizy akcji powinna ona by¢ zrozumiata, przynajmniej
w swych glownych zarysach, przez samq gre obrazéw.”

¢) Proba definicji, zawarta w ksigzce Michela Pierre pt. La bande dessinée:

Wszyscy zgadzajq sie ze stwierdzeniem, ze opowies¢ rysunkowa (la Bande Dessinée)
opiera si¢ na sposobie narracji wymagajgcym nastepstwa winiet obrazowych, zawierajgcych
(lub nie), tekst, ktory w catosci lub w czesci pochodzi od postaci za posrednictwem dymkow
(balonikow, chmurek). Co oznaczaloby, ze gdy tekst znajduje si¢ pod obrazem, mielibysmy
historyjki obrazkowe (les histoires en images), a nie opowiesci rysunkowe (les bandes
dessinées). Subtelne rozroznienie!

Postanowilismy nadaé terminowi sens mozliwie najszerszy. Paski (les bandes) mogg
by¢ wertykalne, horyzontalne i zapewne znajdzie sie pewnego dnia ktos, kto stworzy powies¢
diagonalng, o ile juz tego nie zrobiono. Tekst moze by¢ w obrazie, nad obrazem, pod
obrazem, a nawet czasami w miejscu obrazu, ktory dokonuje rewanzu, gdy tekst zanika
zupelnie.

Byt okres, gdy mate obrazki uszeregowane byly przyzwoicie od lewej do prawej,
wyraznie oddzielone przez czarne ramki, lecz wkrotce nie bedzie juz ramek, obraz wychodzi
z nich obejmujgc wiele winiet; to anarchia.

Mowito sig¢ tez, Ze opowies¢ rysunkowa moze byc¢ tylko rozrywkq, lecz praktyka
udowodnita, Ze moze ona mie¢ tez sktonnosci dydaktyczne, publicystyczne, rewolucyjne itp.

W ostatecznosci oznacza to, zZe opowies¢ rysunkowa poczgwszy od momentu uzyskania
cigglosci narracyjnej, wraca do swych podstawowych terminow i ze zawiera ona w sobie swq
wlasng definicje’.

d) Konkluzje zawarte we wstegpie do ksigzki Bernarda Duca pt. L’art de la Bande
Dessinée:

Sa rozne sposoby definiowania opowiesci rysunkowej (bande dessinée). Kto§ powie
wam, ze jest to srodek masowego przekazu, taczy Scisle obraz i jezyk, i bedzie to prawda.
Specjalista od sztuk graficznych o$wiadczy, ze chodzi raczej o rodzaj rysowanej literatury, i to

bedzie definicja, ktorej takze nie brakuje stusznosci.

> P. Couperie, Les ancedents et la définition de la bande dessinée, ,,Graphis” 1972/73 nr 159, thum. W.B.
8 M. Pierre, La bande dessinée, op. cit., s. 11,
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Jezeli trudno jest zdefiniowac precyzyjnie opowiesc¢ rysunkowq, to dlatego, ze sytuuje
sig ona precyzyjnie na skrzyzowaniu kilku srodkow ekspresji artystycznej: sztuki graficznej,
sztuki filmowej i literatury. Jest ona wszystkim jednoczesnie: rysunkiem, filmem, pismem,
ewolucjq miedzy nimi, by uformowaé nowq sztuke, wyposazong w petny i roznorodny zespot
srodkow wyrazu (...)".

e) Refleksje zawarte w artykule jednego z polskich autoréw opowiesci rysunkowych
- Jerzego Skarzynskiego - pt. Komiks (,,Projekt” nr 6/85/65):

»Z grubsza mozna powiedzie¢, ze komiks jest obrazowq narracjq. To cigg scen
z towarzyszgcq warstwg dzwiekowq: dialogowq, opisowg oraz onomatopeiczng (szmery,
halasy wyrazone zastepczymi znakami - niby stowami. (...) Komiks klasyczny opowiada
wybrane wydarzenia za pomocq nastgpstw powigzanych tresciowo kadrow - jak w filmie
- oddzielonych od siebie ramkami, a dzwigk jest zanotowany w tak zwanych ,,chmurkach”,
,balonikach” o roznych ksztaltach z graficznym wskazaniem na zZrodfo pochodzenia. Kadry
najczesciej majg format i proporcje zblizone, co ulatwia szybkie Sledzenie rysowanych
zdarzen. (...) Crepax i Druillet rozbili i podzielili obraz - podstawowy element dramatyzujgcy
opowiadanie - na detale. Suma tych fragmentow, niekoniecznie oglgdana linearnie,
sugerowala pojecie catosci obrazu, postugujqc sie analizq przede wszystkim graficzng. (...)
Toppi (...) pozbyt si¢ obowigzujgcych kadrowych podziatow i stosowal nielinearny sposob
opowiadania, jakby bez wyraznie sugerowanego poczgtku i konca. Dla terenu rysowanych
wydarzen krawedz nieprzekraczalng okresla kolumna stronicy. (...)

Komiks jest przede wszystkim opowiadaniem rysowanym. Rysunek powinien zawierac
wystarczajqco wiele informacji. I dlatego moze znakomicie istnie¢ komiks bez tekstu™®.

f) Cechy gatunkowe komiksu wedlug Coltona Waughta (cytat z ksigzki KTT Sztuka
komiksu):

- narracja zbudowana z nastepstwa obrazow, tozsamosc¢ bohaterow, odnajdywanych
w kolejnych odcinkach opowiadania oraz wlgczenie tekstu w ramy rysunku’.

- oraz komentarz Pierre’a Couperie:

»(---) zjawiskiem wilasciwym temu gatunkowi jest efekt interakcji pomiedzy stowem

a obrazem, produkt, a nie suma sktadnikow. Stowo i rysunek uzupetniajq sie - albo na odwrot,

przeciwstawiajq sie sobie w najrozmaitszy sposob™".

"B. Duc, L art de la Bande Dessinée, Ed. Glénat, Grenoble 1982, t. 1, s. 8.
8 J. Skarzynski, Komiks, ,,Projekt” nr 6/85/65.

K. T. Toeplitz, Sztuka komiksu, str. 19, op. cit.

10 Ibidem.
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g) WypowiedZz znanego francuskiego twoércy opowiesci rysunkowych - Francois
Bourgeona, zawarta w wywiadzie dla dziennika ,,L.’Humanité”:

Wedhlug Bourgeona opowies$¢ rysunkowa ,,fo nie literatura, nie film, chociaz jest mu
dos¢ bliska. Tekst jest tutaj dodatkiem. To rysunek prowadzi narracje”"'.

h) Konstatacja Ewy Solinskiej, pochodzaca z wywiadu, jaki przeprowadzita ona
z Grzegorzem Rosinskim - polskim tworcg opowiesci rysunkowych, pracujacym w Belgii:

»Czym jest la bande dessinée? Literaturq? Malarstwem? Grafikqg? Filmem
w obrazkach? Wszystkim razem, gdyz nie jest oddzielnie zadnym z nich. Jest to po prostu la
bande dessinée”".

W przedstawionym zestawieniu wyodrebni¢ mozna nastepujace charakteryzujace
obiekt elementy:

1) Pierwsza grupg¢ stanowig elementy zwigzane z zewnetrznymi kontekstami zjawiska,
ktérych uznanie za cechy definicyjne jest pochodng omawianej na wstgpie przynaleznos$ci
komiksu do obszaru kultury masowej. Do grupy tej zaliczy¢ mozna elementy historycznego
kontekstu powstania wytworu, a wigc przywotany przez Toeplitza czas uksztattowania
komiksu oraz bezposredni jego zwigzek z rozwojem prasy amerykanskiej. Ponadto zalicze¢ do
niej zewngtrzne konteksty wytwarzania i rozpowszechniania komiksu, a wigc: przywotywany
takze przez Toeplitza zwigzek powielania komiksu z technologig druku, a takze papierem lub
materiatlem o analogicznych wtasciwosciach jako podtozem (Toeplitz, Couperie - b) oraz
mozliwos$¢ realizacji jednego utworu przez wigksza ilo$¢ tworcoéw (jak wyzej).

Elementy kontekstu historycznego wchodzi¢ moga w sktad definicji o charakterze
historycznym, wyznaczajac historyczne granice gatunku; granice owe majg jednak charakter
umowny, jako ze kazda forma ma swoich prekursoréw i prorokow. Ponadto okreslenie granic
historycznych formy aktualnie istniejacej jest kryterium niewystarczajagcym dla wyznaczenia
pelnego zakresu zjawiska, gdyz wyznaczaja one tylko jego poczatek, otwarta pozostawiajac
sprawe dalszej ewolucji. Wprowadzony do definicji Toeplitza zwigzany z powstaniem
komiksu kontekst kulturowy (rozwo6j prasy amerykanskiej) takze odnosi si¢ do poczatkowego
tylko okresu istnienia zjawiska; komiks dawno juz uniezaleznit si¢ od prasy, czego dowodem
powstanie odrgbnych wydawnictw, specjalizujacych si¢ przede wszystkim w wydawaniu
opowiesci rysunkowych w najrozniejszych postaciach. Wprowadzenie do definicji elementéw

kontekstu historycznego nie zapewnia zatem tej definicji ponadczasowego, uniwersalnego

"' Ch. Loszycer, La bande dessinée, un art?, ,L’Humanité” nr 11329, 28.01.1981.
"2 E. Smolinska, Powrdt Myszki Miki, ,,Sztandar Mlodych” nr 2(10721), 3-5.01.1986.
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charakteru, co znacznie obniza jej funkcjonalnos$¢. Z drugiej strony elementy te nie wydaja si¢
konieczne dla wyodrebnienia zjawiska sposrod innych.

Co do zewngtrznych kontekstow wytwarzania i rozpowszechniania komiksu, to
w zupelnosci odnies¢ do nich mozna ostatniag z przytoczonych konkluzji. Powigzanie
z drukiem nie nalezy bynajmniej do istoty ,.komiksowos$ci”: czyz opowie$¢ rysunkowa staje
si¢ nig dopiero po zejsciu z maszyny drukarskiej? A co z amatorskimi ,,rysowankami”
w zeszytach, z utworami nie wydanymi, wreszcie z nie praktykowanym wprawdzie na szersza
skale, lecz przeciez mozliwym powielaniem fotograficznym?

Podobnie uwage o uzyciu papieru jako podioza uzna¢ mozna za zbe¢dny naddatek
informacyjny w definicji. Zatozenie, iz opowie$¢ rysunkowa wykonana bedzie za pomocag
technik malarskich lub graficznych (co stanowi czynnik w duzym stopniu okreslajacy
charakter zjawiska), automatycznie ogranicza wybodr podloza do materiatéw spetniajacych
warunki realizacji owych technik. Identycznie przedstawia si¢ kwestia liczebnosci
realizatoréw, wspotpracujacych przy powstaniu jednego utworu. Nie ma ona zadnego wptywu
na cechy konstytutywne samego utworu, a tym samym i na globalny charakter opowiesci
rysunkowe;.

2) Do drugiej grupy zaliczy¢ mozna kryteria odnoszace si¢ do wewnetrznych cech
uniwersalnych utworu opowiesci rysunkowej, a wiec do ich budowy i przeznaczenia. Beda to
wszelkie stwierdzenia, zwracajace uwage na narracyjny charakter opowiesci rysunkowej, jak
tez na specyficzno$¢ tej narracyjnosci, wynikajaca z jej obrazowego, wizualnego charakteru.
Uwagi takie pod réznymi postaciami spotka¢ mozna w kazdej ze wspomnianych definicji.
Pozwalaja one bez obawy nazwac¢ opowies¢ rysunkowa forma narracji obrazowej. Te
z wypowiedzi, ktore daza do okreslenia specyficznego charakteru tego rodzaju narracji,
zwracaja uwage na fakt swoistego powigzania obrazu i tekstu. Toeplitz okresla ten zwigzek
,jednoscig ikono-lingwistyczng™"®. Couperie widzi w nich sktadniki ,,uzupetniajgce” si¢ lub
przeciwstawiajace si¢ sobie w rozmaity sposdb. Az w pigciu wypowiedziach: Couperie,
Skarzynskiego, Pierre’a, Waugha i Bourgeona poruszana jest sprawa rodzaju owej
koegzystencji, przy czym Bourgeon, Skarzynski i Pierre uznaja za podstawowag warstwe
obrazowg, tekst traktujac jako element dodatkowy. Ponadto az w trzech przypadkach
(Couperie, Pierre i Waugh) zwraca si¢ uwage na sposdb graficznego powigzania tekstu
i rysunku, a konkretnie na sposdb umiejscowienia tekstu wewnatrz lub poza kompozycja

rysunku. W rozwazaniach tych mozna dostrzec pewng rozbieznos$¢ stanowisk: o ile Waugh

13 Za B. Toussaint. Zob. K. T. Toeplitz, Sztuka komiksu, op. cit., s. 21 i nast.
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wlaczenie tekstu w ramy rysunku uznaje za ceche¢ gatunkowg komiksu, a dla Couperie
obecnosc¢ tekstu ,,pod” obrazkiem - a nie wewnqtrz jego kadru - oznacza forme archaiczng
lub marginalng'* - Pierre w swej cokolwiek anarchizujgcej propozycji dopuszcza wszelkie
mozliwos$ci rozwigzan formalnych. Zaktadajac istotno$¢ rozstrzygniecia tej kwestii proponuje
rozwazy¢ ja nieco pozniej dla potrzeb wiasnej definicji, teraz za$ zaja¢ si¢ kolejnymi
obecnymi w omawianych wypowiedziach elementami.

Wokot rozwazan na temat miejsca tekstu w komiksie sytuuje si¢ szereg sformutowan
dotyczacych nie tyle cech definicyjnych zjawiska, co jego typowej postaci. I tak Toepliz
uzupelnia swag definicj¢ opisem najczesciej spotykanej formy komiksu: ,,seria obrazkow
powigzanych ciggloscig czasowgq, przedstawiajgcych dziatania powtarzajgcych sie postaci”".
Bardziej szczegotowy opis zawiera wypowiedz Skarzynskiego, ktory rozwija go ponadto
o opis form komiksu wspolczesnego, z ktdrych jedna postuguje si¢ ,,rozbiciem i podzieleniem
obrazu na detale i analizq graficzng sumy tych fragmentow, niekoniecznie oglgdanej
linearnie”, za$ druga ,pozbywa si¢ obowiqgzujgcych kadrowych podziatow i stosuje
nielinearny sposéb opowiadania, jakby bez wyraznie sugerowanego poczgtku i konca™.
Ukazana w wypowiedzi Skarzynskiego wielos¢ form koresponduje z wymowa definicji
Pierre’a, ktory wrecz dazy do zatarcia tradycyjnych ograniczen, dopuszczajac wertykalny,
horyzontalny, a nawet diagonalny porzadek narracji z wszelkimi mozliwymi wariantami
rozmieszczania napisoOw. Charakter tych rozwazan sytuuje je w kregu problemow, ktorymi
zamierzam zajac si¢ na dalszych etapach mojej pracy. Istotnym dla obecnego etapu rozwazan
jest zagadnienie przydatnosci sformutowan opisujacych typowa posta¢ komiksu dla jego
definicji. Opis taki nie spelnia moim zdaniem warunkéw potrzebnych do uznania go za
istotny element definicji, nie wyczerpujac petnego zasobu mozliwo$ci wyrazu; forma typowa
jest tylko pochodng konstytutywnych wilasciwosci danej dziedziny ekspresji, a konieczno$¢
umieszczenia jej w definicji moze by¢ najwyzej konsekwencja nieprecyzyjnego wyznaczenia
cech definicyjnych, co pociaga za sobg koniecznos$¢ opisowego ich uzupehienia.

Za zupelne nieporozumienie uwazam wprowadzenie do definicji przez Waugha, a za
nim przez KTT kategorii ,,powtarzajacego si¢ bohatera”. Kategoria bohatera, ktéra nalezy do
centralnych elementow porzadkujacych konstrukcje utworu i $wiata przedstawionego, jest
nicodzownym elementem wszelkich form narracyjnych, i jej obecno$¢ w opowiesci

rysunkowej jest tylko pochodng narracyjnego charakteru tej ostatniej. Toeplitz, uznajac

4 P. Couperie, Les antecedents..., op. cit.
5 K. T. Toeplitz, op. cit., s. 40.
16 J. Skarzynski, op. cit.
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bohatera za podstawowy czynnik decydujacy o specyficznym charakterze komiksu, poswigca
kwestii swoisto$ci bohatera komiksowego osobny wywod'’; wywod ten dotyczy jednak kilku
historycznie okreslonych typéw bohatera komiksowego, nie wyczerpujac nawet zasobu
aktualnych odmian konstrukcji tej kategorii, nie méwigc juz o szeregu mozliwosci
teoretycznych. I to takze jest materiat na szczegoétowe rozwazania w dalszej czesci pracy, choc
w odmiennej nieco perspektywie, niz uczynit to KTT.

Na uwage zashuguje inny element definicji, powtarzajacy si¢ w omawianych
wypowiedziach wprawdzie tylko dwukrotnie (Toeplitz, Couperie), lecz mozna przyjac, iz
pozostali autorzy uznali t¢ cech¢ za tak oczywista, iz nie wymagajaca osobnego podkreslenia.
Mysle tu o kwestii samodzielnosci wypowiedzi komiksowej. Toeplitz okresla te cecheg
najbardziej opisowo, podkreslajac, iz ,,czytelnos¢ komiksu musi by¢ mozliwa w ramach
wlasnego powiqzania tekstu i obrazu, bez dodatkowych Zrodet informacji”. Couperie ujmuje
ten problem nieco inaczej, wskazujagc na potrzebe S$cistego powigzania poszczegdlnych
obrazéw komiksu w czasie, aby tworzyly dos$¢ szczegdtowq analizg akcji, i ilustrujac te teze
przyktadami cykli obrazow, ktorych powigzanie sprowadza je do roli ,ilustracji”
domniemanego tekstu znanego odbiorcy'®. Jak juz wspomniatem, samodzielno$¢ narracyjna
opowiesci rysunkowej jest podstawowa jej wlasciwos$cia, totez cecha ta powinna zostac
w definicji zasygnalizowana, cho¢ moze w mniej ztozonej formie, niz uczynit to Toeplitz.

3) Ostatnig grupe elementow, wchodzacych w sklad prezentowanych definicji,
stanowig zagadnienia zwigzane z klasyfikacja zjawiska wsrdd form pokrewnych. Na miejsce
tej formy w pewnym ukladzie klasyfikacyjnym zwraca uwage Duc, okreslajac charakter
opowiesci rysunkowej poprzez wskazywanie jej podobienstw z réznymi formami
pokrewnymi. Odmiennie, bo poprzez odrebno$¢ opowiesci rysunkowej od tych form
charakteryzuja ja Bourgeon i Smolinska. Na zwigzki komiksu z filmem, plastyka i literatura
zwraca uwage w swej ksigzce Toeplitz, cho¢ nie czyni tego w obrebie definicji. Propozycja
szczegOlnie godng uwagi jest definicja Couperie, ktory zamiast dokonywaé - tak, jak
wymienieni autorzy - ogdlnej klasyfikacji opowiesci rysunkowej w szeregu dziedzin ekspresji,
poprzez szereg roznic okresla jej szczegdtowe granice wobec szeregu form posrednich, jak
,fotopowies¢”, film animowany czy karykatura.

Ogolnie oceniajgc przydatnos¢ tej grupy zagadnien jako elementow definicji, nalezy

zwréci¢ uwage na fakt, iz w nielicznych spos$rod przytoczonych przyktadow zagadnienia te

7K. T. Toeplitz, op. cit., s. 54 i nast.
'8 P. Couperie, Les antecedents..., op. cit.
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sktadaja si¢ na swoiste samodzielne odmiany definicji. Mysle, ze powinny one wchodzi¢
w sktad definicji jako jej uzupetnienie i dopenienie.

Na zakonczenie powyzszej analizy pytanie. Czy ktora§ z przedstawionych wyzej
wypowiedzi moze bez zmiany jej zawartosci 1 formy spetni¢ w tej pracy role definicji?

Ot6z zadna z przedstawionych wypowiedzi nie jest - moim zdaniem - jednocze$nie na
tyle kompletna, na tyle precyzyjna i na tyle zwigzta, by stanowi¢ samodzielng podstawe
dalszych rozwazanh. Z drugiej strony nie ulega watpliwosci, ze ujete razem zawieraja one
petny zestaw elementow pozwalajacych na sformutowanie definicji.

Sprobujmy zatem wyodrebni¢ z poprzednich rozwazan potrzebne do sformutowania
jej elementy, ustali¢ ich miejsce w definicji oraz wyjasni¢ zagadnienia nie wyjasnione
poprzednio.

A) Podstawowym kryterium okreslajacym charakter opowiesci rysunkowej jest jej
narracyjno$é; opowie$¢ rysunkowa jest forma narracji obrazowej, a wigc sposobu
opowiadania, przekazywania tresci za pomoca obrazow.

B) Specyfika narracji obrazowej opowiesci rysunkowej polega na nastgpstwie, lub
szerzej - zestawieniu obrazow wedtug zasad zblizonych do zasad montazu filmowego.

C) Oczywista, lecz istotng cecha narracji opowiesci rysunkowej jest jej
samowystarczalnos¢.

D) Kolejng cecha wyrdzniajgcg narracje opowiesci rysunkowej jest zwigzek obrazu
z tekstem stownym. Zgodnie z wcze$niejszg obietnicg sprobuje teraz sprecyzowacé charakter
tego zwiazku, a w szczegoOlnosci ustosunkowaé sie do problemu umiejscowienia tekstu
wewnatrz lub poza polem obrazu. Postawienie tego problemu wylacznie w kategoriach
kompozycji graficznej, ktére wydaje si¢ mie¢ miejsce w omoéwionych propozycjach, nie
umozliwia rozstrzygnigcia podstawowego problemu. Nie moze stanowi¢ kryterium
przynalezno$ci utworu do opowiesci rysunkowej mechaniczne wlaczenie tekstu w ramy
obrazu. Z drugiej strony istnieja znaczace roznice pomiedzy klasycznym komiksem, a tzw.
historyjka obrazkowg - formg uznawang za bezposredniego protoplaste komiksu i wystepujaca
takze dzisiaj. Roznice te nie polegaja bynajmniej na graficznym umiejscowieniu tekstu, lecz
na funkcji, jaka ow tekst ma do speliania w calej narracji. O ile w formie, zwanej tu
opowiescig rysunkowa, warstwa obrazowa ma charakter zdecydowanie nadrzedny (zwracali
na to uwage autorzy omowionych definicji), stanowigc podstawowy element narracji
- w historyjce obrazkowej takim no$nikiem narracji jest tekst, ktory tworzy pewna ciaglos¢,

mogaca nawet egzystowac¢ samodzielnie, za§ obraz sprowadzony jest do roli ilustracji
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poszczegbdlnych fragmentéw tekstu. Szczegdtowa analiza tego powigzania 1 wszystkich
wynikajacych stad implikacji zajme si¢ w IV rozdziale tej pracy. Teraz za§ zadowole si¢
stwierdzeniem o dwojakim charakterze zwigzku obrazu i tekstu: zwigzku graficzno-
narracyjnym; o ile na pltaszczyznie narracyjnej tekst petni role uzupetnienia do obrazu - na
plaszczyZnie graficznej obydwie warstwy tworzg integralng catosc .

E) Ostatnim elementem definicji jest umiejscowienie opowiesci rysunkowej w szeregu
klasyfikacyjnym dziedzin ekspresji artystycznej oraz wyznaczenie jej granic poprzez
wskazanie form granicznych. Miejscem opowiesci rysunkowej w owym uktadzie jest punkt
styku pomiedzy literatura, filmem 1 grafika.

Opierajac si¢ na powyzszych wnioskach proponuje¢ przyjecie i uzywanie w tej pracy
definicji w nastgpujacym brzmieniu:

Opowiescia rysunkowa nazywam forme narracji obrazowej, poslugujaca si¢ jako
tworzywem - ciagiem lub kompozycja wykonanych technika malarska lub graficzna
nieruchomych obrazéw, ktore moga wchodzi¢ w zwigzki graficzne i narracyjne
z graficznym zapisem tekstu slownego i dzwi¢ku, ktore to obrazy tworza samodzielne
sekwencje narracyjne.

Do obszaru opowiesci rysunkowej nie zaliczam wiec: wszystkich form ilustracji
postlugujacych si¢ pojedynczymi obrazami: tzw. ,fotopowiesci”, ktore sekwencje
narracyjne tworza z ciagu obrazow fotograficznych; filmow animowanych,
poslugujacych si¢ obrazem ruchomym, a takze tzw. historyjek obrazkowych (histoires
en images), w ktorych gléwnym nosnikiem narracji jest tekst, zas obraz pelni role wobec
niego podrzedna, nie wigzac si¢ z nim w warstwie graficznej.

Klasyfikujac opowies¢ rysunkowa wsrdd innych dziedzin ekspresji artystycznej,
nalezy umiesci¢ ja na styku literatury, filmu i sztuk plastycznych jako odrebna
i samodzielng dziedzing sztuki.

Tak sformulowana definicja rozpada si¢ wyraznie na dwie czeSci: zasadnicza
1 uzupelniajaca. Cze$¢ zasadnicza zawiera charakterystyke zjawiska z uwzglednieniem
wszystkich jego cech konstytutywnych.

Cze$¢ uzupetniajaca jest niejako konsekwencja czesci zasadniczej, gdyz opierajac si¢
na niej wyznacza granic¢ stanowigcego przedmiot definicji zjawiska, a takze okresla jej
przynalezno$¢ klasyfikacyjna. Takie sformutowanie definicji czyni z niej przydatne narzedzie,

pozwalajace wyodrgbni¢ utwory opowiesci rysunkowej sposrod innych dziedzin ekspres;ji.
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Warto zwréci¢ uwage na rodowod wszystkich elementéw tej definicji: wywodza si¢
one ze specyficznego uporzadkowania tworzywa opowiesci rysunkowej. Wlasciwosci
tworzywa zapewniajg opartej na nich definicji obiektywno$¢ i uniwersalnos¢. Nie zawiera ona
kryteridw sztucznie ograniczajacych jej zasieg 1 zawezajacych zakres obowigzywania.

Brak $cistego opisu sposobu uporzadkowania ciggu lub kompozycji obrazow wynika
z wielo$ci mozliwych porzadkow; dla tozsamos$ci opowiesci rysunkowej istotny jest tylko sam
fakt takiego uporzadkowania, ktore wyznacza pewien narracyjny przebieg. Podobnie nie
precyzuje tu rodzaju technik malarstwa lub grafiki, ,,dozwolonych” przy tworzeniu opowiesci
rysunkowej; brak tu takze ograniczen co do rodzajow potaczen tekstu i obrazu - z wyjatkiem
jednego: ma to by¢ zwiazek graficzno - narracyjny.

Zasadnicza czg$¢ definicji okre$la charakter bedacej jej przedmiotem dziedziny
ekspresji, opierajac si¢ wylacznie na konstytutywnych cechach tej dziedziny. Sktadajace si¢ na
nig kryteria wyznaczaja nieprzekraczalne granice opowiesci rysunkowej, granice, ktorych
naj$mielszy nawet eksperyment tworczy czy najdalej posuni¢ta ewolucja jezyka artystycznego
nie s3 w stanie przekroczy¢. Zmiana ktoérejkolwiek z cech konstytutywnych, ujetych
w definicji, pocigga za sobg automatyczng zmian¢ dziedziny ekspresji, do ktérej dany utwor
si¢ zalicza. Definicja ta, dopuszczajac w swoich ramach wszelkie mozliwe rozwigzania,
jednoczesnie $cisle wytycza granice zasiggu zjawiska.

Taka definicja z powodzeniem moze spetni¢ swa role niezaleznie od ,,ciaglej
zmiennosci inwencji tworczej 1 dynamiki” rozwoju opowiesci rysunkowej. Chyba, Zze rozwoj
ten doprowadzi do radykalnej zmiany tworzywa, ale wowczas nie begdzie to juz opowies¢
rysunkowa.

Jak wida¢, duze znaczenie przywiazuj¢ w tej definicji do okreslenia granic opowiesci
rysunkowej. Chcialbym teraz po$wigci¢ temu zagadnieniu nieco wigcej miejsca.

Wytyczajac w definicji granice pomigdzy opowiescig rysunkowa, a zjawiskami jej
pokrewnymi, uczynitem to w sposéb - jak przystato na definicje - dos¢ lapidarny. Sugerowac
to moze istnienie precyzyjnych i ostrych linii, oddzielajacych opowie$¢ rysunkowa od innych
form ekspresji. Tymczasem w przypadku opowiesci rysunkowej mamy do czynienia
z dziedzing ekspresji artystycznej, a jednym z podstawowych elementéw ewolucji 1 rozwoju
tego rodzaju zjawiska jest eksperyment tworczy, bedacy poszukiwaniem niewykorzystanych
jeszcze mozliwosci zastosowania tworzywa, ale i1 poszukiwaniem granic tych mozliwosci.

Totez okreslajac zakres danego zjawiska nalezy liczy¢ si¢ z mozliwo$cig napotkania obszarow
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pogranicznych, w ktérych nastepuje przemieszanie (czy tez potaczenie) cech definicyjnych
dwu sasiadujacych ze sobg dziedzin.

Taka nieostrg granicg mozna wytyczy¢ pomigdzy opowiescig rysunkows, a literaturg
ilustrowang, jako forme posrednig traktujac wszelkie proby wzbogacenia warstwy
ilustracyjnej o elementy narracyjne, przeksztatcajace ja w samodzielny nos$nik znaczen
pewnych partii utworu; podobny - posredni - charakter miataby opowies¢ rysunkowa,
zawierajgca wyizolowane partie literackie.

Pewng nieostro§¢ granic dostrzec mozna takze pomiedzy opowiescig rysunkowa
a malarstwem, a szczegolnie jego rodzajem, zwanym ,,figuracja narratywng”, ktory to rodzaj,
nasladujac formy i sposoby przedstawien, typowe dla opowiesci rysunkowej, pozbawia je
jednak ich podstawowej funkcji - narracyjnosci - czy raczej czyni z nich twory
,paranarracyjne”, zestawiajace znaczace elementy obrazu w $wiadomie nieznaczace
kompozycje; na drugim biegunie mieszczg si¢ proby przekazywania za pomoca jezyka
opowiesci rysunkowej pewnych na poty abstrakcyjnych fabut, gdzie ,,akcja” ogranicza si¢ do
ewolucji pewnych wartosci plastycznych: ksztattu, koloru, kompozycji bez uciekania si¢ do
usprawiedliwienia tej gry wyrazng intryga fabularna, lub przy zachowaniu tej intrygi w stanie
szczatkowym.

Dos¢ specyficznie przedstawia si¢ ta kwestia w przypadku granicy pomig¢dzy
opowiescig rysunkowa a tzw. ,,fotopowiescia” (fotonowelg). Jest to forma wyjatkowo bliska
opowiesci rysunkowej, stanowigca w istocie jej mutacje, ktora od opowiesci rysunkowej rézni
tylko fotograficzny charakter tworzywa obrazowego. Jest to istotna rdznica, a to ze wzgledu
na zasadnicze ro6znice pomiedzy semantycznymi wlasciwosciami fotografii  jako
mechanicznego odwzorowania rzeczywistosci fizycznej, a wlasciwosciami obrazu
wykonanego recznie, odznaczajacego si¢ selektywno$cia 1 nieograniczonym zasobem
mozliwo$ci przeksztatcen wygladow rzeczywistych. Wtlasnie ze wzgledu na owe rdznice
obszar opowiesci rysunkowej ogranicza si¢ tylko do obrazow wykonanych recznie. Z jednej
strony jednak istniejg opowiesci rysunkowe, wykorzystujace jako podstawy swojej warstwy
obrazowej przeksztalcona w rysunku fotografi¢ - co daje efekt bliski hiperrealizmowi
- z drugiej za$ rozwoj techniki fotograficznej umozliwia tak radykalng obrobke fotografii, ze
efekt koncowy jest przetworzeniem rzeczywistosci bliskim malarstwu. Jezeli doda¢ do tego
mozliwosci fotomontazu, oraz - z drugiej strony - tworzenia opowiesci rysunkowych,
w ktorych do obrazu fotograficznego wprowadza si¢ elementy i postacie wykonane technikg

reczng (a wigc swego rodzaju retusz czy collage — patrz. il. 1) - granica dzielaca opowies¢
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1 wyrazng roznice pomiedzy obrazem

ruchomym 1 nieruchomym. Mozliwosci Tlustracja 1

Przyktad zatarcia granicy mig¢dzy technikami malarsko-
graficznymi i fotografia: strona z ,,parakomiksowego”
albumu Pierre’a Christina i Enki Bilala Coeurs sanglants
et autres faits divers; ed. Dargaud, Neuilly-sur-Seine

prezentacji w filmie nieruchomych 1988, s.20.
©P. Christin & E. Bilal & ed. Dargaud 1988

istnienia tworéw granicznych dopatrzy¢

si¢ mozna co najwyzej w mozliwosci

obrazéw narracyjnych, tzn. ,,na$lado-

wania” za pomocg filmu procesu lektury opowiesci rysunkowej. Trudno jednak przypuszczac,
ze taka forma bedzie czym$ wiecej, niz tylko ciekawostka, jako Zze nie umozliwia ona
rozszerzenia mozliwosci zadnej ze sztuk macierzystych, a nawet je ogranicza. Istnieje
natomiast mozliwos¢ prezentacji komiksow w formie przezroczy - obrazu zapisanego na
tasmie filmowej: w jego nieruchomej postaci rzutowanego na ekran. Opowie$¢ rysunkowa
spetnia jednak w tym przypadku wszystkie warunki okre§lone w definicji, nie mamy tu wiec
do czynienia z innym rodzajem ekspresji, lecz tylko innym rodzajem no$nika, spetniajgcym
zreszta wymagania techniki tworzenia opowiesci rysunkowej, 1 w zZadnym

z istotnych aspektow nie zmieniajacym jej charakteru.

Osobne miejsce nalezy si¢ rozréznieniu pomi¢dzy opowiescia rysunkowa (la bande
dessinée), a tzw. historyjka obrazkowgq (histoire en images). Jego podstawg jest opisana juz
odmiennos$¢ powigzan pomiedzy obrazem a tekstem. I w tym przypadku mozliwe sa pewne
formy posrednie - od wspotwystepowania w jednym utworze opowiesci rysunkowej partii

czysto obrazowych z partiami tekstowymi - do tendencji ozywiania i usamodzielniania

' W znaczeniu uzytym we wstepie; patrz przypis nr 16 wstepu.
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warstwy obrazowej historyjek obrazkowych, przejawiajacego si¢ w momentach ,,wycofania
si¢” tekstu z funkcji gldéwnego nosnika narracji, poprzez np. zastgpienie opisu zawarto$ci
obrazu wskazaniem na t¢ zawarto$¢: ,,spojrzcie...”, w wyniku czego uwaga czytelnika skupia
si¢ na chwile bezposrednio na obrazie, by po chwili ponownie poddac¢ si¢ tekstowi.

Jak wida¢, niemal kazdy z opisanych obszarow granicznych stanowi nie ostro
zarysowang granice, lecz pewne continuum form posrednich, charakteryzujace si¢ pltynnym
przejsciem od typowej, czystej gatunkowo formy jednej z dziedzin do czystej formy drugiej
z nich. Arbitralne wyznaczenie ostrej linii podziatu jest w tym wypadku niemozliwe: mozna
jedynie w przyblizeniu wyznaczyé poczatek obszaru pogranicznego, za$ klasyfikacja
mieszczacych si¢ w tym obszarze utworé6w musi odbywac si¢ indywidualnie dla kazdego
z nich 1 opiera¢ si¢ na ustaleniu dominacji cech konstytutywnych jednej
z wspotwystepujacych tu dziedzin ekspresji, co zreszta nie zawsze stanowi tatwe zadanie.
Niemniej sama $wiadomo$¢ takiego stanu rzeczy znacznie ulatwia orientacje w owych
,,obszarach pogranicznych”.

W niniejszej pracy zamierzam szczegOlowo zajac si¢ ,,czysta” postacig opowiesci
rysunkowej, jednak zamiar rozwazenia granic mozliwosci tej dziedziny ekspresji nie pozwala
poming¢ owych opisanych wyzej obszarow granicznych. OczywiScie zapuszczajac si¢
w swych rozwazaniach na te obszary bede to kazdorazowo sygnalizowat.

Przy okazji zestawien, porownujacych opowie$¢ rysunkowa z szeregiem form
pokrewnych, chcialbym nawigza¢ do zestawienia, dokonanego przez Krzysztofa Teodora
Toeplitza we wspomnianej juz ksigzce Sztuka komiksu. Toeplitz poréwnal tu i1 uznat za
analogiczne dwie formy ekspresji, a mianowicie komiks i... rebus®. Poniewaz dla Toeplitza
analogia ta stanowi zrddlo szeregu wnioskow, za§ w dokonanym przeze mnie powyzej
przegladzie nie znalazlo si¢ dla niej miejsce, uzasadniona bg¢dzie proba wyjasnienia owej
rozbieznosci pogladow.

Podstawa dla pojawienia si¢ rzeczonej analogii stata si¢ dla Toeplitza analiza
specyficznos$ci powigzania pisma i rysunku, dokonana przez Bernarda Toussaint. Toussaint
okreslit 6w zwigzek terminem ,,ideogramatyzacja”, motywujac te¢ nazwe tym, iz ,,zarOwno
rysunek, zmuszony do skroétowosci, do swoistej symbolicznej kondensacji, jak 1 tekst
operujacy skrotem stownym, a czesto ograniczajacy si¢ do jednego stowa, okrzyku, nawet
dzwigku tylko staje si¢ w mniejszym lub wiekszym stopniu ideogramami. Sg to wigc znaki

bardziej niz przedstawienie plastyczne lub formacje lingwistyczne we wlasciwym rozumieniu,

P K. T. Toeplitz, op. cit., s. 20-24.
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ich gléwnym dazeniem jest poszukiwanie ogdlnego znaczenia, nie za$ specyficznego wygladu
rzeczy lub brzmienia zdan™*'.

Toeplitz przyjmuje i akceptuje taka charakterystyke rysunku i tekstu komiksowego,
1 na jego podstawie stawia tez¢ analogiczno$ci komiksu i rebusu, w uzasadnieniu okre$lajac
rebus ,.formq zapisu operujgcego zarowno odwzorowaniem przedmiotow w formie skrotu
rysunkowego (reka, stol, drzewo itp. przedstawione schematycznie), jak i stowami [ub
fragmentami stow, ktorq odczytujemy lqcznie, posuwajqc sie od lewej do prawej, od znaku do
znaku, aby na koncu odczytac tgczny sens, wylaniajqcy sie z kompozycji na pozor oddzielnych
porzqdkow - ikonicznego i lingwistycznego™.

Przytoczone wyzej rozumowanie budzi moje watpliwosci w dwu zasadniczych
punktach. Po pierwsze: postawiona przez Toussainta i podtrzymana przez Toeplitza teza
o nieuniknionej skrotowosci 1 kondensacji zarowno rysunku, jak i tekstu, stanowi, mimo calej
swej sugestywnosci, pewne uproszczenie, ktorego wynikiem jest cale dalsze - btedne, jak mi
si¢ wydaje - rozumowanie Toeplitza. Owa sklonnos¢ do skrétowosci i schematyzacji mozna,
owszem dostrzec w licznych utworach tej dziedziny ekspresji - istniejg jednak takze utwory,
ktore wrecz opieraja swoja ekspresje na drobiazgowej analizie obrazu i jego elementow, za$
sposOb uzycia tworzywa slownego juz zupeklie sporadycznie pozwala moéwi¢ o jego
ideogramatyzacji; po drugie: przewaznie (prawda, ze nie zawsze) owej tendencji ulegaja tylko
pewne elementy poszczegélnych utwordow, wspoélistniejac juz to z elementami obrazu
o wyraznie analitycznym charakterze, juz to z tekstem uzytym w sposéb zblizony do
tradycyjnie stosowanego w literaturze, cho¢ podlegajacym silniejszej segmentacji. O ile
w warstwie obrazu latwiej i czesciej spotka¢é mozna przyktady procesu nazwanego tu
ideogramatyzacja (nawet posta¢ bohatera i jej przemiany mozliwe sa do ukazania w sposob
graficznie lapidarny i syntetyczny, a to dzigki wielo$ci wizerunkow tegoz bohatera, jakie
pojawiaja si¢ obok siebie w jednym utworze, co pozwala sprowadzi¢ te wizerunki do
wymiaréw znaku) - w warstwie tekstu stownego dotyka ona raczej marginalnej czesci tej
warstwy, a wigc wlasnie okrzykéw, monosylab etc., rzadko tylko ingerujac w charakter jej
trzonu, ktéry stanowig wiasnie ,,formacje lingwistyczne we wlasciwym znaczeniu”, a wigc
wypowiedzi dialogu i narracji. Przyktadem takiej ingerencji moga by¢ utwory hiszpanskiej

spotki Muifioz-Sampayo®. Tradycyjny, literacki charakter tej warstwy pozostaje jednak

2 Op. cit., s. 22.
2 Ibidem.
» Np. C. Muiioz, P. Sampayo, Le Bar a Joe, ed. Casterman, Bruxelles 1987.
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dominujagcym w praktyce tworczej. Czesto to wilasnie specyficzny charakter wypowiedzi
stownej decyduje o charakterze znaczenia danego obrazu czy sekwencji.

Po drugie: Toeplitz porownujac komiks z rebusem nie zwrdcit uwagi na istotng, wrecz
fundamentalng réznice pomiedzy obydwiema formami, jaka jest odmienny sposdb budowania
sensu wypowiedzi przez te formy. I tak istotg rebusu jest zaszyfrowanie, ukrycie sensow
wypowiedzi w pozornie przypadkowym, arbitralnie zestawionym szeregu réznego rodzaju
wyizolowanych znakéw, wyrwanych z macierzystych systemow; odczytanie sensu
wypowiedzi wymaga abstrahowania od sensOw poszczeg6lnych jej elementow, skupienia si¢
wylacznie na poziomie brzmienia nazw oznaczanych przez nie przedmiotow oraz
wzajemnego potozenia znakéw w ,,polu” wypowiedzi. Rebus stanowi wigc swoisty rodzaj
pisma obrazkowego, w ktorym poszczegdlne znaki obrazowe petnig rolg elementéw
nieznaczacych, ktore dopiero w sumie skladaja si¢ na sensowna wypowiedz. Co wigcej,
zasadg rebusu jest rozbieznos$¢ pomiedzy sensami ,,pierwotnymi” poszczegdlnych elementow,
a sensem, jaki uzyskujemy po odczytaniu catosci.

Opowies¢ rysunkowa natomiast zestawia znaki w arbitralnie okre§lonym szeregu, lecz
taczy je systemem wspodtzaleznos$ci, odtwarzajacych porzadek rzeczywistosci, za§ pomigdzy
poszczegdlnymi elementami obrazu i1 sensem zbudowanej przez ten obraz wypowiedzi
zachodzi bezposredni zwigzek. Mozna powiedzie¢, ze o ile w rebusie obrazy pelnig funkcje
znakow literniczych, w opowiesci rysunkowej nie tylko zachowuja one swa podstawowa
funkcje, co wiecej, to znaki liternicze petnig tu czasami funkcj¢ zastgpcza wobec dzwigku
1 odglosow rzeczywistosci. Toeplitz zdaje si¢ dostrzega¢ rozbiezno$ci w charakterach obu
porownywanych przez siebie zjawisk, czemu daje wyraz w ksigzce, stwierdzajac, iz
,przedstawienie komiksu jako rebusu czy tez jego szczegdlnej formy byloby uproszczeniem™*.
Fakt jednak wysunigcia tezy o analogii tych form uzasadnia dogodnos$cia postuzenia si¢ nig do
rozwiktania pewnych watpliwosci. Mysle, ze przedstawione dalej przez Toeplitza watpliwosci
mozna z powodzeniem rozstrzygnac rezygnujac z postugiwania si¢ owym nieco karkotomnym
zestawieniem.

Po pierwsze zatem, istotnie rebus stanowi forme postugujaca si¢ tymi samymi
porzadkami znakowymi, co opowies¢ rysunkowa; takich form mozna jednak znalez¢ wigce;j:
jedna z nich jest np. plakat. Zwazywszy jednak na opisane wyzej réznice w sposobie

postugiwania si¢ wspomnianymi porzadkami znakowymi, jak rowniez odmienne cele, jakie

# K. T. Toeplitz, op. cit., s. 22.
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stawiaja przed sobg wszystkie te formy, rebus nalezatoby raczej uzna¢ za form¢ od opowiesci
rysunkowej odmienng, niz wobec niej analogiczna.

Drugim argumentem, przemawiajagcym wedlug Toeplitza za przywolaniem tezy
o analogii komiksu 1 rebusu, jest specyficzne konstruowanie catosci znaczeniowych,
polegajace nie tylko na sktadaniu ,,z poszczegolnych fragmentow ruchu czy narysowanych
detali przedmiotow wigkszych calosci, zarowno wizualnych, jak i narracyjnych, ale rowniez
odczytywaniu ideograméw™. Specyfika procesu lektury opowiesci rysunkowej stanowi jeden
z fundamentalnych probleméw tej pracy, nie jestem wigc w stanie na obecnym stadium
rozwazan da¢ jej pelnego obrazu, lecz moge tylko zauwazyé, iz owo specyficzne
konstruowanie calo$ci znaczeniowych i ,,ciekawo$¢ znaczenia” wspdlna jest wszystkim
sztukom narracyjnym, a nawet szerzej - semantycznym, za§ specyficzny jezyk opowiesci
rysunkowej tak jest od ,jezyka” rebusu odmienny, iz wykorzystanie takiego zestawienia
raczej zaciemnia obraz zagadnienia.

Ostatnig niedogodnos$cia, usuwalng przy pomocy rzeczonej analogii, jest dla Toeplitza
powszechny, acz jego zdaniem niestuszny, poglad, ze formuta komiksu zaktada wielo$é
obrazkow, co wylaczylo poza obszar zainteresowan historyjki jednoobrazkowe, typowe - jak
to zauwaza Toeplitz - dla poczatkowego okresu rozwoju komiksu. Toeplitz w owych
wczesnych formach komiksu doszukuje si¢ podobnych mechanizméw lektury, jakie kieruja
odczytaniem rebusu, a wigc: odczytywania wspotzalezno$ci poszczegolnych znakoéw, zarowno
wizualnych, jak i tekstowych, rozszyfrowywania ich wzajemnych zaleznosci, za klucz
odczytania komiksu uznajac nie analize ruchu, lecz poszukiwanie znaczenia.

Przywotane jako komentarz do rozwazan Toeplitza argumenty o odmiennosci jezyka
opowiesci rysunkowej i1 rebusu oraz typowym charakterze sklonnosci do poszukiwania
znaczen, wspolnej wszystkim sztukom semantycznym, podwazaja argumenty Toeplitza, lecz
nie rozstrzygaja problemu, czy takie marginalne formy mozna do opowiesci rysunkowej
zaliczy¢. Mysle, ze mamy tu do czynienia z jeszcze jednym obszarem pogranicznym,
w ktérym cecha podlegajacag zmianie bylaby ilo$¢ obrazéw - kadrow, skladajacych sie na
utwor. Forma, lezaca niejako po drugiej stronie tego obszaru bedzie natomiast nie rebus,
a rysunek, a konkretnie jego odmiana, zwana rysunkiem satyrycznym. Forma ta przedstawia
zwykle sytuacje narracyjne, tj. dajace si¢ opowiedzie¢, w jednym rysunku, nierzadko
wprowadzajac don tekst, czasami nawet uzyty w konwencji, charakterystycznej dla opowiesci

rysunkowej - w tzw. ,,dymkach”. Roznice pomiedzy tak pojetym rysunkiem satyrycznym,

3 Op. cit., s. 23.
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a opisang przez Toeplitza formg komiksu, wydajg si¢ wrecz nieuchwytne, nic wigc dziwnego,
iz powszechnie uznaje si¢ za wyrdznik tej ostatniej formy wielo$¢ obrazu. Takie okreslenie
tego kryterium pozwala ostro rozgraniczy¢ obie formy. Mam wrazenie, ze wysitki Toeplitza
w celu uzasadnienia faktu zaliczenia przez niego ,,jednoobrazkowych” form do badanej
dziedziny ekspresji wynikaja w wigkszym stopniu z jego przekonania o duzym znaczeniu,
jakie w klasyfikacji utworu do danej dziedziny majg czynniki historyczno-kulturowe. Toeplitz
sktonny jest uzna¢ za komiks wczesne odcinki serii The Yellow Kid czy The Katzenjammer
Kids w duzym stopniu (jesli nie przede wszystkim) dlatego, Zze spelniaja one wszystkie
warunki natury ,,genetycznej”, tj. dotyczgce czasu, miejsca i okoliczno$ci narodzin komiksu,
mimo iz réznig si¢ formalnie od klasycznych jego form. Proba poshuzenia si¢ analogia

z rebusem miata za$ charakter uzupehniajacy, niejako sankcjonujacy budzaca watpliwosci
decyzje.

Czy jednak Toeplitz nie ma cho¢ czesciowo racji, doszukujac si¢ w tych formach cech
komiksu? Czy rzeczywiscie mamy tu do czynienia z jednoznacznie okre§lona, ostra granica
dwu form?

Sprébujmy rozwiaza¢ ten problem przy pomocy sformulowanej wczesniej definicji
opowiesci rysunkowej. Dla uproszczenia problemu zaldézmy, iz badany utwor speinia
wszystkie wymogi, zawarte w definicji, z wyjatkiem jednego: wielo$ci obrazow. Definicja
wymog ten okresla: ,.ciagg lub kompozycja obrazéw”, co zdecydowanie wyklucza obraz
pojedynczy. Wyklucza, chyba, ze.. 1 tu pojawia si¢ sygnalizowany w niektorych
przytoczonych na wstepie tego rozdzialu wypowiedziach problem; mysle o wystepujacej
w utworach niektérych twoércéw tendencji do zatarcia granicy poszczegoélnych obrazow
1 potaczenia ich w jedng kompozycje o mniej lub bardziej ostro wyodrgbnionych catosciach
znaczeniowych. Jezeli takg kompozycje potraktujemy jako jeden obraz, za$ sktadajace si¢ na
nig catosci znaczeniowe daja si¢ wyodrebni¢ i zestawi¢c w sekwencje narracyjng, mamy
niewatpliwie do czynienia z forma opowiesci rysunkowej. Natomiast kiedy obraz prezentuje
pewnag zwartg semantycznie calo$¢, nie poddajaca si¢ segmentacji na elementy, mogace
stanowi¢ samodzielne wyrazenia narracyjne - mamy do czynienia z rysunkowym opisem
sytuacji, ktérego opowiescia rysunkowa nazwaé nie mozna. Przytoczone wyzej kryterium nie
wyznacza wprawdzie idealnie ostrej granicy obu form (kazdorazowe rozstrzygnigcie kwestii
przynalezno$ci utworu uzaleznione jest od interpretacji poj¢é: ,.calo$ci znaczeniowe”

1 ,,sekwencje narracyjne”), lecz podobnie, jak w poprzednio analizowanych przypadkach
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- plynny obszar pograniczny, wymagajacy indywidualnego rozstrzygnigcia o gatunkowej
przynalezno$ci kazdego utworu.

Powracajac do gldwnego nurtu niniejszych rozwazan, wypada zajaé si¢ ostatnim,
zamykajacym proponowang tu definicje¢ sformulowaniem, sytuujacym opowie$¢ rysunkowa
na styku literatury, filmu 1 plastyki, podkreslajacym jednak jej samodzielnos¢ wobec tych
dziedzin ekspresji. Sformutowanie to, kilkakrotnie juz przywotywane w tej pracy, uzasadnié
mozna w oparciu o analiz¢ struktury utworu opowiesci rysunkowej, ktéra to analiza
pozwolitaby okresli¢ po pierwsze rozleglo$¢ i rodzaj pokrewienstw pomigdzy opowiescia
rysunkowa, a wymienionymi wyzej dziedzinami ekspresji, po drugie za§ - stopien
wspotzaleznosci opowiesci rysunkowej i kazdej z tych dziedzin. Poniewaz jednak analiza
struktury utworu opowiesci rysunkowej wypelni nastepny rozdzial tej pracy, pozwalajac
niejako przy okazji uzasadni¢ wspomniane sformutowanie - pozwole¢ sobie pozostawi¢ owo
sformutowanie bez uzasadnienia i1 zamkna¢ rozwazania dotyczace definicji opowiesci

rysunkowe;.



Rozdzial 2

Struktura utworu

Sformutowana w poprzednim rozdziale definicja dotyczy - jak wskazuja na to jej
sformutowania - opowiesci rysunkowej w jej najszerszym, globalnym ujeciu: jako zbioru
wszystkich aktualnie istniejacych, a takze mogacych kiedykolwiek zaistnie¢ utwordéw
speliajacych zawarte w niej wymogi. Definicja ta - zawierajac cechy uniwersalne, taczace
wszystkie zaliczane, do okreslanej przez nig dziedziny utwory, co pozwala okresli¢
przynalezno$¢ klasyfikacyjng kazdego z nich oraz wyznaczy¢ granice zjawiska - pomija
jednoczesnie indywidualne wiasciwosci poszczegélnych utwordw, decydujace o jego
(zjawiska) wewnetrznym zréznicowaniu. Okreslenie zatem charakteru 1 granic takiej
réznorodno$ci wymaga¢ bedzie zastosowani obok definicji innego jeszcze narzedzia
badawczego.

O ile definicja wyznacza nieprzekraczalne granice roznorodnosci form opowiesci
rysunkowej, charakter ro6znorodnos$ci uzalezniony jest od wewnetrznej struktury pojedynczego
utworu tej dziedziny ekspresji. Totez wtasnie strukturalny model utworu stanowi¢ bedzie owo
dodatkowe narzedzie badawcze. Begdzie te teoretyczna konstrukcja zawierajaca wszystkie
najbardziej elementarne, wspolne dla wszystkich zaliczanych do omawianej dziedziny
utwordéw struktury, konstrukcja pelnigca role szkieletu strukturalnego, aktualizowanego
kazdorazowo w poszczego6lnych utworach. Model taki winien okres$la¢ uniwersalne, wspolne
wszystkim utworom elementy struktur, a takze wskazywac¢ miejsca 1 kierunki ich mozliwego
zréznicowania w poszczego6lnych utworach.

Rdzen konstrukcyjny wspomnianego modelu tworz¢ dwie fundamentalne cechy
definicyjne, okreslajace charakter zjawiska. Pierwsza z nich przywoluje sformutowanie
otwierajace definicj¢, nazywajace opowies¢ rysunkowa ,forma narracji obrazowej”.
Sformutowanie to wskazuje na zlozony charakter struktury utworu, okreslajac jednocze$nie
rodzaj oraz wzajemne wspoélzaleznosci sktadowych tego ztozenia. I tak elementem
nadrzednym - jako Ze spelniajacym w ztozeniu funkcje podmiotu - jest tu narracyjnos¢ - cecha
charakterystyczna dla szeregu dziedzin sztuki, jak literatura, film czy teatr, a ktorg tutaj

rozumie¢ bedziemy jako specyficzng forme organizowania i przekazywania znaczen.
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Struktura narracyjna stanowi nadrzedng plaszczyzng, ktorej podporzadkowane sg wszystkie
pozostale elementy struktury utworu. Plaszczyzna ta zbudowana jest niejako na bazie
struktury obrazowej, ktéra w omawianym zlozeniu pelni funkcje przede wszystkim
instrumentalng, dostarczajac $rodkéw dla ukonstytuowania si¢ elementow struktury
narracyjnej. Struktura obrazowa, ktorej charakter nakazuje rozpatrywac ja z jednej strony
w kategoriach wlasciwych dla sztuk plastycznych, a szczeg6lnie malarstwa i grafiki, z drugiej
za$ - w pewnych aspektach - w kategoriach wtasciwych dla utworu filmowego, peini tu
w istocie rol¢ materialnej (zmystowo dostepnej) podstawy dla struktury narracyjnej i utworu
w catosci. Jej podstawowa funkcja jest wizualne zapisanie znaczen oraz odpowiednie do
wymogow struktury narracyjnej ich uporzadkowanie.

Obydwa wymienione elementy ztozenia, tak odmienne zar6wno pod wzgledem
charakteru, jak i funkcji, musza by¢ jednak rozpatrywane we wzajemnym powigzaniu, jako
elementy tej samej hierarchii. Specyfika opowiesci rysunkowej zasadza si¢ na sposobie, w
jaki struktura narracyjna utworu konstytuuje si¢ na bazie jego struktury obrazowej, W istocie
obie te struktury tworzg kilkustopniowa hierarchi¢, w ktorej kazdy kolejny stopien naktada si¢
na jakosci stopnia poprzedniego, odpowiednio je przeksztatcajac i organizujac. I tak podstawe
catej hierarchii stanowi materialnie utrwalony 1 obiektywnie istniejacy zbidr jakosSci
graficznych, to jest linii i plam barwnych, rozmieszczonych na ptaszczyznach w okreslonych
uktadach. Na te graficzng struktur¢ utworu naktada si¢ zbidr jakosci obrazowych, powstatych
w umysle odbiorcy w wyniku jej ,,uaktywnienia” w procesie odbioru. Jakosci te, przywotane
w wyniku percepcji elementdéw struktury graficznej, nie sg jednak tozsame z tymi elementami;
sa tworami powstatymi w efekcie uzupetnienia uzyskanych w trakcie percepcji informacji
o informacje zgromadzone w umysle odbiorcy. Istotng cecha tych jako$ci jest ich
nierozerwalny zwiazek z przywolywanymi przez nie jako$ciami semantycznymi. Jak postaram
si¢ to pozniej wykaza¢, juz prosty akt postrzezenia danej jakosci wizualnej wigze si¢
z automatycznym niemal jej rozpoznaniem. Nalezy tu zatem mowi¢ nie tyle nawet
o naktadaniu si¢, co o nierozerwalnym zwigzku zbioru jakosci obrazowych i zbioru znaczen,
przywolanych przez te jakos$ci. Takie, semantyczne nacechowanie elementow obrazu nakazuje
nawet uzna¢ ten zwigzek.za jeden i ten sam stopien hierarchii, przy zatozeniu, ze mowa tu
o znaczeniach bezposrednio zwigzanych z elementami obrazowymi. Dopiero za$ na bazie tych
jakosci semantycznych konstytuuje si¢ w drodze ich uporzadkowania i generowania

w bardziej zlozone uktady struktura narracyjna utworu, majaca juz wyraznie logiczny
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charakter. PoszczegoOlne znaczenia obrazowe zostajg tu umieszczone w ramach bardziej
ztozonych struktur przyporzadkowanych poszczeg6lnym kategoriom narracyjnym.

W $wietle tych rozwazan hierarchia obrazowo-narracyjna przedstawia si¢ nastepujaco:

- podstawowy stopien stanowi struktura graficzna utworu;

- nalozona na nig struktura obrazowa sprzezona ze strukturg semantyczng (w podanym
wyzej rozumieniu) tworzg stopien posredni, w ktorym elementy obu gléwnych ptaszczyzn
strukturalnych: obrazowej i semantycznej $cisle si¢ ze soba tacza;

- wreszcie struktura narracyjna, porzadkujaca i generujaca elementy struktury
semantycznej, stanowi zwienczenie calej hierarchii.

Hierarchiczny charakter przedstawionego wyzej ukladu, wyraznie podkreslajacy
nadrzedno$¢ struktury narracyjnej, wskazuje pewien istotny - z punktu widzenia generalnego
podejscia do opowiesci rysunkowej - aspekt zjawiska. Ot6z utwor, ktorego nadrzedna
wlasciwoscig jest narracyjnos¢, winien by¢ - zarowno w normalnym odbiorze, jak i analizie
badawczej - ujmowany przede wszystkim w perspektywie tej wiasciwosci, a wigc jako
przedmiot lektury, odczytania zawartych w nim sensow 1 ich odpowiedniego
uporzadkowania. 1 tej czynnosci oraz zwigzanym z nig warto$ciom winny zostaé
podporzadkowane wszystkie pozostale wartosci utworu, tak jak strukturze narracyjnej
podporzadkowane sg wszystkie inne warstwy strukturalne. Inaczej méwigc: nadrzedna
1 ostateczna warto$¢ estetyczna utworu ujawnia si¢ dopiero na poziomie jego struktury
narracyjnej; tym samym kazda proba okreslenia tej wartosci na innych plaszczyznach
przyniesie rezultat niemiarodajny z punktu widzenia catosci. Czyni¢ t¢ uwage ze wzgledu na
dos¢ czesta tendencje do niepelnego odbioru utworu opowiesci rysunkowej, w ktorym to
odbiorze dominujacym miernikiem warto$ci utworu jest jego struktura wizualna, ujmowana
jako warto$§¢ sama w sobie, w oderwaniu od struktury narracyjnej, w kategoriach odbioru
dziet sztuki plastycznej. Nie odmawiajagc utworom opowiesci rysunkowej wartosci
plastycznych ani nie odwodzac nikogo od prob dostrzezenia w nich takze i tego rodzaju
warto$ci, musz¢ jednak raz jeszcze podkresli¢, ze zadaniem tych wartosci, jak i samej
struktury wizualnej, jest konstytuowanie w mozliwie najlepszy sposob struktury i warto$ci
narracyjnych. Miernikiem warto$ci utworu opowiesci rysunkowej jest wigc nie warto$¢ samej
jego struktury wizualnej, ani tez warto$¢ samej jego struktury narracyjnej, lecz mozliwie
najbardziej $cislte przyporzadkowanie struktury wizualnej strukturze narracyjnej utworu.

Przedstawiony wyzej strukturalny uklad utworu obejmuje jego plaszczyzng

semantyczng, rozciggajacg si¢ pomiedzy najbardziej elementarnym poziomem znaczgcego,
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a poziomem najwyzszego zlozenia znaczen. Drugi, uzupehiajacy rdzen konstrukcyjny
element modelu tworzy jego plaszczyzna syntagmatyczna, obejmujgca wszystkie poziomy
ztozenia jednostek utworu. Taka wlasnie, segmentacyjna - a wigec zestawiajaca obok siebie
szereg samodzielnych jednostek tego samego rodzaju, ktére odpowiednio uporzadkowanie
tworza jednostke wyzszego rzedu - budowa utworu stanowi drugg fundamentalng ceche
definicyjna opowiesci rysunkowej. Korzystajac raz jeszcze z przywolywanej tu juz definicji,
mozna budowe¢ utworu opowiesci rysunkowej okresli¢ jako: ,.ciagg lub kompozycje
nieruchomych obrazéw (...) tworzacych samodzielne sekwencje narracyjne”.

Analiza powyzszego  sformutowania pozwala  zrekonstruowa¢  hierarchi¢
syntagmatyczna utworu. Niewatpliwie u podstaw tej hierarchii lezy pojedynczy, nieruchomy
obraz, ktéry, ze wzgledu na szereg specyficznych cech, zblizajacych go do owej jednostki
dziela filmowego, dalej nazywa¢ bede kadrem. Kadry, uporzadkowane w ciag lub
kompozycje, tworzg sekwencje narracyjne, z kolei za§ sekwencje sktadajg si¢ na utwor, ktory
stanowi t¢ najwyzsza, integrujaca catos$¢ jednostke. Tak opisang hierarchi¢ uzupetni¢ wypada
o jeden jeszcze element, a mianowicie o jednostke graficznej segmentacji utworu, jaka jest
plansza. Jednostka ta sytuuje si¢ w hierarchii w poblizu sekwencji; analiz¢ wzajemnych
wspotzaleznosci obu jednostek proponuje jednak odltozy¢ do momentu blizszej ich
charakterystyki, ktorej dokonam w trakcie szczegdtowego 1 systematycznego opisu
wspotzaleznosci struktur plaszczyzny semantycznej na poszczegélnych poziomach ztozenia
plaszczyzna syntagmatycznej. Zgodnie z kierunkiem organizowania si¢ elementéw obu

plaszczyzn rozpoczng od poziomu jednostek podstawowych.

1. Poziom jednostek podstawowych: kadr

Jak juz wspomnialem, pojedynczy obraz utworu opowiesci rysunkowej zamierzam
okresla¢ terminem: kadr, ktory to termin w teorii filmu oznacza najmniejsza statyczna
jednostke obrazowa utworu filmowego, nieruchomy obraz, a dokladniej: jedng naswietlong
klatke filmowg'. Z uwagi na swa nieuchwytno$¢ w procesie odbioru utworu filmowego kadr
nie pelni w jego strukturze zbyt istotnej roli, ustgpujac znaczenia ujeciu, ktore, jako
najmniejsza jednostka dynamiczna utworu, obejmujaca ruchomy obraz zarejestrowany przez

kamere pomiedzy jej wilaczeniem a wylgczeniem, stanowi dostrzegalng podczas odbioru

! Patrz: J. Plazewski, Jezyk filmu, Warszawa 1983.
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calo$¢ wizualng i znaczeniowa, opartg na cigglosci i tozsamosci postrzezenia’. Z uwagi na
statyczng natur¢ obrazu opowiesci rysunkowej naturalnym wydaje si¢ uzywanie w tej ostatniej
okreslenia: kadr; jednakze oprocz wszystkich wlasciwosci kadru filmowego przejmuje on tu
ponadto szereg wilasciwos$ci ujecia stajac sie¢ na gruncie opowiesci rysunkowej jednostka
o podobnym znaczeniu, jak ujecie w filmie.

Kadr w opowiesci rysunkowej jest najmniejsza autonomiczng jednostka utworu. Na
jego autonomiczno$¢ wskazuje wyrazne graficzne wyodrgbnienie go z otoczenia, za§ za
uznaniem go za jednostk¢ podstawowa przemawia jego wewngtrzna organizacja
uniemozliwiajgca podzielenie go na mniejsze, samodzielne segmenty.

Na poziomie graficznym kadr jest to wyraznie wyodrgbniony z otoczenia uktad
specyficznie uporzadkowanych jakosci graficznych. Ma graficzng strukture kadru sktadaja sie:

jego zewnetrzne cechy graficzne oraz jego graficzna zawartos$c¢.

a) Zewnetrzne cechy graficzne kadru

Sa to podstawowe, zewnetrzne wobec zawartosci cechy i elementy budowy kadru,
okreslajace jego ogdlny charakter. Sa to:

- sposob 1 stopien jego wyodrebnienia z otoczenia: obecno$¢ lub brak graficznie
oznaczonej ramy, jej rodzaj, grubos¢, kolor, a w przypadku braku ramy - stopien
kompozycyjnej spdjnosci zawartosci kadru, jako ze wowczas to wewnetrzna kompozycja
kadru wyznacza jego granice;

- zewngtrzne parametry kadru - jego wielko$¢, ksztalt, proporcje, zorientowanie
kierunkowe ( np. wertykalne, horyzontalne itp.);

Ma poziomie graficznym funkcje ramy sprowadzaja si¢ do wyznaczenia granic
obszaru kadru, za$§ jego parametry determinujg - przynajmniej w pewnym stopniu - stopien
nasycenia plaszczyzny kadru wypetniajagcymi go jakos$ciami graficznymi oraz ogdlne ich

uporzadkowanie.

b) Graficzna zawartos¢ kadru

Sktada si¢ na nig szereg roznego rodzaju jakosci graficznych, uporzadkowanych
w mniej lub bardziej zlozone zwarte uklady, rozmieszczone w okre§lony sposéb na
ptaszczyznie kadru wzgledem siebie i wzglgdem krawedzi kadru, ktére to rozmieszczenie

nazywac bede kompozycja graficzng kadru.

2 Ibidem.
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Dokonujac analizy graficznej zawarto$ci kadru na jej elementy podstawowe mozna
wyodrebni¢ dwa zasadnicze rodzaje elementarnych jakosci graficznych, a to wspomniane juz
linie 1 plamy barwne. Linie podlegaja zréznicowaniu ze wzglgdu na ich kierunek, grubosc,
kolor oraz uktad, czyli wspoétzalezno$¢ przestrzenng pomiedzy poszczegdlnymi odcinkami
linii; plamy podlegaja zroznicowaniu ze wzgledu na swoj ksztatt, a wigc rozciagtos¢ w pionie
1 poziomie oraz uktad konturéw, a takze ze wzgledu na swoj kolor.

Owe elementarne jako$ci lacza si¢ w ramach kadru w mniej lub bardziej ztozone
uktady, odznaczajace si¢ wobec otoczenia wyrazng graficzng odrebno$cig oraz specyficznym
uporzadkowaniem elementow. I to witasnie owe uktady, nie za$ poszczegdlne elementarne
jako$ci graficzne stanowig gltowny przedmiot zainteresowan podczas analizy zawartosci
graficznej kadru. Analiza ta pozwala ustali¢ hierarchi¢ wazno$ci sktadajacych si¢ na te
zawarto$¢ uktadow oraz okresli¢ funkcje kazdego z nich w ramach catosci kompozycji,
a dokonuje si¢ jej, okreslajac wielkos$¢, ztozonos¢ czyli stopien 1 sposdb nasycenia jakosciami
graficznymi poszczeg6lnych uktadow, ich usytuowanie na plaszczyznie kompozycyjnej kadru,
a wigc odleglosci wzgledem centrum oraz poszczegélnych krawedzi kadru, a takze ich
usytuowanie i relacje graficzne wobec innych ukladow tego samego kadru. W oparciu
0 rozmieszczenie elementow kompozycji graficznej kadru mozna ustali¢c jego osi
kompozycyjne, elementy lub jakosci dominujace, kierunki, rytmy itp.

Podstawowa funkcjg graficznej struktury kadru jest stworzenie takiego zespotu
bodZzcoéw wizualnych, ktoéry wywola w §wiadomosci odbiorcy szereg odpowiadajacych ima
jakosci znaczeniowych. Poniewaz sposdb, w jaki owo przeformutowanie si¢ dokonuje,
wynika przede wszystkim ze specyfiki ludzkiego uktadu percepcyjnego, a przy tym nalezy do
podstawowych czynnikow decydujacych o specyfice opowiesci rysunkowej, zamierzam
poswigci¢ mu nieco wigcej uwagi, przedstawiajac w skrocie podstawowe zasady
funkcjonowania tego uktadu. Opieram si¢ tu na ustaleniach poczynionych przez Hanng
Ksigzek-Konicka w artykule pt. O psychologicznych podstawach ikonicznych kodow
rozpoznawczych®. Ta z kolei, charakteryzujac ludzki wzrokowy uktad percepcyjny, postuzyta
sie praca Jerzego Konorskiego pt. Integracyjna dziatalnosé¢ moézgu'.

Uktad ten przedstawia si¢ jako wielopietrowa struktura, ktérej podstawg jest
powierzchnia recepcyjna ludzkiego oka, za$ najwyzszym pictrem odpowiedni obszar mézgu,

na ktorym konczy si¢ wedrowka sygnatow wysylanych z receptoréw. Kazde pigtro tworza

> H. Ksigzek-Konicka, O psychologicznych podstawach ikonicznych kodéw rozpoznawczych [w:] Eadem:
Semiotyka i film, Wroctaw 1980, s. 111-137.
*J. Konorski, Integracyjna dziatalnosé¢ mézgu, Warszawa 1969.
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wyspecjalizowane komorki, ktorych zadaniem jest odbieranie, opracowywanie

1 przekazywanie na wyzsze pietra okreslonych informacji. Kazda jednostka, wchodzaca
w sklad danego pietra uktadu reaguje tylko na okre§lony wzorzec pobudzenia lub zbior
bodZcoéHw. Przy czym im wyzsze, czyli bardziej od receptoréw oddalone pietro uktadu, tym

5. Wzorce te

owe wzorce, wlasciwe dla tworzacych dane pigtro komorek, sg bardziej ztozone
na poszczegolnych pietrach tworzg si¢ na zasadzie konwergencji, a wigc zespolenia jednostek
nizszych pigter. Tak zorganizowany upodabnia si¢ system percepcyjny do kodu, ,,za pomoca
ktérego wyglady zewnetrznego $wiata zostaja rozlozone na czastki elementarne

z jednoczesnym poklasyfikowaniem ich, a nastgpnie drogg selekcji i kombinacji scalone we

wzorce o narastajgcym na kazdym pietrze uktadu stopniu skomplikowania”®

. Caly ten proces
roztozenia. klasyfikacji oraz wtornego scalania we wzorce elementow postrzezenia dokonuje
si¢ bez udzialu $wiadomos$ci, poprzedzajac niejako jej dzialalno$¢ w procesie percepcji.
Rozpoczyna si¢ ona w momencie, kiedy zintegrowany wzorzec bodzcowy dociera do celu,
a wiec dc gnostycznej - jak nazywa ja Konorski - okolicy mézgu. Ten cato$ciowy charakter
wzorca decyduje o tym, ze w postrzezeniu dokonuje si¢ natychmiastowe rozpoznanie
pewnych calo$ci bez konieczno$ci ich analizowania’. Jak pisze Konorski — ,jednostka
gnostyczna reprezentujaca zintegrowany wzorzec bodzcowy ,.nie wie”, z jakich elementow
zostat on zsyntetyzowany™®.

Uzyte przed chwila sformutowanie Konorskiego ,,jednostka gnostyczna” stanowi
podstawe jego teorii funkcjonowania ludzkiego systemu percepcyjnego. Oto6z twierdzi on, ze
owe docelowe dla bodzcéw zmystowych obszary ludzkiego médzgu - okolice gnostyczne,
stanowig swego rodzaju kartoteki, w ktorych ,,zapisane” sg oraz uporzadkowane wszystkie
percepcje danego osobnika. Celem owego ,,zapisania” jest mozliwo$¢ natychmiastowego
rozpoznania danego przedmiotu w przypadku jego powtdrnej percepcji. Zas formg tego
,,zapisu” sg wlasnie jednostki gnostyczne’. Sg to ,,poszczegdlne komorki najwyzszego pietra
uktadu postrzegawczego, w ktorych reprezentowane sg takie jednorazowe akty percepcyjne,
w ktorych rozpoznanie okreslonego przedmiotu dokonuje si¢ od razu, bez koniecznosci
uprzedniej analizy jego elementéw'’. Rozpoznanie to mozliwe jest dzieki percepcyjnemu

modelowi przedmiotu, utrwalonemu w jednostce gnostycznej w postaci wzorca pobudzen

’ H. Ksigzek-Konicka, op. cit., s. 120-121.
8 Op. cit.,s. 122.

7 Ibidem.

8 Ibidem.

® Ibidem.

' Op. cit.,s. 123.
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wzrokowych. Wzorzec ten zawiera w sobie jedynie te cechy modelu, ktore pelnig istotng role
w akcie identyfikacji przedmiotu, pomijajac cechy dla tego rozpoznania nieistotne.
Jednoczes$nie cechy te nie ograniczaja si¢ jedynie do ,,jednorazowego wygladu” czy jednego
punktu widzenia przedmiotu, lecz tworza uogélniony model, integrujacy wszystkie cechy
istotne przedmiotu, zarejestrowane w trakcie wszystkich dotychczasowych aktow postrzezenia
go. Hanna Ksigzek-Konicka nazywa to ,,ideg wygladu przedmiotu™"".

Konorski, a za nim Ksigzek-Konicka, przytaczaja liste siedmiu cech,
charakteryzujacych percepcje jednostkowa. Sa to:

1) odruch celowniczy. Chodzi tu o $wiadomy wybor przedmiotu postrzezenia, to jest
poprzedzajace postrzezenie nakierowanie uwagi na okreslone tylko bodzce padajace na
powierzchnig receptora, a takze przystosowanie aparatu recepcyjnego do odbioru tych wtasnie
bodzcow;

2) integralno$¢. Chodzi tu o radykalny, catosciowy i natychmiastowy akt rozpoznania
wzorca. Jak pisze Konorski: ,,;rozpoznanie dokonuje si¢ w ,,blysku $wiadomosci”, jest
doznaniem catosci, a nie jej posktadaniem”;

3) komplementarno$¢ elementow percepcji, czyli ich dopelnianie si¢. Sa one
odbierane jako integralne elementy calosci wzorca, a nie jako oddzielne catosci;

4) selektywnos$¢ percepcji. Chodzi tu o opisywany juz fakt skupiania si¢ tylko na tych
wizualnych cechach przedmiotu, ktore wchodza w sktad wzorca, z pominigciem cech
nieistotnych dla jego rozpoznania;

5) korekeyjnosé percepcji. Chodzi tu o korygowanie odbieranego obrazu, czgstokro¢
niepelnego lub zafalszowanego, o uzupetnienie go stosownie dc wzorca.

6) kategoryzacyjnos¢ percepcji. Wszystkie jednostki gnostyczne danego osobnika
uporzadkowane s3 w jego kartotekach gnostycznych w kategorie, organizujace cato$¢
do$wiadczenia zmystowego czlowieka stosownie do waznosci jego poszczegodlnych aspektow;

7) jednoznacznos$¢ percepcji. W jednym akcie percepcji jednostkowej mozliwy jest
tylko jeden sposob zintegrowania bodzcéw i1 pobudzenie przez nie tylko jednego wzorca.
W przypadku, gdy bodzce ,pasuja” do kilku réznych wzorcow, zachodzi konieczno$é
radykalnego wyboru jednego z nich".

Szczegbdlng uwage zwraca Ksigzek-Konicka na sposob kategoryzacji jednostek

gnostycznych, upatrujagc a w nim wiasnie klucz do klasyfikacyjnego uporzadkowania znakoéw

Y Op. cit., s. 127-128.
12 Patrz: H. Ksiazek-Konicka, op. cit., s. 124-126.
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ikonicznych. 1 tak wedlug Konorskiego ,,system postrzegania wzrokowego tworza trzy
podsystemy: pierwszy - wyspecjalizowany w percepcji $wiatla i ciemno$ci oraz ich
poszczeg6lnych gradacji, warunkujacy poniekad wszelkie pozostale percepcje wzrokowe;
drugi - wyspecjalizowany w percepcji stosunkow przestrzennych migdzy osoba postrzegajaca
1 otoczeniem oraz mi¢dzy fragmentami otoczenia; trzeci - wyspecjalizowany w percepcji form
i kolorow przedmiotow $wiata zewnetrznego™".

Brak u Ksigzek-Konickiej charakterystyki podsystemu percepcji o$wietlenia;
podsystem stosunkéw przestrzennych dzieli si¢ zdaniem Konorskiego ,,na nastgpujace
kategorie:

a) percepcje stosunkow przestrzennych miedzy przedmiotami znajdujacymi si¢
w otoczeniu 1 osobg percypujaca, tzn. percepcje odleglosci i usytuowania przedmiotéw
wedlug osi pionowej (gora - dot, strona lewa - strona prawa);

b) percepcje odleglosci 1 stosunkéw miedzy przedmiotami znajdujacymi si¢
w otoczeniu (za, przed, pod, nad, obok, blisko, daleko).

Podzial podsystemu widzenia przedmiotowego przedstawia si¢ nastgpujaco:

a) percepcje matych przedmiotow manipulacyjnych, ruchomych, niezwigzanych
z ttem, rozpoznawalnych z rozmaitych odleglosci i punktow widzenia;

b) percepcje wigkszych przedmiotdw, czgsciowo manipulacyjnych, rozpoznawalnych
w percepcji jednostkowej tylko z wigkszych odleglosci, gdy sa widziane w catosci;

¢) percepcje przedmiotoéw niemanipulacyjnych, nieruchomych, zwigzanych ze statym
tlem, o statym stosunku do osi pionowej;

d) percepcje poszczegdlnych twarzy ludzkich;

e) percepcje emocjonalnych wyrazow twarzy - niezalezne od percepcji samych twarze;

f) percepcje przedmiotéw ozywionych - ludzi 1 zwierzat - ruchome, o oplywowych
konturach;

g) percepcje znakéw graficznych - liter, cyfr, krotkich stow 1 innych znakow
symbolicznych;

h) percepcje charakteru pisma odrgcznego;

i) percepcje wzrokowe polozenia poszczegdlnych wlasnych konczyn i ich ruchow'.

Kryteria tej klasyfikacji to po pierwsze: rodzaj elementow postrzezenia uznanych za

istotne dla rozpoznania danego typu przedmiotow, a wigc: ostro$¢ lub oblos¢ konturdw,

B Op. cit., s. 130.
" Op. cit., s. 130-132.
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ruchomos$¢ lub nieruchomos$¢ 1 wynikajacy z niej staly lub zmienny zwigzek z ttem oraz lub
zmienny stosunek do osi pionowej; po drugie: staty zwigzek percepcji wzrokowej danego typu
przedmiotdw z percepcjami innych zmystow, glownie ruchu i1 usytuowania podmiotu
w przestrzeni',

Uporzadkowanie wzorcoOw przedmiotowych w ramach przedstawionych kategorii
dowodzi - zdaniem Hanny Ksigzek-Konickiej - klasyfikujacego charakteru percepcji
jednostkowych. Wzorce, ktorych zawarto$¢ ograniczona jest do istotnych dla identyfikacji
przedmiotu cech, stanowig znak catej klasy przedmiotow danego typu, i przy pobieznym
postrzezeniu danego przedmiotu lub tez przy postrzezeniu w utrudnionych warunkach
przedmiot ten rozpoznawany jest jako reprezentant okreslonej klasy przedmiotow, nie za$
jako szczegolny egzemplarz. Jego cechy osobnicze zostaja tu poza zasiggiem uwagi
podmiotu. W przypadku przedmiotow - egzemplarzy, bedacych przedmiotem postrzezenia po
raz pierwszy, lecz nalezacych do znanej podmiotowi klasy, przedmioty te rozpoznawane sg
w akcie percepcji jednostkowe;j, ale wlasnie jako reprezentanty tej klasy, a nie jako konkretne
egzemplarze. Dopiero w przypadku czesto zachodzacej percepcji danego przedmiotu, kiedy
nabiera on dla podmiotu znaczenia jako jednostka indywidualna, wytworzona zostaje odrgbna
reprezentujaca go jednostka gnostyczna, w ktorej wzorzec zawiera oprdcz ,,gatunkowych”
takze osobnicze cechy przedmiotu'®.

Wszystkie przedstawione wyzej informacje dotyczace specyfiki ludzkiego uktadu
percepcyjnego oraz procesu percepcji postuzyly Ksigzek-Konickiej do okreslenia charakteru
specyficznego rodzaju znakéw, zwanych znakami ikonicznymi. Cecha, wyrdzniajaca ten
rodzaj znakéw sposrod innych jest stosunek podobienstwa zachodzacy pomigdzy nimi a ich
desygnatami. Przyjecie tezy o psychologicznym charakterze tego podobienstwa pozwala
Ksigzek-Konickiej okresli¢ je jako relacje trojcztonowa, w ktdérej podobienstwo pomiedzy
obrazem a przedmiotem zachodzi ,pod wzgledem danego we wzorcu
zespotu cech relewantnych, z pominieciem roznic co do wszelkich cech
pozostatych, dla rozpoznania przedmiotu nieistotnych”'’. Rozwazania te pozwalajg takze
zweryfikowa¢  powszechnie  funkcjonujaca  charakterystyke¢  znakow  ikonicznych,
sformutowang na gruncie jezykoznawstwa jako przeciwienstwo znakow stownych. W mysl tej
charakterystyki znak ikoniczny odznacza si¢ umotywowaniem, niewymiennoscia i ciggtoscia.

Tymczasem po uwzglednieniu psychologiczno-percepcyjnych uwarunkowan tego rodzaju

15 Patrz: H. Ksigzek-Konicka, op. cit., s. 132.
' Op. cit., s. 133.
7 Op. cit.,s. 127.
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znakow uzna¢ go mozna za; 1) umotywowany (w sposob przedstawiony wyzej, a wiec
wzgledem wzorca); 2) wymienny w aspekcie referencjalnym oraz w ramach okre§lonych
kategorii; 3) nieciagly, gdyz wilasnie wyodrgbnianie z pola widzenia pewnych catosci jest
podstawowg czynnoScig procesu postrzegania'®,

Na tym wypadnie zakonczy¢ t¢, mimo swych rozmiaréw skrotowg relacje z rozwazan
Ksigzek-Konickiej. Odsytajac po bardziej szczegoétowe informacje do jej pracy, proponuje
teraz zaja¢ si¢ opisem wizualnej struktury kadru utworu opowiesci rysunkowej, opisem
uwzgledniajacym jej psychologiczny charakter.

Na poziomie wizualnym kadr stanowi zwartg calo$§¢ obrazowa, ktora w procesie
odbioru odczytana zostaje jako petna, samodzielna jednostka organizacji znaczen. Mowiac
o zwartej calo$ci obrazowej mam na mysli takg organizacje¢ jako$ci wizualnych, ktora pozwoli
obja¢ jednym aktem percepcji wzrokowej wszystkie wchodzace w sktad kadru elementy
obrazowe, powodujac jednoczes$nie odrzucenie jako przedmiotéw tego samego aktu percepcji
wszelkich jakosci w sktad kadru nie wchodzacych. Samodzielno$¢ kadru na tym poziomie ma
juz charakter nie tylko wizualny (wyrazne wyodrgbnienie z otoczenia) ale i semantyczny
- mozliwo$¢ odczytania elementarnych znaczen kadru bez konieczno$ci odwotywania si¢ do
jako$ci wobec niego zewngtrznych; innymi slowy wystarczajacy zasob jakosci wizualnych,
zdolnych w procesie postrzezenia pobudzi¢ odpowiednie wzorce gnostyczne oraz
spowodowac odczytanie odpowiednich sensow.

Na wizualng zawarto$¢ kadru sktada si¢ szereg elementdw, ukonstytuowanych na
poziomie graficznym jako zwarte, wyodrgbniajace si¢ kompozycyjnie uklady jakosci
graficznych. Elementy te, ktore dalej nazywac¢ bede znakami, w procesie odbioru postrzegane
sa 1 traktowane jako jednolite catosci wizualne, roznigce si¢ jednak migdzy sobg charakterem,
sposobem organizacji, jak i funkcja w calo$ci. W wizualnej strukturze kadru wyodrebnié
mozna kilka takich odmian znakow, wérdd ktorych podstawowa i najbardziej istotng stanowig
znaki ikoniczne. Znaki te w oparciu o dokonane wczesniej ustalenia okresli¢ mozna
jako zwarte, integralne calosci wizualne, ktérych postrzezenie wzrokowe powoduje
pobudzenie okre§lonych wzorcoOw gnostycznych i odczytanie tych cato$ci jako znakdéw
reprezentowanych we wzorcach przedmiotow. Pojecie ,,przedmioty” zostato tu uzyte w nieco
szerszym zakresie, obejmujacym nie tylko przedmioty materialne, lecz wszelkie zachodzace
w rzeczywistosci zjawiska podlegajace postrzezeniu wzrokowemu, bez wzgledu na ich

rozmiary czy status fizyczny, a nawet ontologiczny.

'8 Patrz: H. Ksigzek-Konicka, op. cit., s. 114-115, 119-120, 133-135.
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Podstawowa funkcja znakéw ikonicznych jest oznaczanie wzrokowo dostepnych
jako$ci $wiata przedstawionego. Kadr, jako podstawowa jednostka organizacji tej odmiany
znakow stanowi zatem swego rodzaju wizualny zapis aktu wzrokowej percepcji okreslonej
sytuacji przedmiotowej, zachodzacej w obrebie rzeczywisto$ci przedstawionej. Charakter
ikonicznej struktury kadru jest wigc wynikiem modyfikacji przedmiotowej struktury
rzeczywistosci przedstawionej przez strukturalne wiasciwosci podmiotu postrzegajacego.

Kadr, bedac przedstawieniem pewnej sytuacji przedmiotowej, obejmuje okre§lony
uktad przedmiotow przedstawionych, powigzanych wzajemnymi relacjami. Na przedmiotowa
struktur¢ jego zawartos$ci ikonicznej sktadajg si¢ przedstawienia wizualne przestrzeni
przedstawionej oraz rozmieszczonych w niej przedmiotow, co na planie graficznym przybiera
posta¢ kompozycji znakow ikonicznych, rozmieszczonych na okreslonym tle. Przedmiotowa
strukture pojedynczego znaku tworza te elementy jego wizualnej zawarto$ci, ktore decyduja
o jego mozliwosciach referencjalnych (gdyz powoduja pobudzenie odpowiedniego wzorca)
- mozna je uznaé za cechy obiektywne przedmiotu - oraz jego kompozycyjnie usytuowanie
wzgledem innych znakéw czy istotnych elementow tla, ktore to usytuowanie informuje
0 pozycji denotowanego przezen przedmiotu w przestrzeni, a takze o jego funkcji w calosci
sytuacji przedmiotowej). Okreslone zestawienie dwu znakéw wchodzacych w sktad tej same;j
kompozycji pozwala na uzycie wobec nich - dzigki pobudzeniu odpowiedniego wzorca
zawartego w kartotece podsystemu percepcji stosunkoéw przestrzennych - relacji odlegtosci:
,blisko”, ,.daleko”, ,,pod”, ,,ponad”, ,,obok™ itp. Podobne usytuowanie znaku wobec istotnych
elementéw tla pozwala okresli¢ przestrzenne usytuowanie przedmiotu przedstawionego.
Wewnetrzna spoisto$¢ wizualnej struktury znaku denotuje za$ wewngtrzng integralnosé
przedmiotu, jego ontologiczng jednos$¢.

Co do przedmiotowych wilasciwosci przestrzeni przedstawionej, to naleza do niej
uksztattowanie, fizyczna struktura, rozmieszczenie jej istotnych elementow oraz sposob
oswietlenia. Fizyczna struktura przestrzeni oraz sposob o$wietlenia okre§lane sg przez dobor
odpowiednich jako$ci graficznych, za$ jej uksztaltowanie i1 rozmieszczenie istotnych
elementow (linia horyzontu, 0§ pionowa itp.) - przez kompozycyjne usytuowanie tych jakosci
oraz - posrednio - przez sposOb organizacji zawarto$ci poszczegélnych znakow oraz ich
odpowiednie rozmieszczenie. Z kolei wewngtrzna spoisto$¢ kadru denotuje jednos¢ i ciaglosé
przestrzeni, co wigze si¢ z konieczno$cig konsekwentnego podporzadkowania zawartosci kadru

okreslonym regutom przedstawienia przestrzeni i zachodzacych w niej relacji.
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Ta przedmiotowa struktura kadru podlega modyfikacji przez wtasciwosci podmiotu
postrzegajacego. Pierwsza z nich jest ograniczenie (przez ramy kadru) postrzeganego obszaru
przestrzeni przedstawionej. Odpowiada ono naturalnemu ograniczeniu obszaru podlegajacego
jednemu aktowi percepcji, wynikajagcemu z usytuowania ludzkiego aparatu postrzegania. O ile
jednak owo ograniczenie jest wynikiem pewnej koniecznos$ci - nie jest nim juz zwigzany
z nim wybdr przedmiotu postrzezenia. Wspomniany juz odruch celowniczy jest $wiadomym
aktem wyboru tego przedmiotu, automatycznie wykluczajacym percepcje wszystkiego, czego
oko w danym momencie nie obejmuje. Kadr opowiesci rysunkowej modyfikuje, udoskonala
niejako t¢ wlasciwos$¢: nie tyle bowiem mechanicznie ,,wycina” z catosci przestrzeni pewien
jej fragment, ograniczajac go w sposob standardowy (jak robi to np. kamera filmowa,
uwarunkowana statym formatem kadru) - co ,,wybiera” interesujacy go obszar, dostosowujac
don swa wielko$¢, ksztalt 1 proporcje. W tym miejscu ujawnia si¢ funkcja opisanej wczesniej
grupy elementow graficznej struktury kadru, nazwanej zewnetrznymi parametrami kadru:
stanowig one $rodek podmiotowego nacechowania kadru, podkreslajac i precyzujac sens jego
zawarto$ci; jezeli wielko$¢, ksztatt 1 proporcje kadru sa wynikiem $wiadomego wyboru,
naturalne rzeczg jest doszukiwanie si¢ przyczyn takiego, a nie innego wyboru, a przyczyn tych
szuka¢ nalezy nie gdzie indziej, niz w zawartosci kadru.

Nie tylko jednak zewnetrzne parametry kadru spetniaja funkcje, zwigzane z odruchem
celowniczym; jego $lady dostrzec mozna w szeregu innych elementéw kadru, ktorych
zadaniem jest na drodze kolejnych aktéw selekcji 1 przeksztalceh nada¢ obrazowi
bezkierunkowej 1 wieloznacznej rzeczywistosci porzadek zwartego, sensownego komunikatu.
Pierwszym takim aktem selekcji jest opisane ograniczenie pota obrazu przez ramy kadru.
Z aktem tym wigze si¢ $ci$le inny, w kardynalny sposdb wptywajacy na porzadek ikonicznej
zawarto$ci kadru. Chodzi tu o umiejscowienie podmiotu wzgledem uktadu przedmiotéw
postrzeganych. Zajmuje on wprawdzie miejsce poza obszarem kadru - doktadnie naprzeciw
jego plaszczyzny (ktore w trakcie procesu odbioru zajmuje odbiorca, rekonstruujac na
podstawie struktury kadru percepcyjng dzialalno$¢ podmiotu) - lecz na podstawie sposobu
organizacji zawarto$ci kadru mozna odtworzy¢ jego relacje wzgledem przestrzeni
przedstawionej 1 rozmieszczonych na niej przedmiotow. Zlokalizowanie podmiotu umozliwia
okreslenie kierunkowej organizacji postrzeganego fragmentu przestrzeni, a wigc wyznaczenie
gory, dotu, lewej 1 prawej strony uktadu (ktorym to kierunkom odpowiada kierunkowa
organizacja kompozycji kadru), a takze wprowadzenie trzeciego wymiaru, ktére w realizacji

graficznej przejawia si¢ zastosowaniem zasad okreslonej perspektywy.
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O pozycji podmiotu wzgledem kardynalnych elementéw przestrzeni informuje
umiejscowienie linii horyzontu (nawet jezeli jest ona niewidoczna, mozna je okresli¢ na
podstawie uktadu przedmiotow przedstawionych), ktérej potozenie wzgledem gornej i dolne;j
krawedzi kadru pozwala okresli¢ usytuowanie podmiotu na osi pionowej w stosunku do
podioza. Natomiast sposob przedstawienia i rozmieszczenie na plaszczyznie kadru znakow
przedmiotéw pozwala okresli¢ odleglos¢ podmiotu wzgledem postrzeganej sytuacji. To
wlasnie owa odleglo$¢ wyznacza jeden z wazniejszych sposobow uporzadkowania zawarto$ci
kadru, a mianowicie wyodrebnienie w niej szeregu tzw. ,,plandw”, grupujacych przedmioty
w zalezno$ci od stopnia oddalenia od podmiotu, poczynajac od najblizszych (plan pierwszy),
a konczac na najdalszych (tlo). Gradacja ta wyraznie wyznacza hierarchi¢ znaczen
sktadajacych si¢ na uklad znakéw. Dochodzi tu do glosu inna zwigzana z procesem
postrzegania wlasciwos$¢, uzalezniajaca ilo$¢ cech przedmiotu podlegajacych postrzezeniu
(a tym samym mozliwosci referencjalne reprezentujagcego go znaku) od jego odlegtosci
wzgledem podmiotu. O ile bliska odlegtos¢ podmiotu wzgledem obiektu percepcji umozliwia
wzrokowe zarejestrowanie maksymalnej ilo$ci cech tego ostatniego oraz wytworzenie (lub,
jezeli powstat juz wczesniej - pobudzenie) indywidualnego wzorca tego obiektu - w miare
wzrastajacej odlegtosci pomiedzy podmiotem a obiektem ilo$¢ ta stopniowo si¢ zmniejsza,
w wyniku czego z pewnego oddalenia nie postrzegamy juz cech indywidualnych egzemplarza,
a przy jeszcze wigkszej odlegltosci mogg zaistnie¢ trudno$ci nawet w ogdlnym
zaklasyfikowaniu przedmiotu.

W strukturze ikonicznej kadru ta naturalna wilasciwos$¢ percepcji przejawia si¢
w postaci niejednakowej ztozonoSci wizualnej na lezacych don znakéw. Przedmioty
usytuowane blizej reprezentowane sg przez znaki o wickszych rozmiarach, a tym samym
o wigkszej ,,pojemnosci” informacyjnej (terminem tym okreslam ilo$¢ cech przedmiotu, ktore
mozna przedstawi¢ graficznie w znaku o okreslonej wielkosci). Im bardziej oddalone
przedmioty, tym mniejsze znaki je reprezentuja, i tym mniejsza jest ich pojemnosc
informacyjna. Z kolei z pojemno$cig informacyjng znaku zwigzana jest jego funkcja w catosci
wypowiedzi: znaki, petnigce w niej funkcje podstawowe, sktadajace si¢ na istot¢ sensu kadru,
odznaczajg si¢ zwykle wigksza pojemnoscig informacyjng niz znaki dopeiniajace,
dookreslajace wypowiedz.

Z powyzszego stwierdzenia wynikatoby, iz funkcja znaku w calo$ci wypowiedzi
uzalezniona jest od stopnia oddalenia oznaczanego przezen przedmiotu od podmiotu

postrzegajacego. Rzeczywiscie podmiot, dokonujgc wyboru ,,punktu widzenia” obserwowanej
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sytuacji zajmuje pozycj¢ umozliwiajagcg mu optymalng obserwacje interesujacych go
obiektow, co z reguty oznacza odpowiednie do nich przyblizenie. Reguta ta podlega jednak
modyfikacji, ktorej podstawa jest znowu odruch celowniczy. Wiasciwo$¢ ta, jak juz wiadomo,
polega na ukierunkowaniu aparatu percepcyjnego na odbioér niektorych tylko znajdujacych sig
w polu widzenia bodzcéw. Totez z pelng wyrazistoscig postrzegamy przedmioty, ktore nas
interesuja, i na ktorych skupiamy swa uwagg, za$ pozostale dostrzegamy jakby mimochodem
lub w ogoéle uchodza one naszej uwadze. Tu wilasnie tkwi rdéznica pomig¢dzy obrazem
postrzeganym przez ludzkie oko, a rejestrowanym przez kamere filmowa czy aparat
fotograficzny, ktére nie majg takich mozliwosci selekcji obiektéw postrzezenia (chod
W pewnym stopniu moze je zastapi¢ operowanie ostroscia).

Wr6¢my jednak do znaku ikonicznego w kadrze opowiesci rysunkowej. Poniewaz
funkcja kadru jest odtworzenie okreslonego aktu wzrokowej percepcji, takze 1 ta
psychologiczna wtasciwo$¢ postrzegania musi znalez¢ swoj graficzny odpowiednik. Jest nim
wlasnie zrdé6znicowanie pojemno$ci informacyjnej znakow.
Zabieg ten polega nie tyle na zwigkszeniu ,natezenia” informacyjnego znakow istotnych
(ktore zreszta nie mogtoby przekroczy¢ owej wyznaczanej przez rozmiary znaku pojemnosci),
co na zmniejszeniu tego natezenia u znakOw o mniejszym znaczeniu. Na skutek tego zabiegu
w procesie lektury zawartosci kadru nastepuje zgodne z zamierzeniami tworcy, stosowne do
funkcji 1 znaczenia poszczegdlnych znakoéw roztozenie uwagi odbiorcy, w ktorym znaki
o duzej zawartosci informacyjnej sa przedmiotem dluzszego, bardziej szczegdtowego ogladu
niz znaki o zmniejszonej zawartosci informacji, zblizajace si¢ w mniejszym lub wigkszym
stopniu do schematu czy nawet ideogramu. Oczywiscie w konsekwencji znaki te pobudzaja
u odbiorcy odpowiednio bardziej ogdlne wzorce gnostyczne. Ponadto w ten sposdb nastepuje
mechaniczne odtworzenie przebiegu hipotetycznego procesu postrzezenia przedstawionej
w kadrze sytuacji z uwzglednieniem efektow zwigzanych z odruchem celowniczym. Mozna
si¢ tu takze dopatrzy¢ funkcjonowania innej wilasciwosci ludzkiego postrzegania, ktorg
okreslitem jako korekcyjnos$¢. Jezeli drastyczne nieraz ograniczenie ilosci cech
wizualnych przedmiotu uobecnionych w znaku, nie powoduje u odbiorcy poczucia
niepetnos$ci obrazu, to dzieje si¢ to witasnie dzieki owym korekcyjnym wlasciwosciom
percepcji, ktore pozwalajag w oparciu o wzorzec gnostyczny uzupetni¢ obraz denotowanego
przez znak przedmiotu. Umozliwia to z kolei graficzne zroéznicowanie znakdéw,
reprezentujacych ten sam desygnat w przypadku jego czgstego wystepowania - stosownie do

funkcji pelnionej w poszczegolnych kadrach.
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Przedstawiony wyzej zabieg selekcji i1 eliminacji ze struktury ikonicznej kadru
elementow nieistotnych, a wigc niepozadanych, dokonuje si¢ tu na dwoch poziomach: po
pierwsze na poziomie pojedynczego znaku, w ktérego strukturze wyselekcjonowane zostaja,
jako bedace obiektem postrzezenia, te tylko cechy, ktorych zadaniem jest pobudzenie
odpowiedniego wzorca; po drugie na poziomie organizacji kadru, w ktorym zupeknie
pominigte zostaja elementy przedstawionej sytuacji, nieistotne z punktu widzenia sensu
wypowiedzi. Wlasnie selekcja i eliminacja elementéw nieistotnych znaczeniowo stanowi
gléwng metode organizacji zawarto$ci kadru w sensowna, zwarta wypowiedz, za$
selektywno$¢ mozna uzna¢ za jedng z podstawowych cech ikonicznej struktury opowiesci
rysunkowe;.

Istotng role¢ w procesie ludzkiej percepcji odgrywa niezbedna dla rozpoznania
przedmiotu czynno$¢ klasyfikacji postrzeganego obiektu. Znaki wchodzace w sklad
ikonicznej zawartosci kadru opowiesci rysunkowej takze tej czynnos$ci podlegaja, lecz w ich
przypadku poza wlasciwa, okreslajacg przynalezno$¢ desygnatu do danego typu przedmiotow,
klasyfikacja podlegaja one dodatkowemu uporzadkowaniu - wtasnie pod katem ich funkcji
w catos$ci wypowiedzi. Mozna tu wyr6znié trzy podstawowe sfery funkcjonalne kadru: znaki
,pierwszego planu” (inaczej: znaki podstawowe), znaki ,,planow dalszych” (inaczej: znaki
uzupetniajace) oraz ,tlo”, przy czym okreslenia ,,pierwszy plan” i ,,dalsze plany” nie odnosza
si¢ tu do odlegtosci desygnowanego przedmiotu wzglegdem podmiotu postrzegajacego, lecz do
funkcji znaku w wypowiedzi.

Przynalezno$¢ znaku do jednej z tych grup mozna okreslic na podstawie
podmiotowych wiasciwosci elementéw struktury ikonicznej kadru. Tak wigc w obrebie
zawarto$ci ikonicznej poszczegdlnych znakow na przynalezno$¢ t¢ wskazuje stopien
ztozono$ci wizualnej znaku i1 zwigzanego z nig ,,natezenia” cech pobudzajacych wzorzec
gnostyczny przedmiotu. Natomiast na planie kompozycji kadru funkcje znaku w calosci
okresli¢ mozna na podstawie usytuowania znaku wzgledem ram kadru i pozostatych znakow.
I tak znaki, nazwane wyzej ,,podstawowymi”, odznaczaja si¢ wigksza od pozostatych
ztozono$cia, pozwalajaca dokona¢ ich identyfikacji jako przedmiotu-egzemplarza, oraz
usytuowaniem w newralgicznym obszarze kompozycji, ktorego granice mozna wyznaczy¢
przeprowadzajac linie w potowie odleglo$ci pomigdzy osiami symetrii a poszczegdlnymi
krawedziami kadru. Dodatkowym wyznacznikiem tego rodzaju znakow jest ich zestawienie
kompozycyjne ze znakami pozostatych rodzajow, ktére powoduje wizualne zaakcentowanie

tych pierwszych poprzez odmiennos¢, a wigc kontrastowos¢ formy graficznej.
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Znaki uzupehiajgce charakteryzuje mniejsza, niz podstawowe, ztozonos$¢ graficzna,
umozliwiajagca pobudzenie tylko wzorcow typoéw badz rodzajow przedmiotéw, oraz
podrzgdne wobec znakéw podstawowych usytuowanie kompozycyjne. Ich zasadniczym
zadaniem jest dopetnianie kompozycji, ktorej szkielet tworza znaki podstawowe, oraz
podkreslanie znaczenia tych znakow.

Funkcjonalng charakterystyke tta chcialbym poprzedzi¢ sprecyzowaniem sposobu
rozumienia tego terminu. Ot6z tlem bede nazywat ,,puste”, wolne od jakichkolwiek dajacych
si¢ wyodrebni¢ uktadéw graficznych, obszary ptaszczyzny kadru, wypelione co najwyzej
elementarnymi jako$ciami graficznymi, ktérych uporzadkowanie i odczytanie mozliwe jest
dopiero w kontekscie cato$ciowej struktury kadru. Tym samym wszelkie wyraZznie okre$lone
1 wyodrebnione elementy tla zyskuja range znakéw przedmiotowych i mogg zostac
zaklasyfikowane do jednej z dwu poprzednio opisanych grup funkcjonalnych. Tak rozumiane
tto odznacza si¢ za§ maksymalnym - w stosunku do struktury znakéw - uproszczeniem
struktury 1 jej wyrazng odmiennoscia, wynikajaca z rozcigglosci (a wigc rozsiania na catym
obszarze kadru szeregu skladajacych si¢ na nie jakosci graficznych, wsrdd ktorych brak
wyraznego zroéznicowania czy zorganizowania), oraz bezkresnosci (gdyz niemozliwe jest
ustalenie naturalnych granic tta; wyznaczane sa one sztucznie poprzez kontury znakow i ramy
kadru). Podstawowym zadaniem tla jest oznaczanie ciaglosci i jednolitosci przedstawionej
w kadrze przestrzeni, a takze stworzenie wizualnego kontrapunktu dla odznaczajacych si¢
mniej lub bardziej zloZzong strukturg elementow przedmiotowych.

Przedstawiona wyzej struktura ikoniczna kadru uwzglednia przede wszystkim
referencjalne wilasciwosci znakéw; zadaniem kazdego z nich jest pobudzi¢ u odbiorcy
okreslony wzorzec gnostyczny. Na tym tez polega lektura ikonicznej zawartos$ci kadru. Akt
percepcji, ktory ja rozpoczyna, dokonuje wstepnej ogoélnej organizacji kadru z jednoczesnym
,odczytaniem” podstawowego sensu tworzacych jego zawarto$¢ znakow, ktére to odczytanie
uwzglednia opisane wyzej funkcjonalne zréznicowanie znakéw. Referencjalne
uporzadkowanie zawartosci ikonicznej kadru nie konczy jednak procesu lektury. Hanna
Ksigzek-Konicka w artykule O problemach semantycznej analizy znakow ikonicznych,
rozwijajagcym i kontynuujagcym rozwazania zawarte w cytowanym juz: O psychologicznych
podstawach ikonicznych kodow rozpoznawczych zauwaza, i1z naturalnym nastgpstwem
dokonanego w akcie percepcji jednostkowej rozpoznania przedmiotu, oznaczanego przez
znak, jest akt percepcji ztozonej, ktérego zadaniem jest okreslona interpretacja znaku,

w wyniku ktorej o rozpoznanym przedmiocie ,,mys$limy w pewien sposob”, za$ zawarto$¢
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owej ,.tresci myslowej, jaka znak wywoluje w naszej §wiadomosci”, uzalezniona jest od tych,
wynikajacych ze specyfiki tworzywa, cech struktury ikonicznej znaku, ktore nie uaktywniaja
sie przy jego czynno$ciach referencjalnych'. Wynika z tego, iz nie tylko te cechy wizualne
znaku, ktorych zadaniem jest spowodowanie pobudzenia wzorca, sg istotne z semantycznego
punktu widzenia. W procesie interpretacji nast¢puje uaktywnienie biernych dotad (gdyz
pomijanych w akcie rozpoznania) graficznych cech osobniczych znaku. W przeciwienstwie do
jego cech relewantnych, ktérych zadaniem jest odnosi¢ uwage odbiorcy do desygnatu,
powoduja one nakierowanie uwagi na sam znak, jego konstrukcje i materialng odmienno$¢ od
desygnatu.

Nieunikniona obecno$¢ tych cech indywidualnych, zdeterminowana materialnym
charakterem znaku, zostaje tu wykorzystana jako forma zapisu dodatkowych, precyzujacych
jego znaczenie informacji, informacji odnoszacych si¢ nie tyle do fizycznego wygladu
przedmiotu, co do emocjonalnych czy logicznych skojarzen, powstatych w umysle podmiotu
w wyniku postrzezenia przedmiotu w taki, a nie inny sposob, w takich, a nie innych
okoliczno$ciach. Odtwarzanie owych skojarzen przez odbiorcg w procesie interpretacji
wymaga przede wszystkim ustalenia kryteriow wyboru ogoélnego sposobu wizualnego
przedstawiania postrzeganej rzeczywistosci, czyli ogdlnej konwencji graficznej, a nastepnie,
przy uwzglednieniu jej regul, okreslenia iloSci i rodzaju graficznie okreslonych cech
osobniczych poszczegdlnych znakow.

Okreslenie ogdlnej konwencji graficznej kadru (a takze sekwencji czy utworu) ma
bardzo istotne znaczenie dla prawidlowosci interpretacji, gdyz konwencja ta okreslajac reguty
rzeczywistosci przedstawionej, wyznacza pewien ograniczony zakres graficznych $rodkéw
1 sposobow przedstawiania, ktérego w zasadzie si¢ w utworze nie przekracza. Zachowanie
jednolitej konwencji graficznej jest koniecznym warunkiem tozsamosci 1 jednolito$ci swiata
przedstawionego, jak rowniez podmiotu. W utworze opowiesci rysunkowej, gdzie wszystko
podporzadkowane jest znaczeniu, obowigzuje S$cista konsekwencja w doborze srodkéw
wyrazu. Jakiekolwiek ztamanie przyjetej w utworze konwencji musi znalez¢é swoje
uzasadnienie w strukturze narracyjnej; wigze si¢ ona zwykle z istotng zmiang czy to rodzaju
rzeczywistosci przedstawionej, czy to tozsamos$ci podmiotu.

Dopiero znajomo$¢ regut przyjetej konwencji graficznej umozliwia prawidtowa

interpretacje poszczegolnych znakow. Reguly te uwzgledniaja konieczno$¢ réznicowania

' H. Ksigzek-Konicka, O problemach semantycznej analizy znakéw ikonicznych, [w:] Eadem, Semiotyka i film,
op. cit., s. 138-161.
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graficznej zawartosci tych znakow, wynikajaca z ich funkcjonalnej hierarchizacji,
wyznaczajac jednoczesnie jego dopuszczalne granice. Tym samym cechy interpretacyjne
znaku stanowi¢ moga dodatkowe kryterium okreslajace jego funkcje w ikonicznej strukturze
kadru. Dokonang uprzednio charakterystyk¢ trzech odmian funkcjonalnych znakow
ikonicznych mozna zatem uzupetni¢ o ich aspekt interpretacyjny. Rozpatrywane w tym
aspekcie znaki podstawowe beda si¢ charakteryzowaé stosunkowo duzg iloscig graficznych
elementéw niereferencjalnych oraz - niejednokrotnie - specyficznym wyborem elementéw
referencjalnych (w przypadku, gdy wyboér ten nie wynika z zewng¢trznych warunkow
percepcji). Funkcja owych elementow jest przede wszystkim nacechowanie macierzystego
znaku okre$lonym znaczeniem, nadanie mu okreslonego ,,odcienia”, okre§lonej ekspres;ji.
Z kolei znaki uzupetniajace odznaczaja si¢ daleko posunigta redukcja cech niereferencjalnych,
ograniczajac t¢ sfer¢ do niezbednego minimum iloSciowego oraz mozliwie najbardziej
standardowej - w ramach przyjetej konwencji graficznej - formy. Znaki uzupetniajace, petniagc
funkcje swoistej sfery przejsciowej pomiedzy znakami podstawowymi a ttem, zawieraja
z reguly 1 tacza w sobie pewne wizualne wtasciwosci obu tych odmian znakow. Pozwala to
utrzymaé jedno$¢ konwencji graficznej oraz zachowaé wrazenie jednolito$ci $wiata
przedstawionego.

Co za$ do funkcji tha w procesie interpretacji, to ogranicza si¢ ona do dwdch zaledwie
mozliwosci: albo bedzie to rola czynnika uwypuklajacego semantyczne warto$ci znakow
przedmiotowych poprzez skrajne uproszczenie wlasnej struktury (a czasem wrecz
sprowadzenie jej do zera, kiedy ttem jest po prostu czyste, nietknigte podtoze), albo tez rola
dodatkowego elementu konstytuujacego formulowana przez pozostale elementy struktury
ikonicznej kadru jako$¢: klimat, nastrdj czy sens. Stopien zlozonoS$ci struktury graficznej tta
oraz rodzaj i1 sposob organizacji jej elementow uzalezniony jest wowczas od ogolnej
konwencji graficznej, zastosowanej przy konstruowaniu kadru; struktura ta musi wspotgrac ze

strukturg znakow przedmiotowych, dajac w efekcie pltynng i zwarta wypowiedz.

Przedstawiony wyzej opis dotyczy ikonicznej struktury kadru opowiesci rysunkowe;,
ktora to struktura bedac podstawowym - nie jest jednak jedynym sktadnikiem struktury
obrazowo-semantycznej kadru. Drugim, réwnie istotnym jej sktadnikiem jest struktura

werbalna. Struktura ta opiera si¢ na podstawowym i najbardziej dla czitowieka istotnym
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systemie znakow, jakim jest ludzki jezyk. Jego bezposredni udziat w funkcjonowaniu ludzkiej
cywilizacji, a takze rola, jaka w jej ramach spetnia - rola podstawowego sytemu informacji
- zwalnia mnie, jak sadzg, ze szczegdtowej analizy zasad jego funkcjonowania. Ogranicze si¢
tylko do tych jego aspektow i wilasciwosci, ktore biora aktywny udziat w ksztattowaniu
werbalnej struktury opowiesci rysunkowe;.

Ogolna charakterystyka znakow stownych sprowadza si¢ do trzech wlasciwosci:
nieumotywowania, nieciggltosci 1 wymienno$ci. Nieumotywowanie polega na braku
naturalnego zwigzku pomiedzy jakosciami czy to dzwigkowymi, czy tez bedacymi ich
wizualnym zapisem graficznym znaku, a charakterem denotowanej przez nie jakoS$ci
znaczonej. Zwigzek ten jest wynikiem arbitralnie przyje¢tej 1 powszechnie akceptowanej
konwencji wytworzonej w toku wielowiekowej historycznej ewolucji jezyka. Totez
odczytanie znaku mozliwe jest jedynie pod warunkiem znajomosci ustalajgcej jego znaczenie
konwencji.

Z kolei nieciaglo$¢ okresla strukture omawianego systemu znakow. Tworzone w jego
ramach cato$ci znaczeniowe rozpadajg si¢ na szereg wyraznie wyodrebnionych, dajacych si¢
fatwo scharakteryzowac i poklasyfikowa¢ jakosci elementarnych. System znakoéw jezykowych
dysponuje ograniczong ilo$cig znakow elementarnych; w przypadku stowa moéwionego bedzie
to okreslony zasob uzywanych w mowie ludzkiej fonemow, za§ w przypadku jego wizualnego
zapisu - zestaw zawartych w alfabecie znakow graficznych - liter. Znaki te same w sobie nie
stanowig samodzielnych no$nikow znaczenia - dopiero uporzadkowanie kilku z nich
w okreslony sposéb (w mowie bedzie to czasowe bezposrednie nastgpstwo po sobie szeregu
okreslonych dzwigkoéw, za$§ w piSmie - linearne uszeregowanie na plaszczyznie szeregu
oznaczajacych te dzwigki liter) daje w efekcie samodzielng cato$¢ znaczaca - wyraz.

Natomiast wymienno$¢ tej odmiany znakéw wynika ze schematycznego,
standardowego charakteru ich formy, ktéry sprawia, ze brak jest istotnych z punktu widzenia
odczytania znakow roéznic wérdd znakow reprezentujacych ten sam desygnat; w konsekwencji
zachodzi teoretyczna mozliwo$¢ wymiany kazdego z tych znakéw na inny tego samego
rodzaju bez uszczerbku dla ogdlnego znaczenia catosci nadrzedne;.

W ramach graficznej struktury kadru system werbalny reprezentowany jest przez grupy
znakow literniczych. Znaki te, bedace wizualng formg zapisu poszczegdlnych dzwickow
ludzkiej mowy, odznaczaja si¢ o wiele wigksza jednolito$cia, uschematyzowaniem i prostota
formy graficznej niz znaki ikoniczne. Uschematyzowanie wynika z faktu, iz percepcyjne

wzorce poszczeg6lnych liter maja charakter schematow graficznych, ktorych cechy musza
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w catosci, (a przynajmniej w wigkszosci) zosta¢ odtworzone w graficznej strukturze znaku.
Prostota formy jest juz konsekwencja schematycznos$ci znaku, ktory z reguty ogranicza si¢ do
denotowania cech zawartych we wzorcu, co w maksymalny sposéb utatwia jego odczytanie.
Co za$ do jednolitosci, to wigze si¢ ona z wyborem okre§lonej konwekcji graficznej pisma
- czyli jego kroju - ktéry to zabieg, nie ingerujac w zawartos¢ referencjalng znakow
literniczych, okresla wspolny dla wszystkich tych znakéw sposob graficznego przedstawienia
cech referencjalnych, ujednolicajac i poddajac standaryzacji charakter cech osobniczych tych
znakow. Podobnie jak w przypadku znakow ikonicznych - takze i tu cechy niereferencjalne
mogg stanowi¢ dodatkowe zrodto informacji o charakterze wypowiedzi 1 jej zawartos$ci.

Elementy struktury werbalnej z uwagi na odmienno$¢ budowy znakéw i sposobu
organizacji wypowiedzi sg wyraznie wyodr¢bnione ze struktury ikonicznej kadru. Tworza one
w ramach kompozycji kadru graficznie wydzielone enklawy, wewnatrz ktorych obowigzuja
odrgbne niz w pozostatych obszarach kadru zasady. Enklawy te przybierajg forme tzw.
,,dymkow” (,,chmurek”, ,,balonikow” itp.)*® zawierajacych szereg tworzacych wypowiedz
werbalng znakéw. Zadaniem dymkow jest stworzenie optymalnych warunkéw percepcji ich
zawarto$ci - co przejawia si¢ w dostosowaniu pojemnosci dymka do rozmiarow zawartego
W nim zapisu, oraz w jednolitosci tta i jego kontrastowosci wobec znakéw - a takze
dookreslenie charakteru i funkcji wypowiedzi w ramach kadru.

Dymki petnig w strukturze werbalnej podobna role jak kadry w strukturze ikoniczne;j:
tworza najmniejsze w pelni samodzielne catosci znaczeniowe. Jednoczes$nie jednak wchodza
w sklad zawartosci kadru jako jeden z jego elementéw, powigzany z innymi elementami
1 spetniajacy w catosci kadru okreslong funkcje.

Wiasnie okreslajac funkcje wypowiedzi werbalnych w ramach kadru dokona¢ mozna
podstawowego dla struktury werbalnej rozroznienia. Rozrdznienie to wskazuje na dwa
odmienne typy wypowiedzi werbalnych. Pierwszy z nich to przytoczone w formie zapisu
wizualnego wypowiedzi stowne postaci przedstawionych. Petnig one podwdjna niejako rolg:
stanowigc zrodto werbalnej informacji o $wiecie przedstawionym, postrzeganej sytuacji
przedmiotowej 1 postaci, bedacej nadawca wypowiedzi, rOwnocze$nie stanowig wizualny
zapis jednego z fizycznych aspektow S$wiata przedstawionego, uzupeiniajacego ikoniczny

obraz wzrokowego postrzezenia jego fragmentu o zwigzane z nim jakosci dzwigkowe. Pod

» Brak polskiego terminu naukowego okres$lajacego te enklawy zmusza mnie do uzywania nieco frywolnie
brzmiacej formy ,,dymek”, jako powszechnie przyjeta w terminologii potocznej i publicystycznej. We francuskie;j
literaturze przedmiotu pojawia si¢ wprawdzie uczony termin ,phylactére”, jednak prob¢ wprowadzenia jego
facinskiego czy sformutowania polskiego ekwiwalentu uwazalbym za nieco nadmiernie pretensjonalna.
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tym wzgledem graficzny zapis wypowiedzi (a wigc ,,dymek” z zawarto$cig) stanowi jeden
z elementéw ikonicznego przedstawienia sytuacji przedmiotowej, odznaczajacej si¢
wprawdzie wewnetrzng odmienno$cia, lecz jako calo$¢ podporzadkowang zasadom
regulujacym kompozycyjny uklad przedstawienia sytuacji przedmiotowej. Niektore graficzne
wlasciwosci dymka 1 jego zawarto$¢ nabieraja tu znaczenia jako nos$niki informacji
o fizycznych wlasciwosciach przedstawionego zestawu dzwickdw, jak sita 1 barwa glosu, jego
zabarwienie emocjonalne itp. Jedng z podstawowych informacji tego typu jest graficzne
powigzanie ,dymka” ze znakiem postaci, bedacej nadawca wypowiedzi w S$wiecie
przedstawionym.

Jako nieco odmienny wariant tego typu wypowiedzi wymieni¢ nalezy wizualne zapisy
mysli postaci przedstawionych. W tym przypadku zachowane zostaja wszystkie wlasciwos$ci
poprzednio opisanej odmiany z wylaczeniem tych, dotyczacych fizycznych wilasciwosci
dzwigku. o ,,pozafizycznym” charakterze tych wypowiedzi informuje odpowiednia, odmienna
niz w poprzednich przypadkach forma graficzna dymka, a wigc badz jego ksztalt, badz rodzaj
konturu, badz wreszcie graficzna forma powigzania ze znakiem nadawcy. Czasami funkcje te
petni takze odmienne niz w poprzednio opisanej odmianie, liternictwo napisu.

Drugim, zdecydowanie odmiennym funkcjonalnie rodzajem wypowiedzi werbalnej
jest wypowiedz podmiotu postrzegajacego, stanowigca stowny komentarz do postrzeganego
obrazu. Wypowiedz ta petni rol¢ nadrzgdng wobec zawarto$ci ikonicznej kadru, nie wykazuje
zatem przestrzennego zwigzku z jakimkolwiek jej elementem, sytuujac si¢ zwykle w poblizu
(a czasem nawet w bezposrednim graficznym powigzaniu) krawedzi kadru. Podobnie jak
w poprzednim przypadku, ontologiczna odmienno$¢ charakteru tego typu wypowiedzi
znajduje wyraz w odmiennej formie graficznej ,,dymka”, a czasem nawet znakow literniczych.

Zwrécitem uprzednio uwage na analogicznos$¢ funkcji, jaka wobec znakéw stownych
pelni ,,dymek”, 1 tej, jaka w strukturze ikonicznej peini kadr. Prosta konsekwencja tej
analogiczno$ci sa przypadki, gdy w ramach kadru pojawia si¢ dymek, ktorego zawartosc¢
stanowig nie znaki liternicze, a znaki ikoniczne - swego rodzaju kadr w kadrze, kiedy to
posta¢ przedstawiona w kadrze ,,zewne¢trznym” staje si¢ podmiotem wypowiedzi zawartej
w kadrze ,,wewnetrznym” (nb. rzadko taki ,,dymek ikoniczny” zast¢puje wypowiedz werbalng
postaci, ktéra najczesciej przybiera raczej postaé odrebnych kadrow z narracja werbalna;
czesciej dotyczy to niezwerbalizowanych mys$li lub wyobrazen ,,nadawcy” — patrz il. 2).
Innym, cze$ciej praktykowanym rozwigzaniem jest przedstawienie opowiadanej sytuacji juz

nie w formie dymka, w ramach kadru, lecz w formie odrgbnego, samodzielnego kadru lub ich
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sekwencji, kiedy to zachowane zostajg
wszelkie  wlasciwosci  kadru, lecz
wypowiedzi werbalne zwigzanie w tych
kadrach z podmiotem nalezy traktowac
jako brzmieniowo wyartykulowane

wypowiedzi osoby przedstawionej, ktora

w tym przypadku peini funkcje podmiotu

Tlustracja 2

(il.  3). Mozliwa konsekwencja tego

,Dymek ikoniczny” w utworze Francois Bourgeona Le Z2abiegu jest —odmienno$¢ graficznych

sortilege de Bois des Brumes, ed. Casterman, Bruxelles
1986, s. 21. W tym przypadku postuzyl on do

wprowadzenia retrospekcji.
©OF. Bourgeon & ed. Casterman 1986.
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Tlustracja 3
Sekwencja kadrow jako ekwiwalent werbalnej opowiesci
Rycerza w utworze Frangois Bourgeona Le sortilege de
Bois des Brumes, ed. Casterman, Bruxelles 1986, s. 18. W
tym przypadku obraz catkowicie zastgpuje narracje
werbalna.
© F. Bourgeon & ed. Casterman 1986
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znaczenie catego obrazu. Z uwagi na bezkierunkowos¢ przedstawien ikonicznych kolejnos¢
owych aktow percepcji ztozonej podporzadkowana jest zasadom kompozycji graficznej
kadru: jako pierwsze przedmiotem analizy staja si¢ znaki petnigce newralgiczne funkcje w
kompozycji. Z reguty znaki te zZwigzane s przestrzennie

z centralnymi okolicami kadru®'. Dodatkowych informacji o rytmie i kierunku odczytania
dostarcza semantyczna zawarto$¢ obrazu, ktdora w oparciu o znaczenia poszczegdlnych
znakow pozwala ustali¢ kolejnos¢ ich percepcii.

Na ikoniczny porzadek lektury zawarto$ci kadru naktada si¢ zgota odmienny porzadek
odczytywania pisma, porzadek podlegajacy Scisle okreslonym regutom. Znaki liternicze,
pogrupowane w segmenty - stowa - 1 wicksze catosci - zdania - utozone zostaja szeregowo
w wersy, ktore z kolei tworza pionowe kolumny. Ich odczytanie zgodnie z ustalonymi
konwencja zasadami przebiega - w przypadku pisma cywilizacji europejskiej - od lewej ku
prawej stronie wersu oraz od gory ku dotowi kolumny; ma ono charakter jednoznacznie
linearny. Zasady te, obowigzujace wewnatrz zawierajacych wyodrebnione wypowiedzi
dymkow, rozszerzone zostaja na obszar calego kadru, gdy chodzi o ustalenie kolejnosci
odczytania zawarto$ci poszczegolnych dymkéw w przypadku wystepowania ich wigkszej
ilosci w ramach kadru. I tak w przypadku wypowiedzi usytuowanych na jednym poziomie
pierwsza przedmiotem lektury powinna sta¢ si¢ ta usytuowana po lewej stronie, za$
w przypadku ich rozmieszczenia na roznej wysokosci - ta, ktora znajduje si¢ wyzej™.

To rozszerzenie zasad linearnego odczytania znakdéw na obszar kadru powoduje
swoiste podporzadkowanie tym zasadom takze i1 jego struktury ikonicznej. Wigze si¢ to
z konieczno$cig graficznego powigzania ,,dymkoéw” zawierajacych wypowiedzi postaci
przedstawionych ze znakami przedstawiajacymi te postaci. Sci§le okreslone nastepstwo
wypowiedzi werbalnych pocigga za soba analogiczne nastgpstwa percepcji powigzanych
z tymi wypowiedziami znakow ikonicznych; poniewaz za$ rzeczone nastg¢pstwo wypowiedzi
ma charakter kierunkowy, takze 1 kompozycja ikoniczna uzyskuje pewien walor
kierunkowosci (patrz il. 4). W kadrach, ktorych ksztalt i proporcje wskazuja na wyrazne
zorientowanie kierunkowe (wertykalne lub horyzontalne) za sprawa wspolobecnosci
w opowiesci rysunkowej elementéw systemu werbalnego okreslony zostaje ,,naturalny”

i i, ,.Kki ZasoOwW ZWOoju .
kierunek ercepcji, a tym samym kierunek” czasowego Trozwo kadru

2! Bernard Duc sytuuje newralgiczne punkty kompozycji kadru na liniach przekatnych, nieco blizej centrum niz
rogu kadru; patrz: B. Duc, L art de la Bande Dessinée, op. cit., t. 1,s. 151.

2 Nierespektowanie tej zasady powoduje zaklocenie tempa i porzadku lektury elementow kadru, i moze
prowadzi¢ do bitgednego ustalenia kolejnosci odczytywania tekstow oraz biednej interpretacji znaczenia
wypowiedzi.
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W kadrach pionowych bedzie to Fragment utworu R. Goscinny’ego i A. Uderzo Astérix
Légionnaire (Ed. Dargaud, Neuilly-sur-Seine 1973,
s. 21) — przyktad podporzadkowania ukladu postaci
w kadrach kolejnosci wygtaszanych przez nie kwestii.
©OR. Goscinny & A. Uderzo & ed. Dargaud 1973

kierunek z goéry w dot, zas§ w kadrach
poziomych - =z lewa na prawo.
Oczywiscie zawartos¢ ikoniczna kadru
nie traci tu wilasnego, opisanego uprzednio sposobu organizacji; kierunkowo$¢ ta utatwia
tylko organizacje percepcji znakéw w ramach poszczegdlnych odmian funkcjonalnych
ikonow. W koniecznych przypadkach mozliwe jest nadanie kadrowi odmiennego niz
narzucone przez porzadek werbalny ukierunkowania, wymaga to jednak radykalnych
zabiegOow kompozycyjnych, co

w przeciwnym przypadku nie jest konieczne. Oczywiscie z pelng odpowiedzialno$cig
powyzsze stwierdzenie mozna odnie$¢ wytacznie do opowiesci rysunkowej postugujacej si¢
pismem tacinskim lub alfabetami o podobnym porzadku organizacji - nie mialem niestety
mozliwosci sprawdzi¢ tego problemu w przypadku pisma arabskiego czy dalekowschodniego;
mozna tylko przypuszczaé, ze ukierunkowanie lektury zawarto$ci ikonicznej kadru
wyznaczone jest kierunkowym porzadkiem lektury pisma®.

Z koniecznoscig kolejnego odczytywania poszczegdlnych elementow w procesie
interpretacji zwigzany jest problem czasu w kadrze. Z pozoru wydaje si¢, iz problem ten
mozna rozstrzygna¢ jednym zdaniem: ,kadr, zachowujac jedno$¢ i1 ciaglo$¢ przestrzeni
przedstawionej oraz jedno$¢ podmiotu, automatycznie zachowuje tez tozsamo$¢ czasu
przedstawionego, tzn. wszystkie elementy §wiata przedstawionego zobrazowane w kadrze

zostaja w nim utrwalone w tym samym momencie, w tym samym mgnieniu oka”.

3 Przypis po latach: zalezno$¢ te widaé w ,,zachodnich” edycjach japonskich mang, ktore poczatkowo
dostosowywano do ,,odwrotnego” (od prawej ku lewej) kierunku lektury tekstow, mechanicznie konwertujac cate
plansze na obraz lustrzany. W efekcie wszelkie wplecione w tkanke ikoniczng napisy i wizerunki obrazow,
publikacji itp. pokazywane byly niewlasciwie, za§ wszyscy bohaterowie stawali si¢ leworgczni. Aby unikna¢ tej
niedogodnosci, przyjeto w koncu nieco niewygodny, lecz racjonalny system zachowania oryginalnego porzadku
lektury: wymaga on czytania calego utworu ,,0d tylu”, a na poziomie poszczegdlnych stronic — od prawej do
lewe;j.
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O ile stwierdzenie to mogloby by¢ prawdziwe w stosunku do elementdéw ikonicznych
- nie da si¢ odnie$¢ do elementéw werbalnych, ktorych charakter wrecz wymaga pewnego
przebiegu czasowego. Za$ opisane wyzej zjawisko kierunkowosci lektury, a tym samym
czasowego nastgpstwa percepcji elementow zawartosci kadru pozwala rozszerzy¢ teze
o rozcigglosci czasu takze na strukture ikoniczng. Elementy skfadajace si¢ na zawartos¢
wizualng jednego kadru odznaczajg si¢ wprawdzie jednoscia i ciggloscia czasu, lecz pojecia te
0znaczaja nie wyrwanie z czasu jego minimalnego wycinka - jak czyni to kadr filmowy - lecz
pewnego ciaglego przebiegu, ktorego dlugo$¢ odpowiada optymalnej dlugosci pelnej
percepcji catosci kadru 1 poszczegdlnych jego elementow. Fizyczny czas percepcji
- niemozliwy wprawdzie do precyzyjnego okreSlenia i nie wyznaczany arbitralnie, jak
w przypadku filmu - przez sposdb organizacji wizualnej struktury kadru oraz gradacje
ztozono$ci informacyjnej poszczegdlnych jej elementéw zostaje jednak w pewnych granicach
okreslony, 1 on to wlasnie wyznacza ,,czas wewnetrzny” kadru, ktérego warto$¢ mozna

rozpatrywac juz w kategoriach narracyjnych.

Ikoniczna i werbalna struktura kadru stanowig jego fundamentalne sktadniki, a ich
powiazanie nalezy do definicyjnych cech opowiesci rysunkowej. Obraz wizualnej struktury
kadru nalezy jednak uzupehi¢ o szereg form posrednich, laczacych w sobie wiasciwosci obu
systemow znakowych. Sg to formy dos¢ roznorodne, w réznym stopniu powigzane z kazdym
z dwu wymienionych systemow podstawowych; taczy je wszystkie funkcja wizualnych
oznacznikow tych jakosci §wiata przedstawionego, ktorych znaki ikoniczne ani werbalne
w swej klasycznej formie nie s3 w stanie przedstawic.

Pierwsza z takich form sytuuje si¢ na pograniczu (jezeli nie w obszarze) systemu
werbalnego. Sa nig onomatopeje - liternicze zapisy pozastownych jakosci dzwigkowych,
a wigc okrzykéw oraz naturalnych odgloséw $wiata przedstawionego. Podobnie jak
w klasycznej wypowiedzi werbalnej - 1 tutaj znaki liternicze uszeregowane zostaja w pewien
cigg, przywolujacy okreslong jako$¢ brzmieniowg; wiasnie owa jako$¢ brzmieniowa, jej
podobienstwo wzgledem okreslonego dzwicku rzeczywistego stanowi tu podstawe znaczenia.
Oczywi$cie nie zawsze moze by§ mowa o $cistym podobienstwie, szczeg6lnie, gdy za pomoca
znakow przystosowanych do oznaczania dzwieckéw mowy ludzkiej, przedstawi¢ trzeba

dzwigk zupehie innego pochodzenia; zachodzi wowczas konieczno$¢ przedstawienia owego
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dzwigku w wersji uproszczonej, stosownie do mozliwosci znakow literniczych - mozna wigc
tu mowic takze o pewnej konwencji w wyborze sposobu przedstawiania dzwigku.

Cecha charakterystyczng onomatopei jest fakt, iz warto$¢ fonetyczna sktadajacych si¢
na nig znakdéw peilni tu o wiele mniej istotng role w konstruowaniu znaczenia, niz
w przypadku stowa. O ile stowo konstytuuje swe znaczenie przede wszystkim w oparciu
o zawarty w nim uklad brzmien, $cisle przyporzadkowany wzorcowi gnostycznemu, pozostate
elementy traktujac jako drugorzedne, dookreslajace tylko znaczenie - w przypadku
graficznego zapisu onomatopei dostrzec mozna szereg innych, réwnie istotnych czynnikow.
Pierwszym z nich jest graficzne powigzanie zapisu onomatopei z ikonicznym znakiem zrodia
jej pochodzenia. Powigzanie to jest warunkiem koniecznym wlasciwego odczytania
onomatopei, a to z uwagi na jej uproszczong forme, ograniczajaca jej wiasciwosci
mimetyczne oraz brak wlasciwego znakom stownym $cistego skonwencjonalizowania, ktory
czyni onomatopeje do pewnego stopnia wieloznacznymi. A dokonuje si¢ to powigzanie
poprzez umieszczenie znaku onomatopei w bezposredniej bliskosci kompozycyjnej
graficznego odznaczenia jej zrédta. Co wigcej, onomatopeja nie podlega typowemu dla
znakow stownych wyodrebnieniu ze struktury ikonicznej za pomoca dymka, ,,wtapiajac” si¢
w przestrzen przedstawiong jako jeden z jej elementow. Te¢ zdolnos$¢ integracji pogiebia
jeszcze mozliwo§¢ podporzadkowania graficznej formy znakoéw skladajacych si¢ na
onomatopeje niektorym wilasciwosciom przestrzeni przedstawionej (tréjwymiarowosc,
perspektywa, sposob os$wietlenia itp.), mozliwos¢ dos¢ rzadko wykorzystywana, ale realnie
istniejaca.

Ta ostatnia wlasciwo$¢ formy graficznej onomatopei przywoluje drugi z czynnikow,
wspotuczestniczacych w konstytuowaniu jej znaczenia. Mysle tu o znacznym, nieraz wrecz
maksymalnym uaktywnieniu tej formy graficznej jako nos$nika jakosci znaczeniowych.
a szczegoOlnie o ,,pozareferencjalnych” cechach znakow, bedacych konsekwencja wyboru
okreslonego kroju pisma, jego wielkos$ci, sposobu zestawienia na plaszczyznie itd. Wszystkie
te wlasciwosci sktadaja si¢ na ogo6lng ekspresje napisu, ktéra na réwni z jego wartoscia
fonetyczna okre§la¢ moze charakter oznaczanego dzwigku. Co wigcej, mozliwe jest (cho¢
chyba nie praktykowane zbyt czgsto) jeszcze bardziej radykalne podejscie do znakow
literniczych, podejscie, nakazujace uznaé za podstawowg warto§¢ napisu nie wartosé
fonetyczng tworzacych go znakow, lecz ich warto$¢ graficzna, i to nie tylko w odniesieniu do
elementoéw konstytuujacych ,charakter pisma”, lecz réwniez do graficznych cech

referencjalnych poszczegélnych znakéw. W takim ujeciu znaki tworzace dang onomatopeje
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pehityby role przede wszystkim znakow graficznych o okreslonej ekspresji wizualnej,
ktérych warto$¢ brzmieniowa ma znaczenie drugorzgdne; sama onomatopeja zas bylaby
bardziej przedmiotem opartego na analizie ekspresji wizualnej ogladu niz polegajacego na
werbalizacji jej zawarto$ci brzmieniowej odczytania. Jest to do$¢ radykalne ujecie, nie mozna
wiec uzna¢ go za obowigzujace we wszystkich utworach opowiesci rysunkowej, niemniej
sama hipotetyczna mozliwos$¢ jego urzeczywistnienia wskazuje na istotng role, jaka graficzne
cechy znakoéw mogg odgrywac w procesie budowania znaczenia®,

Druga, diametralnie r6zng od poprzedniej forma posrednig sa ideogramy. Znaki te
stanowig alternatywe¢ wobec znakow stownych forme¢ oznaczania niektorych poje¢ w sposob
konwencjonalny, ale oparty na schematach o charakterze ikonicznym. Ich forma graficzna
wykazuje typowa dla znakoéw literniczych schematyczno$¢ i uproszczenie. Takze ich
uporzadkowanie przypomina uktad liter w wypowiedzi werbalnej. (Ten konwencjonalny
sposOb uporzadkowania ideograméw przywotuje na mysl formute rebusu, ale ich marginalna
funkcja w calosci wypowiedzi nie uprawnia do odniesienia analogii do calej opowiesci
rysunkowej, jak to uczynil KTT w Sztuce komiksu.) Réwniez funkcja ideogramow nakazuje
wiazaé je bardziej ze strukturg werbalna, niz ikoniczng. Ideogramy w utworze opowiesci
rysunkowej zastepuja stowa tam, gdzie, uzycie samych stow jest z jakiego§ powodu
niewskazane. Najbardziej typowym zastosowaniem ideogramoéw jest zastgpienie nimi
wyrazen zbyt dosadnych i niecenzuralnych; symboliczne znaki graficzne shuzg takze do
bezposredniego - wlasnie symbolicznego oznaczania stanéw emocjonalnych postaci
przedstawionych. Sposéb 1 forma usytuowania ideogramoéw w kadrze rowniez
charakterystyczna sa dla klasycznych znakéw werbalnych; umieszcza si¢ je w dymkach
w uszeregowaniu, odpowiadajacym uszeregowaniu znakow literniczych w wypowiedz.

Ostatnia, odmienna od poprzednich, grupa znakéw posrednich sg ikoniczne znaki
konwencjonalne. Nazwg tg okreslam znaki, ktorych zadaniem jest wizualnie przedstawic te
jako$ci $wiata przedstawionego, ktorych nie moga odda¢ wymienione poprzednio jako
podstawowe odmiany znakéw; beda to zatem wszystkie jakos$ci oprocz wizualnych
i dzwiekowych®. W szczegdlnosci odnosi sie to do jako$ci motorycznych i zapachowych
(jakosci dotykowe - a wiec faktura fizycznej materii elementéw rzeczywistosci - oddawane sg.
- w miar¢ mozliwosci - $rodkami ikonicznego przedstawienia wizualnej struktury $wiata).

Przedstawienie tych jakosci dokonuje si¢ poprzez przektad wchodzacych w ich sktad zjawisk

¥ Na temat onomatopei patrz: B. Duc, op. cit., t. 1, 123-125.
» W razie potrzeby znaki tego typu moga denotowa¢ takze jakosci wizualne lub dzwickowe.
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na jezyk wizualny. Tak np. jakosci zapachowe przedstawione sg graficznie - jako
maksymalnie uproszczone, unoszace si¢ z wydzielajacego zapach przedmiotu pasemka dymu.
To maksymalne uproszczenie graficznej formy znaku wskazuje na jego konwencjonalnos¢, co
pozwala odrézni¢ go od ikonicznego przedstawienia ,,prawdziwego” dymu. Przedstawienie
jakosci motorycznych, a wigc efektow ruchu, zmiany miejsca w przestrzeni przez przedmioty
przedstawione, dokonuje si¢ réwniez poprzez graficzne przedstawienie ruchu powietrza,
najczgsciej za pomocy cienkich linii, oznaczajacych co$ na ksztatt fali poruszonego powietrza,
analogicznie do efektu poruszania si¢ ciata w wodzie. Z kolei efekt zderzenia, kontaktu dwéch
elementow materii, przedstawiane bywa w postaci wydzielenia si¢ energii, a wigc swego
rodzaju eksplozji, blyskawicy, czy unoszacego sie obloczku dymu?. Wszystkie te
przedstawienia, uwidaczniajace jakoSci pozawizualne przy pomocy znakow graficznych,
odwoluja si¢ do fizycznego charakteru oznaczanych przez nie zjawisk i proceséw; ich forma
graficzna wykazuje pewne - czasami do$¢ umowne 1 odlegte - strukturalne podobienstwo do
samego zjawiska. Podobnie jak w poprzednich przypadkach, takze i te znaki charakteryzuja
si¢ maksymalnym uproszczeniem i schematyczno$ciag formy, a jako integralne elementy
przestrzeni przedstawionej i sytuacji przedmiotowej wtopione zostaja w strukture¢ ikoniczng

kadru, dookreslajac jej poszczegodlne elementy. I to stanowi ich jedyna funkcje.

W ten sposob wyczerpaliSmy katalog odmian znakoéw wspoditworzacych obrazowo-
semantyczng strukture kadru. Charakterystyka poszczegdlnych odmian tych znakow ukazuje
te strukture jako twoér o duzym stopniu ztozonosci i wewngtrznym zrdéznicowaniu. Owa
ztozono$¢ 1 zrdéznicowanie niekoniecznie jednak musi w pelni objawia¢ si¢ w kazdym
pojedynczym kadrze. Jest ona raczej narzedziem funkcjonalnego zrdéznicowania
poszczegblnych kadréw, ktore stanowig przeciez w istocie elementy bardziej zlozonych
struktur. Z tej perspektywy, wykorzystujac dokonane przy okazji poprzednich rozwazan
spostrzezenia, okre§li¢ mozna caly szereg kryteriow typologicznych funkcjonalnych odmian
kadru jako catosci, kryteriow tak roznorodnych, jak réznorodna jesz opisana wyzej struktura

obrazowa kadru.

% K. T. Toeplitz, Sztuka komiksu..., op. cit., rozdz. pt. ,,Spacer Walentyny, czyli zaproszenie do komiksu”, s. 42-
52.
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Jednym z tych kryteriow jest usytuowanie podmiotu postrzegajacego wzgledem
przedstawionej sytuacji przedmiotowej. Klasyfikacja ta odpowiada stosowanemu w jezyku
filmowym tzw. systemowi planéw. W swej uproszczonej (bo taka wydaje si¢ wystarczajaca
dla potrzeb tych rozwazan) wersji zawiera ona trzy rodzaje planéw, odpowiadajace trzem
funkcjonalnym odmianom kadréw: 1) plany bliskie, odznaczajace si¢ mozliwie mata
odleglo$cia podmiotu wzgledem przedstawionej sytuacji; ikoniczna zawarto$¢ kadru
ograniczona jest tu wylacznie do znakow podstawowych o duzej pojemnosci informacyjnej
(a wiec duzych - wzgledem formatu kadru - rozmiarach), przy maksymalnej redukcji znakow
uzupetniajacych 1 uproszczeniu tla; struktura ikoniczna jest tu z reguly uzupeilniona
elementami struktury werbalnej - dymkami dialogowymi. Ze wzgledu na funkcj¢ tego rodzaju
kadrow w ramach struktury narracyjnej nosza one nazwe ,,psychologicznych”; 2) plany
srednie, w ktorych usytuowanie podmiotu wzgledem sytuacji przedstawionej umozliwia
mozliwie pelne postrzezenie tej sytuacji; kadry te charakteryzuja si¢ pelng gama odmian
znakow ikonicznych z wyraznie okreSlonymi graficznie znakami podstawowymi oraz
proporcjonalnie uproszczonymi znakami uzupetniajagcymi i ttem, co w sumie tworzy pewna
rownowage kompozycyjng; moze tu wystgpowac powigzanie elementow struktury ikonicznej
z elementami werbalnymi, sa one jednak z reguly wtopione kompozycyjnie w przestrzen
przedstawiong, nie dominujac w niej rozmiarami. W kadrach tych pojawi¢ si¢ moga rdwniez
posrednie formy znakowe, szczegdlnie onomatopeje i ikoniczne znaki konwencjonalne; ten
typ kadrow proponuje nazwac ,.kadrami akcji”, gdyz najpehiej 1 najbardziej funkcjonalnie
przedstawia on sytuacje przedmiotowa; 3) ostatnig grupe stanowig plany dalekie, w ktérych
dominujaca rol¢ odgrywaja znaki, charakteryzujace przestrzen przedstawiona, za$ znakow
postaci 1 przedmiotéw przedstawionych badz zupelie w kadrze nie ma, badz wtapiaja si¢ one
w obraz przestrzeni. Tym samym raczej sporadycznie pojawiajg si¢ tu dymki dialogowe;
podmiotu?’.

Na powyzszy system klasyfikacji kadrow naktada si¢ inny, za kryterium przyjmujacy
stopien graficznej 1 kompozycyjnej ztozonosci kadru. Pod tym wzgledem kadry podzieli¢
mozna na proste, (gdzie wystepuje jeden lub kilka tylko znakéw ikonicznych o jednolitej
strukturze graficznej) i zZloZzone, zawierajace wigksza ilo$¢ znakdéw o zréznicowanej strukturze

graficznej 1 funkcji, tworzacych kompozycje o bardziej ztozonym charakterze.

2 Patrz: B. Duc, op. cit., s. 36-49, a takze J. Plazewski, op. cit., s. 39-56.
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Roéwniez rodzaj przestrzeni przedstawionej moze by¢ podstawg zrdznicowania kadrow.
Nie zawsze bowiem znaki ikonicznej struktury kadru uporzadkowane sg zgodnie z regutami
wlasciwymi dla obrazowania obiektywnie istniejacej, fizycznej przestrzeni. Mozna wilasciwie
wyr6ézni¢ trzy odmiany kadrow, rdznigce si¢ sposobem przedstawiania wlasciwosci
przestrzeni. Pierwsza odmiane stanowig kadry, przedstawiajace przestrzen w sSposob
standardowy, z uwzglednieniem jej jednos$ci, ciaglo$ci oraz typowosci zachodzacych
pomiedzy jej elementami stosunkow przestrzennych®. Mozna tu mowié o obiektywnym
przedstawieniu przestrzeni rzeczywistej. Druga odmiana réwniez denotuje jednos¢ i ciaglosé
przestrzeni, czyni to jednak za pomocg s$rodkéw na tyle nietypowych, iz obraz owej
przestrzeni odznacza si¢ zdecydowang odmienno$cia od obrazu uzyskanego w wyniku
klasycznego sposobu przedstawiania. Moze to by¢ np. zastosowanie odmiennej perspektywy
(np. technika ,,rybiego oka”, w ktorej obraz rozktada si¢ jak na powierzchni kuli), jak rowniez
odchylenie w stosunku do pionu czy ztamanie cigglosci 1 jednosci czasu przez powielenie,
nalozenie na siebie obrazow, bedacych wynikiem kilku postrzezen tego samego obiektu
w roznych, nieco od siebie oddalonych odstepach czasu. Takie przedstawienie nosi miano
subiektywnego, i zwigzane jest ze szczegdlng kondycja psychiczng podmiotu postrzegajacego.

Trzecig odmiang tworzg obrazy, ktérych kompozycja tamie wszelkie zasady jednosci
czasoprzestrzennej. Jej elementy zestawione sa ze sobg w sposob z punktu widzenia jednosci
postrzezenia przypadkowy i nieprawidlowy; zwigzek miedzy nimi ma charakter logiczny
1 mozliwy jest do ustalenia dopiero na ptaszczyznie narracyjnej. Kadry te charakterystyczne sa
dla przestrzeni nierealnej, bedacej produktem wyobrazen, wizji, snéw itp. postaci
przedstawionych, ktora to przestrzen okresli¢ mozna mianem subiektywnej. Zestawienie
elementow jej zawartosci denotuje tu struktur¢ nie przestrzeni, lecz myslenia i kojarzenia
podmiotu. Oczywiscie tego typu srodki nie s3 niezb¢dnymi dla przedstawienia przestrzeni
wyimaginowanej: czasami do okreslenia charakteru przestrzeni wystarcza nietypowe
zestawienie przedmiotéw przedstawionych. Opisana poprzednio odmiana ma po prostu
bardziej radykalny charakter.

Jeszcze jedna klasyfikacje przeprowadzi¢ mozna w oparciu o to, jaki rodzaj znakow

spetnia w kadrze dominujacg role. O ile bowiem system ikoniczny jest systemem generalnie

 Nie zgadzam si¢ z postawiong przez K. T. Toeplitza w jego pracy (Sztuka komiksu..., op. cit., s. 92-98) tezq
o wspotistnieniu w kadrze opowiesci rysunkowej kilku roznych porzadkéow perspektywicznych. Obiektywna
prezentacja rzeczywistosci wymaga jako niezbgdnego warunku — zachowania zasad perspektywy. Zlamanie
jednosci perspektywy moze mie¢ miejsce tylko jako oznaka nierealistycznego statusu przestrzeni. (Przypis po
latach: rezygnacja z respektowania zasad perspektywy moze by¢ rowniez elementem przyjetej w danym utworze
konwencji przedstawieniowej, gdy np. utwor postuguje sie estetyka ekspresjonistyczng lub stylizowany jest na

rysunek prymitywny.)
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w opowiesci rysunkowej dominujagcym - w poszczegdlnych kadrach, penigcych przeciez
bardzo rézne funkcje w strukturze narracyjnej, moze zachodzi¢ konieczno$é przesunigcia
akcentu na jeden z pozostatych elementow zawartosci. Obok kadréw ,,ikonicznych”, gdzie
dominujaca (a niekiedy jedyng) jest struktura ikoniczna, moga pojawic¢ si¢ kadry ,,werbalne”,
w ktorych gtéwnym nosnikiem znaczenia jest semantyczna zawartos¢ dymka, za$ graficzne
przedstawienie osoby wypowiadajacej jego tekst peini tu rolg uzupetniajaca, dookreslajaca
sytuacj¢. Ich szczeg6lng odmiang jest jednostka, ktora nazwe ,,werbalnym réwnowaznikiem
kadru”, a ktorej zawarto$¢ ogranicza si¢ wylacznie do znakow literniczych. Dzieje si¢ tak, gdy
ze wzgledow istotnych dla przebiegu narracji nastgpuje przerwanie cigglosci narracji
wizualnej, a role jedynego no$nika sens6w przejmuje na moment narracja werbalna. Wowczas
obszar ograniczony ramami kadru staje si¢ jakby wnetrzem dymka z tekstem werbalnym;
ewentualne elementy ikoniczne petnig tu rolg podrz¢dna, informacyjna.

Gwoli $cistosci nalezy rowniez wspomnie¢ o kadrach, w ktorych szczegodlna rola,
a czasem nawet rola jedynego nos$nika informacji przypada znakom posrednim. Kadry
,onomatopeiczne” (gdyz z reguty ich sedno tworzy okre$lona onomatopeja lub ich zestaw)
w syntetyczny sposob zastepuja wowczas rozbudowane ikonicznie kadry ,,akeji”, sugerujac
jedynie posrednio zdarzenia, zachodzace w obrebie §wiata przedstawionego. Oczywiscie kadr
taki nie moze egzystowa¢ samodzielnie; jego wlasciwa interpretacja mozliwa jest dopiero
przy znajomosci kontekstu, utworzonego przez kadry bezposrednio z nim sasiadujace. Biorac
za$ pod uwage stopien graficznej 1 kompozycyjnej zlozonosci tego typu kadry zaliczy¢ je
mozna do grupy kadrow prostych.

Przedstawiony wyzej szereg klasyfikacyjnych kryteriow odmian kadréw nie jest
najprawdopodobniej szeregiem pelnym; niewatpliwie istnieja inne jeszcze wyr6zniki
pozwalajace tworzy¢ nowe typologie - niemniej w oparciu o przedstawione wczesniej
rozwazania, dotyczace obrazowo-semantyczaej struktury kadru i jej elementow stworzyly
podstawy dla dokonania takich wtasnie, a nie innych klasyfikacji. Jak latwo zauwazyc¢,
klasyfikacje te nie uktadaja si¢ w jednolity i zwarty system, pozostajac wobec siebie w bardzo
réznorodnych stosunkach, wynika to jednak z rdéznorodnosci stanowigcych ich podstawe
kryteriow. Z tego tez wzgledu zrezygnuj¢ z proby systematycznego uporzadkowania tych

klasyfikacji, jakkolwiek mozliwosci takiej systematyzacji nie wykluczam.
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Rozwazania, dotyczace obrazowo-
semantycznej struktury kadru chcialbym

z 0g0lng ich charakterystyka. Skladajace si¢

na nig cechy nie wyplywaja bynajmniej

z charakteru poszczegdlnych elementéw ten

kadr tworzacych, lecz - przeciwnie - stano-

wig pewne nadrzedne wobec nich wartosci,

ktorym owe elementy musza zostaé

podporzadkowane. Cechy te wynikaja

bowiem z fundamentalnych wymogow

funkcjonalnych, jakim podlegaja kadry

w strukturze utworu.

Pierwsza z nich jest, wynikajaca

z mnogo$ci kadréw, sktadajacych si¢ na

Tlustracja 5 utwor, fragmentarycznos$¢ kadru. Cecha ta
Sztandarowy przyklad fragmentarycznosci kadrow
opowiesci rysunkowych: plansza utworu Guido
Crepaxa z serii Valentina - La loi de la pesanteur,
ed. Le Square, Paris 1976, s 71.

©G. Crepax & ed. Le Square 1976 polegajacego na tym, iz kadr, istotnie

ma charakter nie tyle wymogu, co

mozliwosci, a nawet udogodnienia,

odznaczajacy si¢ wizualng samodzielno$cig, nie moze, a nawet nie powinien odznacza¢ si¢
samodzielno$cig absolutng. Poniewaz o narracyjnej zawarto$ci kadru 1 jego funkcji
w narracyjnej strukturze utworu bedzie mowa nieco dalej, ogranicze si¢ teraz do sfery
obrazowo-semantycznej. Fragmentaryczno$¢ oznacza tu, iz z uwagi na mozliwos¢
przedstawienia sytuacji przedmiotowej w wigkszej ilosci kadréw nie jest konieczne
przedstawianie wszystkich jej elementéw w ramach jednego kadru. Ciekawszym - 1 czesto
praktykowanym - rozwigzaniem jest rozbicie owej sytuacji na szereg fragmentarycznych
kadréow, odznaczajacych si¢ pewna tylko powtarzalnoscia elementéw; dopiero analiza
zawarto$ci tych kadrow, a szczegélnie ich wzajemnych relacji, umozliwia dokonanie
rekonstrukcji cato$ci sytuacji. Mistrzem tego rodzaju zabiegow jest Guido Crepax (il. 5),
ktorego utworowi K. T. Toeplitz poswiecit w swej pracy osobny rozdziat®.

Druga ogdlng cecha kadru jest, bedaca konsekwencja wyraznej odrgbnosci wizualnej
kadru, jego wewnetrzna jednolito$¢ graficzna 1 wizualna. Pocigga ona za sobg wiele opisanych

wyzej cech poszczegolnych elementow struktury obrazowo-semantycznej kadru, jak jednosé

¥ K. T. Toeplitz, Sztuka komiksu..., op. cit., cz. Il rozdz. 1, s. 42-52.
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konwencji graficznej w ramach kadru, wynikajaca z jednolitosci przestrzeni jednolitos$¢
sposobu jej przedstawiania itp. Nalezaloby tu jeszcze wspomnie¢ o wymogu pewnej
odpowiedniosci graficznych wlasciwosci kroju pisma zapisoéw werbalnych wobec graficznych
cech elementow ikonicznej struktury kadru, w ktérym te elementy werbalne wystepuja. Dzieki
tej odpowiedniosci zachowana zostaje wewnetrzna integralnos¢ kadru mimo jego
strukturalnej ztozonosci.

Trzecig ceche stanowi wymog maksymalnej (czy moze raczej optymalnej) czytelnosci,
to jest takiego sposobu graficznego zapisu elementow struktury obrazowo-semantycznej,
ktory umozliwi jego pelne i1 prawidtowe odczytanie, przy czym prawidtowos¢ dotyczy nie
tylko ostatecznego efektu czynnosci odczytywania, lecz takze i przebiegu samej tej czynnosci,
co taczy si¢ chociazby z opisang wyzej kategorig wewngtrznego czasu kadru.

Czwarta 1 ostatnig, a zarazem najwazniejsza chyba cecha wizualno-smenatycznej
struktury kadru jest jej podleglos¢ wzgledem struktury narracyjnej. Jest to cecha o tyle
najwazniejsza, ze posiadajaca moc zawieszania kazdej z opisanych wyzej wiasciwos$ci kadru.
I tak jezeli wymagaja tego wzgledy narracyjnej struktury utworu - mozliwe jest ztamanie
zasady wewngetrznej jednolitosci graficznej czy zasady optymalnej czytelnosci, cho¢ w tym
ostatnim przypadku optymalng czytelnoscig jest wiasnie ta, podyktowana wymogami narracji;
jesli wigc wymagac¢ bedzie tego narracja - pojawi si¢ kadr, ktérego samodzielne odczytanie

bedzie wrecz niemozliwe.

Ostatnie z rozwazanych zagadnien odniosto strukture wizualno-semantyczng do
struktury narracyjnej kadru. Jakoz wilasnie ta struktura stanowi¢ bedzie kolejny przedmiot
opisu.

Zgodnie z wczesniejszymi ustaleniami podstaw tej struktury szukaé nalezy
w omowionej wlasnie strukturze wizualno-semantycznej kadru. Istotnie szereg elementow,
dostrzegalnych na poziomie wizualno-semantycznym spelnia okreslong funkcje w procesie
narracji.

Dogodnym punktem wyjs$cia opisu wydaje si¢ podstawowa dla struktury ikonicznej
antynomia przedmiotowego i podmiotowego aspektu przedstawienia. Wchodzace w sktad

aspektu przedmiotowego elementy stanowig podstawe dla szeregu kategorii narracyjnych,
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roznigcych sie migdzy soba zaréwno konstrukcja, jaki 1 funkcjg, oraz tworzacych siec
wzajemnych powigzan.

Jako pierwsza przyjdzie mi omowi¢ kategorie postaci przedstawionych™. Wyodrebnia
si¢ ona z continuum przedmiotéw przedstawionych jako ich szczegdlna odmiana
o podstawowym znaczeniu dla struktury narracyjnej. Glownym wyrdznikiem tej kategorii jest
zdolnos$¢ samodzielnego dziatania w obrebie $wiata przedstawionego i oddziatywania przez to
dziatanie na ten $wiat i jego poszczegélne elementy. Dokonany uprzednio funkcjonalny
podziat znakow ikonicznych wyznacza rowniez podzial postaci przedstawionych w ramach
struktury narracyjnej. Kategorig najbardziej istotng bedzie tu odpowiadajaca kategorii znakow
pierwszoplanowych kategoria bohaterow. Charakteryzuja si¢ oni - obok podkre§lanego przy
okazji omawiania tego rodzaju znakdw w poprzedniej czg§ci rozwazan wyraznego
zindywidualizowania cech wizualnych 1 duzego nasycenia ich struktury wizualnej elementami
znaczacymi - stosunkowo duzg (w porownaniu do pozostatych postaci) aktywnoscia czy tez
zdolnosécig do dziatania, ktore to dziatanie obejmowaé moze trzy sfery: sfer¢ zachowan
ruchowo-gestyczno-mimicznych, sfer¢ ekspresji werbalnej oraz mysli, ktéora wyraza si¢
wprawdzie za pomocg tych samych $rodkow, co stowo, lecz spelnia odmienne nieco funkcje
narracyjne.

Druga z odmian postaci przedstawionych: postacie epizodyczne, charakteryzuje si¢
podobnymi wlasciwosciami, a wigc zarowno zindywidualizowaniem wygladu i zachowania,
jak tez duza zdolnoscia do dziatania z tym jednak, Ze stopien tego zindywidualizowania, jak
rowniez mozliwosci dziatania ograniczony jest przez fakt sporadycznego (najwyzej
kilkukrotnego) wystepowania danej postaci w utworze, podczas gdy bohaterowie obecni sg
w nim niemal ciggle. Na poziomie pojedynczego kadru 6w podziat na bohateréw i postacie
epizodyczne nie jest widoczny, gdyz mozliwe jest, iz postaé, ktorej dziatanie jest glowna
trescig kadru - jest ona wiec jego bohaterem - w skali utworu petni tylko role epizodyczng, zas
posta¢, niejako towarzyszaca jej w tym kadrze, lecz jakby zepchnicta przez aktywnos$¢ tej
pierwszej na drugi plan - jest wlasciwym bohaterem utworu. Stad tez na poziomie kadru takze
w warstwie narracyjnej zachowuje moc obowigzujaca podzial na postaci pierwszo-

1 drugoplanowe, gdzie postacie pierwszoplanowe odznaczajg si¢ wicksza aktywnoscia, a takze

,lepszym” usytuowaniem w obszarze kadru., ktére czyni z nich gtéwny obiekt zainteresowan

3 Por. S. Sierotwinski, Stownik terminéw literackich, Warszawa 1956, s. 186, haslo ,,posta¢ literacka”:

,Posta¢ literacka to przedmiot o konstruktywnej roli w utworze, autonomiczny i upostaciowany w prezentacji
wyobrazeniowe] (moze to by¢ osoba, zwierzg, ro§lina, krajobraz, sprzgt, pojecie); zaangazowany w akcje
(bohater) lub tylko epizodyczny. Posta¢ gléwna, drugoplanowa, epizodyczna, aktywna, pasywna”.
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odbiorcy, podczas gdy postacie drugoplanowe, mimo ich zindywidualizowania, odznaczaja
si¢ pewna - w stosunku do postaci pierwszoplanowych - biernoscia, stanowigc swego rodzaju
niezb¢dne dopelienie sytuacji przedstawionej. Jest przy tym regula, ze przejawy ekspresji
stownej s3 w ramach kadru domena postaci pierwszoplanowych.

Nie ma natomiast probleméw =z rozpoznaniem ostatniej z odmian postaci
przedstawionych - postaci tla, ktore, bedac przedmiotem przedstawienia z reguly jedno- lub
parokrotnie, juz w pojedynczym kadrze wyrdzniaja si¢ wyrazng typowoscig i ograniczeniem
ekspresji do jednej tylko formy zachowania, w ktorej zawiera si¢ okreslony rodzaj ruchu czy
gestu - rzadziej wyrazu twarzy, a juz nigdy wypowiedzi stownej czy mysli. Totez z punktu
widzenia narracji posta¢ tla przypisa¢ nalezy przestrzeni przedstawionej, jako jeden
z okreslajacych jej elementow.

Osobnych rozwazan wymaga funkcja w kadrze wypowiedzi werbalnych. Odnoszac go
do pozostatych elementow struktury kadru mozna sformutowac nastepujaca ich klasyfikacje:

1) wypowiedzi odnoszace si¢ do aktualnej przedstawionej w kadrze sytuacji, np.
uzasadniajace zachowanie bohatera;

2) odnoszace si¢ do bezposredniego kontekstu przestrzennego lub czasowego tej
sytuacji; pierwsze z nich informujg $rodkami werbalnymi o elementach przestrzeni nie
objetych ramami kadru; drugie - anonsujg zawarto$¢ nastepnego lub komentujg zawartosé
poprzedniego kadru;

3) odnoszace si¢ do sytuacji nie zwigzanej bezposrednimi zwigzkami z sytuacja
przedstawiong w kadrze. Ma to miejsce szczegolnie w przypadku opowiesci jednej z postaci
przedstawionych. Wéwczas to wypowiedz stowna staje si¢ gldwnym nos$nikiem znaczenia
kadru, ktoremu podporzadkowuja si¢ pozostate jego elementy, podczas gdy w poprzednich
wypadkach to wypowiedZ stowna pelila rolg podrzedna wobec aktualnej sytuacji
przedstawionej;

4) ten przypadek typowy jest dla wypowiedzi ,,wewnetrznych”, bgdacych zapisem
mysli postaci. A odnosi on wypowiedz do samej postaci przedstawionej, bedac elementem jej
charakterystyki. Przez opozycje do niego mozna utworzy¢ kategori¢ odnoszaca si¢ do
zewnetrznych aspektow §wiata przedstawionego, ktora obejmowac bedzie - jak sie zdaje
- dwie pierwsze z wymienionych tu odmian wypowiedzi. Na tym - mysle - mozna zakonczy¢
charakterystyke wypowiedzi werbalnych w kadrze opowiesci rysunkowej. Wszelkie bardziej
szczegotowe, zwigzane z ta kategoria zagadnienia, sa juz funkcja charakteru jednej

z wymienionych tu odmian.
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Ze sferg dziatan postaci przedstawionych zwigzane sg czesciowo niektore przedmioty
martwe, ktore ze wzgledu na ich ,,manipulacyjno$¢” nazwatbym , rekwizytami”'. Przedmioty
te zyskuja znaczenie w strukturze narracyjnej jako obiekty dzialan postaci przedstawionych;
istnieje nawet odmiana kadru, w ktérej wlasnie okre§lony przedmiot stanowi gtowny obiekt
postrzezenia. Trescig takiego kadru mogg by¢ wowczas badz to fizyczne wlasciwosci samego
obiektu, badz to odniesienie do zwigzanych z nim dziatan postaci przedstawionych.
Przewaznie jednak rekwizyty przedstawiane sa w bezposrednim powigzaniu z postaciami
przedstawionymi.

Te przedmioty przedstawione, ktorych rozmiary 1 funkcja w rzeczywistosci
uniezalezniajg je od dzialah postaci, stanowiag elementy przestrzeni przedstawionej*?, ktorg
nalezy traktowac jako odrgbng kategori¢ narracyjng. Funkcja tych przedmiotéw (ktore tworza
to, co w jezyku teatru okres$la si¢ mianem dekoracji) jest dookreslenie przestrzeni
przedstawionej, usytuowanie jej przedstawionego w kadrze fragmentu w continuum
przestrzeni konstytuowanej przez cato$¢ sekwencji, a nawet utworu. Pojedynczy kadr
obejmuje niewielki tylko fragment przestrzeni przedstawionej, fragment wewngtrznie spojny,
stanowiacy tto dla prezentowanej sytuacji. Z uwagi na fragmentaryczny charakter kadru oraz
jego mozliwosci kompozycyjne przestrzen, ukonstytuowana na poziomie narracyjnym kadru,
jest rozszerzona w stosunku do przestrzeni bezposrednio wizualnie przedstawionej.
Rozszerzenie to dokonuje si¢ poprzez elementy, ktérych fragmentaryczne przedstawienie
wizualne uzupetione zostaje przez wyobrazenie catosci, a takze elementy, ktorych obecnos¢
nie zostaje w kadrze bezposrednio zasygnalizowana, lecz wskazuje na nig posrednio
usytuowanie 1 wymowa elementow przedstawionych, na przyklad ekspresja stowna postaci
przedstawionej w kadrze, ktora zaktada istnienie w obrgbie $wiata przedstawionego adresata
tej wypowiedzi, usytuowanego w przestrzeni nie objetej ramami kadru. O obecnosci
okreslonych elementdow w przestrzeni nie objetej bezposrednim przedstawieniem moga
$wiadczy¢ takze przedstawione w kadrze ich wlasciwosci pozawizualne, a szczegdlnie
dzwigkowe. Réwniez ogdlna struktura przestrzeni przedstawionej w kadrze moze zawieraé
informacje, pozwalajace rozszerzyc¢ jej obraz takze 1 poza jego granice, szczego6lnie tam, gdzie

mamy do czynienia z wzglednie jednolita, rytmiczng, mato zréznicowang dekoracja, ktora

3! Przedmioty przedstawione nie tworzg odrebnej kategorii funkcjonalnej. Ich funkcja pozwala zaliczy¢ je - jako
elementy dookreslajace — badz do sfery postaci dzialajacej, badz do sfery przestrzeni przedstawionej. (Dopisek
po latach: istnieja jednak przedmioty przedstawione o specjalnym statusie w strukturze fabularnej utworu — sa to
obiekty, stymulujace dziatania wielu (czasem nawet wszystkich) postaci dziatajacych; w terminologii filmowej
nosza one umowng nazwe ,,MacGuffin”, za$ klasycznym przyktadem takiego obiektu jest Sw. Graal.)

32 Por. rozwazania K. T. Toeplitza na temat przestrzeni, op. cit., rozdz. 3.
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stwarza prawdopodobienstwo, iz takze 1 poza ramami kadru przestrzen odznacza si¢ tymi
samymi cechami wizualnymi.

Do elementéw charakteryzujacych przestrzen przedstawiong zaliczy¢ nalezy takze
elementy, okreslajace warunki widzenia, obowigzujagce w danym miejscu i momencie, jak
sposOb oswietlenia, mgta, padajacy $nieg, deszcz czy wiatr. Jakosci te rzutujgc na sposéb
przedstawienia wszystkich elementéw kadru, ujednolicajac jakby jego struktur¢ graficzna,
nadajg jednocze$nie okreslony klimat przedstawionej w kadrze sytuacji.

Kolejng pokrewng poprzedniej kategorig narracyjng kadru jest czas przedstawiony™.
Na poziomie kadru bedzie to opisany juz czas wewnetrzny kadru, odpowiadajacy
w przyblizeniu czasowi jego lektury. Ten wymierny (cho¢ tylko w przyblizeniu) fizycznie
czas obejmuje pewien minimalny, spojny wewngtrznie okres, w ktérym dokonuja sie
wszystkie przedstawione w kadrze procesy 1 dzialania. Wewngtrzna spdjnos¢ czasu
wewnetrznego kadru zaklada réwnoczesnos¢ przedstawienia wszystkich zawartych w mim
elementow lub przynajmniej bezposrednie tego przedstawienia nastepstwo czasowe: kadr
przedstawiajacy jednoczes$nie okreslong akcje i reakcje postaci przedstawionych (np. scena
dialogowa) okresla automatycznie bezposrednie nastgpstwo czasowe obu dziatan. Mozliwe sg
jednak jeszcze inne relacje pomiedzy czasem lektury a czasem przedstawionym kadru. Jedna
z nich jest mozliwo$¢ przedstawienia w pojedynczym kadrze, czy raczej zasygnalizowania za
jego posrednictwem nie tyle wewngtrznie spojnej, a wigc W pewnym sensie narracyjnie
statycznej sytuacji, co zmiennego, dynamicznego zdarzenia. Ograniczenie jego przedstawienia
do jednego tylko kadru, ktéry bezposrednio obejmuje tylko niewielki, cho¢ charakterystyczny
etap zdarzenia, wymaga albo dobrej znajomos$ci przebiegu tego rodzaju zdarzen, ktora
pozwoli odbiorcy na podstawie zawartych w kadrze informacji oraz wtasnych doswiadczen
zrekonstruowac przebieg calo$ci wydarzenia, albo tez - jezeli takiej znajomosci zalozy¢ nie
mozna - dopelnienie informacji zawartej] w ikonicznej strukturze kadru informacja stowna,
ktéra obejmowaé¢ moze nawet wickszy odcinek czasu, czy wrecz nadawaé kadrowi cechy
uogoblnienia, wskazujac na cykliczno$¢ przedstawionego wydarzenia (wowczas wewnetrzna
spojno$¢ czasowa kadru odnositaby sie do szeregu podobnych odcinkéw rozdzielonych

wiekszymi okresami pominigtymi w przedstawieniu).

S, Sierotwinski, Stownik terminéw literackich, op. cit.: ,,Czas przedstawiony obejmuje tylko odcinki, w ktorych
odbywaja si¢ zdarzenia pokazywane bezposrednio w fabule”. Ze wzgledu na niemozno$¢ bezposredniego
przedstawienia ciggloSci czasu w opowiesci rysunkowej proponuj¢ zaliczy¢ do tej kategorii odcinki czasu
,miedzykadrowego” w obrebie sekwencji, ktorych minimalna rozciggto$¢ pozwala zachowaé jednos$¢ narracyjng
czasu sekwencji.
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Innej mozliwosci dostarczaja kadry, odznaczajace si¢ peilng statycznos$cia, to znaczy
przedstawiajace sytuacje, ktorej elementy przez dhuzszy okres czasu nie podlegaja dajacym si¢
wizualnie przedstawi¢ zmianom. Wéwczas czas przedstawiony bedzie o wiele dluzszy od
czasu koniecznego do pelnego odczytania tre$ci kadru; na takg jednak witasciwos¢ kadru
wskazuje jego struktura graficzna, a szczego6lnie kompozycja; mozna zresztg powiedzie¢, iz
trescig takiego kadru, a wigc 1 znaczeniem uzyskanym w efekcie jego odczytania, jest trwanie,
nie za$ zmienno$¢. Dotyczy to szczegolnie przedstawien niezaktdconej zadnym ,,dzianiem
si¢” przestrzeni.

Odmienng od poprzedniej, specyficzng pod wzgledem czasu przedstawionego odmiang
kadru stanowig kadry, w ktorych poprzez natozenie na siebie kilku przedstawien obiektu,
bedacych wynikiem jego postrzegania w kilku momentach czasu, dokonuje si¢ jakby
rejestracji dluzszego odcinka czasu. Takie jednak przedstawienie, ktore jest w istocie efektem
natozenia na siebie kilku odrgbnych kadrow, charakteryzujacych si¢ jedynie jednoscig
podmiotu i jego pozycji w przestrzeni - odnosi si¢ juz nie tyle, a przynajmniej nie tylko do
przedmiotowej struktury rzeczywisto$ci przedstawionej, a do struktury czy stanu
emocjonalnego podmiotu.

Wszystkie opisane wyzej kategorie narracyjne sktadaja si¢ w utworze na wysoce
ztozong 1 wewngtrznie konsekwentng jakos$¢, okreslang mianem $wiata przedstawionego.
Kategoria ta skupia w sobie catoksztalt wiedzy o przedstawionej w utworze rzeczywistosci,
wiedzy obejmujacej informacje dotyczace praw ta rzeczywisto$cig rzadzacych, oraz dzieje
i motywacje postepowania postaci przedstawionych Swiat przedstawiony jesz tworem
rozcigglym w czasie i przestrzeni, z ktérego kadr wyodrgbnia niewielki tylko fragment
przestrzeni, postrzegany w niewielkim okresie czasu, w ktorym to okresie nie zachodza
istotne zmiany wewnatrz ukladu przedmiotéw przedstawionych. Owa wewngtrzna statyczno$¢
zawartego w kadrze obrazu S$wiata przedstawionego (odnoszaca si¢ - podkreslam - do
bezposrednich zwigzkow przedstawionych w kadrze elementow, nie za$ do rodzaju ekspresji
kazdego z nich) rozpatrywana w konteks$cie jego, wynikajacej z diachronicznego charakteru,
dynamiki pozwala okresli¢ przedstawiony w kadrze uktad elementow mianem sytuacji
przedmiotowej, ktory to termin denotuje - jak mysle - wspomniang wewngtrzng
stato§¢ uktadu. Obraz przedstawiony w kadrze ma charakter statyczny (pomijajac wypadki
wyjatkowe, wymagajace jednak zastosowania specyficznych srodkéw wyrazu), przedstawiajac
sytuacj¢ wyrwang z continuum czasowego, utrwalajac jakby okre$lony uklad, zaistniaty

wewnatrz przestrzeni przedstawionej w danym momencie. Sytuacja bedzie wigc ukladem



Rozdziat 2 86 Struktura utworu

przedmiotow przedstawionych, zaistnialym wewnatrz przestrzeni przedstawionej

w minimalnym, niezb¢dnym do jego percepcji odcinku czasu. Kategoria ta charakteryzuje si¢
zatem S$cistym - wyznaczanym przez ramy kadru i zawarte w jego strukturze informacje
- ograniczeniem przestrzeni przedstawionej, ograniczeniem czasu przedstawionego do okresu
minimalnego, oraz staloScia powigzan pomigdzy skladajagcymi si¢ na nig elementami
przedmiotowymi. Jako taka, staje si¢ sytuacja elementarng czes$cig sktadowa zdarzenia,
ktorego istota jest przedstawienie pewnego procesu, zachodzacego wewnatrz ukladu
przedstawionego. Ta kategoria wymaga jednak bardziej zlozonych catodci, ktérych
pojedynczy kadr, pomijajac opisane uprzednio wyjatkowe przypadki - przedstawi¢ nie moze.

O ile kategorie czasu 1 przestrzeni stanowig konieczne elementy sytuacji
przedstawione]j - zawarto$¢ tej ostatniej, jak rowniez funkcja w niej pozostatych opisanych
wczesniej elementow odznaczaja si¢ duza réznorodnos$cia i uzaleznione sg od ogdlnego
charakteru znaczenia kadru. Charakter ten konstytuuje si¢ zwykle w oparciu o dominacje
jednego z tych elementow. Tak wigc moga istnie¢ kadry, ktérych gldéwng zawartosci stanowi
okreslony przedmiot lub grupa przedmiotéw przedstawionych (,,detale” czy swego rodzaju
»~martwe natury”), kadry, ktérych trescig jest okreslone zachowanie postaci przedstawionych
(,,kadry akcji”); zastugujacym na odrgbne rozpatrzenie jest wariant tej ostatniej odmiany,
w ktorym tres¢ te stanowi werbalna ekspresja tych postaci (tzw. sytuacja dialogowa); ich tres¢
konstytuowana jest wowczas przede wszystkim w oparciu o znaczenie werbalnych elementow
kadru. Ostatnig odmiang stanowia kadry, ktérych dominujaca jako$cia sa elementy zwigzane
z przestrzenig przedstawiong, stuzace charakterystyce miejsca akcji, lub okreslajace jej
zewnetrzny nastroj; kadry te spetniajg role, odpowiadajacg literackiemu opisowi.

Na zakonczenie tej skrotowej typologii sytuacji przedstawionych nalezy doda¢, ze
opiera si¢ ona na dominacji w kadrze jednego z elementéw, co nie wyklucza obecnos$ci
w nim pozostalych, dominacji uzyskanej w opisany wczesniej sposob dzigki uzyciu
okreslonych srodkéw graficznych. Oczywiscie mozliwe jest zaistnienie kazdej z odmian w jej

czystej postaci, bez dodatkowych elementow.

Tak - w pobieznym przegladzie - przedstawia si¢ przedmiotowa strona narracyjnej
struktury kadru. Odpowiednikiem podmiotowego aspektu jego struktury ikonicznej jest tu
kategoria narratora. Owa fundamentalna dla wszelkich struktur narracyjnych kategoria to
twor, posredniczacy pomigdzy odbiorcg a §wiatem przedstawionym, przez pryzmat ktdrego

Ow $wiat zostaje udostepniony odbiorcy. Narrator ma do dyspozycji caty szereg srodkow,
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pozwalajacych mu w sposéb celowy i skuteczny dokona¢ prezentacji Swiata przedstawionego
odbiorcy. To domeng narratora jest wybdr sytuacji oraz sposobu jej przedstawienia w kadrze.
To on, za pomoca odpowiednich $rodkéw, wyznacza granice przestrzeni przedstawionej
w kadrze oraz okresla czas niezbedny do postrzezenia zawartej w nim sytuacji. Jego pozycja
wobec $wiata przedstawionego ma charakter nadrzedny, zewnetrzny; wiasnie wzgledem niego
dokonuje si¢ organizacja elementow $wiata przedstawionego w wypowiedz. Narrator nie musi
podporzadkowywaé si¢ prawom rzadzacym w obrgbie §wiata przedstawionego (cho¢ jest to
mozliwe), zachowujgc postawe niewidocznego obserwatora zdarzen przedstawionych,
obserwatora, ktérego nie obowigzuja panujace w $wiecie przedstawionym prawa fizyki.
Narrator ma ponadto mozliwo$¢ dookreslania i komentowania wydarzen przedstawionych,
rozszerzajac zasob swych srodkow o wypowiedz stowna.

Wiasnie opierajac si¢ na rodzaju srodkow prowadzenia narracji mozna wyrdzni¢ dwie
odrgbne, niekoniecznie spdjnie ze sobg powigzane, sfery dziatalno$ci narratora. Jedng z nich
bedzie postrzeganie i przekazywanie odbiorcy wizualnych obrazéw zdarzen przedstawionych;
sfere t¢ nazwijmy ,sfera narracji wizualnej”. Druga stanowig wszelkie pochodzace od
narratora wypowiedzi werbalne. Wypowiedzi te skierowane sg bezposrednio do odbiorcy, nie
wchodzac fizycznie w sklad §wiata przedstawionego, cho¢ graficznie zostajg wkomponowane
w jego obraz. T¢ sfer¢ proponuje okresla¢ mianem ,,sfery narracji werbalne;j”.

Opierajac si¢ na ustaleniach, dokonanych przy okazji procesu formutowania definicji
opowiesci rysunkowej, za sfere wiodaca, bedaca gtdéwnym nosnikiem narracji uznaé nalezy
sfer¢ narracji wizualnej. W kompetencji dysponenta tej sfery lezy wybor sytuacji
przedstawionych oraz sposobu ich przedstawienia (poprzez okreslenie zewngtrznych
parametréw kadru, pozycji podmiotu wzgledem sytuacji przedstawionej, a takze selekcje
1 odpowiednie nacechowanie semantyczne jej elementow). Kilka uwag nalezy sie
zewnetrznym cechom graficznym kadru, ktorych zwigzek z kategorig narratora ma szczeg6lny
charakter. Ot6z spetlnia¢ one moga (odnosi si¢ to przede wszystkim do ramy kadru i jego
ksztattu) funkcje znakow okreslajacych charakter wypowiedzi, jaka stanowi kadr, w podobny
sposob, w jaki okreslone znaki interpunkcji czynig to w przypadku tekstu literackiego. W ten
sposOb odmienny rodzaj ramy lub ksztalt konturow moze oznacza¢ kadry odmienne
narracyjnie: czy to takie, ktorych zawarto$¢ stanowi ujeta w forme wizualng opowies¢ jednej
z postaci przedstawionych, czy to kadry przedstawiajace retrospekcje, sny lub wizje; tylko
w dwu ostatnich przypadkach pojawia si¢ zasadnicza odmienno$¢ sposobu organizacji

zawartosci kadru w stosunku do kadrow standardowych - w pozostalych zwykle takiej
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odmiennosci brak; ich wspolng cechg jest zmiana tozsamosci podmiotu; zwykle rolg narratora
przejmuje wowczas jedna z postaci przedstawionych, badz narrator postrzega $wiat przez
pryzmat doznan i do§wiadczen tej postaci, zachowujac pozostate swoje wlasciwosci.

Mysle, ze kategoria narratora wizualnego nie wymaga na poziomie kadru blizszej
charakterystyki z racji swej identycznos$ci z kategorig podmiotu postrzegajacego. Przypomne
tylko raz jeszcze mozliwosci narratora postrzegajacego: 1) mozliwos¢ wyboru sytuacji
przedstawionych; 2) mozliwo§¢ wyboru sposobu przedstawienia tej sytuacji, a to
zewngetrznych parametrow kadru, pozycji podmiotu wzgledem sytuacji oraz odpowiednia
selekcje 1 nacechowanie semantyczne poszczegdlnych jej elementow. Charakterystyka
narratora wizualnego opiera si¢ na sposobie wykorzystywania przez niego tych mozliwosci,
za$ podstawowym jej kryterium jest stopien ,,przezroczystosci” narratora, czyli stopien,
w jakim jego dzialania odbiegaja od ,normy” i zwracaja uwage nie tylko na przedmiot
opowiadania (czy w tym przypadku - pokazywania), ale i na sposoéb opowiadania,
a w konsekwencji - na ,,0sob¢” opowiadajacego. O ile wybory optymalne, najblizsze normy
gwarantuja pewng przezroczystos$¢ narracji, wszelkie od nich odstgpstwa i stosowanie bardziej
ztozonych figur stylistycznych akcentuje obecno$¢ narratora.

Sfera narracji wizualnej dopetniana jest 1 wspomagana przez odmienng w charakterze
sfere narracji werbalnej. Sfera ta reprezentowana jest przez jeden tylko rodzaj ekspresji
- wypowiedz werbalng. Podrzgdny wobec poprzednio opisanej stosunek sprawia, iz sfera ta
nie jest sferg konieczng w utworze opowiesci rysunkowej, i mozliwe sg utwory, w ktérych
sfera ta nie zostaje w ogole uaktywniona. W innych jeszcze slowna ekspresja narratora
ogranicza si¢ do bezosobowych, zredukowanych do minimum informacji, okreslajacych
zmiang miejsca lub czasu akcji, wzglednie lakoniczne, rzeczowe relacje dotyczace wydarzen
pominietych w narracji wizualnej. Narrator opowiadajacy ujawnia si¢ wowczas tylko
w nielicznych, wymagajacych tego momentach, a jego rola zblizona jest do roli, jakag moga
spetnia¢ zewnetrzne cechy graficzne kadru w dziatalno$ci narratora pokazujacego; sfera ta
staje si¢ wiec dodatkowym elementem dookreslajagcym strukturg obrazowa.

Pewna skrajnosciag takiego czysto funkcjonalnego wykorzystania narratora
opowiadajgcego jest powierzenie mu roli gtdbwnego nosnika narracji, gdy zabieg werbalnego
relacjonowania wydarzen zachodzacych w obrebie $wiata przedstawionego traci swoj
sporadyczny charakter, a nawet przestaje dotyczy¢ tylko wydarzen pominigtych w warstwie

wizualnej. Mamy woéwczas do czynienia z pewna dominacja tworzywa stownego nad
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tworzywem obrazowym, a w ostatnim wariancie takze 1 z dublowaniem si¢, nakladaniem
znaczen konstytuowanych przez obie warstwy.

Z odmiennym przypadkiem mamy do czynienia, gdy narracja stowna przybiera postaé
samodzielnego elementu narracji, nie pozbawiajac jednak tej samodzielno$ci narracji
wizualnej. Narracja werbalna wzbogaca woéwczas narracj¢ obrazowa, komentujac,
dookreslajac 1 dopelniajac jej znaczenia o nowe elementy. Nie zawsze wowczas zachodzi
tozsamo$¢ pomiedzy kategoria narratora wizualnego a narratorem werbalnym;
niejednokrotnie ten ostatni wyodrebnia si¢ jako osobna, odznaczajaca si¢ nieco odmiennymi
wlasciwosciami kategoria, czego wynikiem jest pewna rozbiezno$¢ zakresOw zainteresowan
obu narratoréw, dajaca w efekcie rozszerzony i wzbogacony obraz §wiata przedstawionego.
Mozliwe jest powierzenie roli narratora wizualnego jednej z postaci przedstawionych, badz
tez postaci, podlegajacej regutom $wiata przedstawionego, nie bioracej jednak udziatu w akcji
utworu. Wypowiedzi owego narratora stajg si¢ wowczas ,,niezamierzonym’ komentarzem do
narracji wizualnej, przybierajgc nieraz forme¢ fragmentéw (dobranych odpowiednio dla trybu
narracji wizualnej) zapiskdw (co nieraz zyskuje takze wyraz w sposobie zapisu tekstu) lub
ustnych relacji. Oczywista konsekwencja takiego zabiegu jest uobecnienie si¢ narratora
werbalnego jako okreslonej, dajacej si¢ scharakteryzowa¢ osobowosci, cho¢ charakterystyka
ta dokona¢ si¢ moze dopiero w oparciu o wypowiedzi dotyczace $wiata przedstawionego.

Nie zawsze jednak dochodzi do catkowitej indywidualizacji narratora opowiadajacego.
Mozliwe sg warianty ,,mieszane”, zachodzace szczegolnie wtedy, gdy narrator ten przejawia
si¢ w niektérych tylko momentach akcji, stosownie do potrzeb fabuty. Mozliwa jest wowczas
pewna  niejednorodno$§¢  narratora  opowiadajacego, uwarunkowana  potrzebami
kazdorazowego aktu jego uobecnienia.

Na poziomie pojedynczego kadru obecno$¢ narratora werbalnego przejawia si¢
poprzez jego graficznie utrwalong wypowiedz, odpowiednio wyodrebniong 1 usytuowang
w ramach kadru. Totez jakakolwiek charakterystyka tej kategorii, umozliwiajgca okreslenie
jej przynaleznosci do jednej z wymienionych odmian, moze by¢ dokonana wylacznie na
podstawie zawarto$ci tej wypowiedzi oraz jej zwigzku z zawarto$cig wizualng kadru.

Proba typologii wypowiedzi narratora musi opiera¢ si¢ przede wszystkim na
kryterium, ktére jako pierwsze zwraca uwagg, to jest na stopniu kompletnosci, gramatyczne;j
pelnosci wypowiedzi. W przypadkach, gdy narracja stowna spetnia rol¢ wylacznie
instrumentalng, podrzgdna, beda to wypowiedzi o strukturze ograniczonej do minimum,

czasami wrecz sprowadzone do jednego slowa lub prostego wyrazenia, ktore nabiera
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znaczenia tylko w potaczeniu z sensem ikonicznej zawartosci kadru. Mozliwe sa jednak
przypadki wchodzenia wypowiedzi niesamodzielnych i niepetnych w inne wspodtzaleznosci.
Maja one miejsce wtedy, gdy jedna spdjna wypowiedZ narratora rozbita zostaje w celu
wzmocnienia jej znaczenia na szereg mniejszych, niesamodzielnych czastek,
rozmieszczonych w kilku nastepujacych po sobie kadrach. Pomiedzy taka czastka
a zawarto$cig kadru, do ktérego przynalezy ona graficznie, nie zachodza wéwczas zadne
bezposrednie relacje; mozng o nich méwi¢ dopiero na poziomie sekwencji.

Jezeli natomiast chodzi o wypowiedzi, ktore ze wzgledu na zamknieta, pelng strukture
gramatyczng odznaczajg si¢ pewng samodzielno$cig, to w oparciu o rodzaj tej struktury nie
sposob wyodrebni¢ jakies ich odmiany. Biorgc jednak pod uwage relacje tych (a takze
wymienionych uprzednio) wypowiedzi do zawarto$ci kadru, mozna wskaza¢ nastgpujace ich
warianty:

1) bezposrednio powigzane z zawartoscig kadru, przy czym jedne uzupetniajg sytuacje
przedstawiong o dodatkowe informacje (dotyczace np. miejsca, czasu akcji itp.); inne
rozszerzaja ja o elementy nie wchodzace w sktad wizualnego przedstawienia sytuacji; jeszcze
inne stanowig komentarz dotyczacy catej sytuacji, okreslajacej kierunek jej interpretaciji;

2) odnoszace si¢ do bezposredniego kontekstu przedstawionej w kadrze sytuacji,
a wigc do sytuacji przedstawionej w kadrze poprzedzajacym lub nastepujacym po omawianej;
w pierwszym przypadku jest to zwykle komentarz do przedstawionej dopiero co sytuacji, za$
w drugim - niejako wstep do jej przedstawienia, przygotowanie don;

3) odnoszace si¢ do dalszego kontekstu sytuacji, np. odwotujace si¢ do odlegtych
w czasie analogii, wydarzen lub zjawisk;

4) nie wykazujace zadnego powigzania z trescig sytuacji, ktorej towarzysza. Ten
ostatni przypadek nie dotyczy sytuacji, gdy pomiedzy tekstem wypowiedzi a zawarto$cig
kadru zachodzi rozbieznos¢ senséw, bedacych jednak odmiennymi interpretacjami tej samej
wypowiedzi (efektem takiej niezbiezno$ci moze by¢ np. uzyskanie efektu ironii) - lecz
zachodzi wowczas, gdy zwigzek pomiedzy zawarto$ciag wypowiedzi a zawarto$cig kadru ma
charakter posredni, ujawniajac si¢ dopiero poprzez zestawienie okre§lonego ciggu
wypowiedzi narratora z sekwencjg obrazow; na owym wyzszym poziomie struktury zwigzek
ten ma charakter zwigzku faktycznego, spetniajac okreslone funkcje narracyjne, podczas gdy
na poziomie pojedynczych kadrow pomigdzy obydwoma poréwnywanymi elementami

mozliwe sg co najwyzej luzne asocjacje.
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Juz na marginesie rozwazan o narratorze werbalnym chciatlbym zwrdci¢é uwage na
jedng jeszcze jego wiasciwos$¢. Otoz o ile narrator wizualny ujawnia si¢ przy kazdym
przedstawieniu obrazowym - nie kazdemu z tych przedstawien przyporzadkowana jest
wypowiedzZ narratora opowiadajacego. Konsekwencja tego faktu jest to, iz obok wypowiedzi,
odnoszacych si¢ bezposrednio 1 wylacznie do jednego kadru, z ktorym powigzane sg
graficznie - istniejg takze i takie, ktoérych wystepowanie zwigzane jesz nie tyle z jednym
kadrem, co cala sekwencja, w sklad ktorej on wchodzi. Funkcj¢ taka speiniaja wszelkie
okreslenia, precyzujace miejsce czy czas zdarzenia, ktore odnosza si¢ do wszystkich kadrow
sekwencji, to zdarzenie opisujacej, a takze podsumowujace te wydarzenia werbalne
konkluzje, odznaczajace si¢ podobnym zasiggiem.

Przeciwng sytuacja jest ta, w ktorej w ramach jednego kadru pojawia si¢ kilka
wyodrebnionych graficznie werbalnych wypowiedzi narratora; z rzadka tylko (cho¢ i to si¢
zdarza) ich segmentacja odpowiada segmentacji elementow zawartosci kadru, co powoduje, iz
poszczegblnym elementom kadru przyporzadkowane sg odrgbne segmenty wypowiedzi
narratora. Z reguly takie rozdzielenie tekstu narratora opowiadajacego wynika z jego
wewnetrznej struktury semantycznej, 1 w rezultacie tekst ten jako cato$¢ dopiero odnosi si¢ do
catosci pozostatej zawartosci kadru.

Zamykajac rozwazania dotyczace narracyjnej struktury kadru, a tym samym struktury
kadru w ogoéle, zwrdci¢ nalezy uwage na funkcja kadru w globalnej strukturze utworu. Kadr
stanowi w niej elementarny ze wszech miar poziom organizacji zdarzen. To wtasnie zlozony
charakter struktury utworu wymusza niejako opisang wczesniej réoznorodnos¢ i funkcjonalng
odmienno$¢ kadrow. Wyznacznikiem charakteru kadru jest bowiem nie tylko zawarty w nim
zespot znaczen, lecz takze - 1 przede wszystkim - spelniana przezen funkcja w bardziej
ztozonych jednostkach organizacji utworu. Takie jednostki w ramach struktury graficznej

stanowig ,,pasek” i plansza, zas w ramach struktury narracyjnej - sekwencja.

2. ,Pasek” i plansza - jednostki organizacji graficznej

Istnienie dwu wymienionych wyzej jednostek graficznej segmentacji utworu wynika
z ksztattu 1 charakteru jego fizycznej, materialnej postaci. Posta¢ ta narzuca tworzacej utwor
wielo$ci kadrow pewne nieuniknione ograniczenia, zwigzane z formatem i1 wymiarami
podioza, na ktérym te kadry sg rozmieszczone. Format ten, niezaleznie od charakteru

narracyjnej struktury utworu, narzuca sposob ogolnej organizacji przestrzennej kadrow,
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ustanawiajagc pewne nieprzekraczalne - z czysto fizycznych wzgledéw - jednostki.
Podobienstwo materialnych postaci utworu opowiesci rysunkowej i utworu literackiego,
a takze wspomniana wcze$niej analogia w porzadku przestrzennej organizacji jednostek
znaczacych pozwalajg takze i w tym miejscu doszukiwaé si¢ analogii. W materialnej postaci
utworu literackiego rowniez istniejg takie czysto mechaniczne ograniczenia organizacji
jednostek zapisu, wyznaczone wymiarami podloza. Sg to: wers i stronica. Pierwszy z nich,
wyznaczony przez szeroko$¢ plaszczyzny podtoza, obejmuje szereg bezposrednio ze soba
zestawionych znakow, $cisle okreslajac przeznaczony dla nich obszar. Obszar ten stanowi
nieprzekraczalng wielkos$¢, statg dla okreslonego utworu, a wiec caly wchodzacy w sktad
utworu tekst uporzagdkowany jest w wersy, nie wykraczajac poza te¢ szerokos¢. Czynnikiem,
precyzujacym (lub - w razie potrzeby - modyfikujacym) wilasciwosci wersu, jest wybor
czcionki o okreslonej wysoko$ci i szeroko$ci, co automatycznie wyznacza gorng granice
dopuszczalnej ilosci znakow w wersie. Wielkos$¢ 1 rodzaj tej czcionki moze w trakcie utworu
ulega¢ zmianie w sytuacjach uzasadnionych narracyjnie, czg¢sto jednak pozostaje ona stata.

Z kolei stronica stanowi nadrz¢dng wobec wersu jednostke; organizacji znakow
literniczych. Tutaj nieprzekraczalng barier¢ wyznacza, oprocz szeroko$ci podtoza, takze jego
wymiar pionowy. Okresla on dopuszczalng granice obszaru wypelnionego usytuowanymi
pionowo jeden nad drugim wersami. Przy okre§lonej wysokosci czcionki wyznacza on
automatycznie dopuszczalng na stronicy ilo§¢ wersow. Stronica jest ostateczng jednostka
przestrzennej organizacji znakow. Wszelkie wchodzace w sktad utworu sekwencje znakowe
uporzadkowane zostaja w wersy, a nastepnie w zestawy wersow, nie przekraczajace swa
iloScia wyznaczonych przez stronice rozmiarow. Kazda ilo§¢ znakow czy werséw
wykraczajacych poza te rozmiary wymaga umieszczenia ich na nowej, osobnej plaszczyznie
podloza, nowej stronicy. Stronica stanowi zatem najwigksza dopuszczalng jednostke
organizacji przestrzennej znakow literniczych.

Z uwagi na charakter znakow literniczych oraz specyficzny status znakowego systemu
jezykowego wymienione tutaj jednostki pozostaja wylacznie jednostkami mechanicznymi, nie
wchodzac w zwigzki z elementami struktury semantycznej utworu, z wyjatkiem pewnych
specyficznych odmian, jak utwory poetyckie, gdzie znaki tworzace wers stanowig takze
pewna cato$¢ semantyczng i brzmieniowg. Mozliwe jest takze wykorzystanie podziatu utworu
na stronice dla wyodrebnienia pewnych istotnych, wigkszych jego catosci, np. rozdziatow,
czescl itp., ktoérych odrebnos¢ narracyjna pokrywa si¢ z odrebnoscia przestrzenng ich zapisow;

dotyczy to jednak nie tyle pojedynczej stronicy, co zespotu stron, zawierajacych tekst danego
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segmentu utworu. Stronice te tworzg wowczas pewng catos¢, wyodrebniong przez wizualny
uktad tekstu, z typograficznym zaakcentowaniem poczatku (poprzez odpowiednie znaki
i rozmieszczenie tekstu na stronicy) i zakonczenia segmentu narracyjnego, wypetniajacego te
parti¢ utworu. Organizacja taka dotyczy jednak struktur wysoce juz zorganizowanych, taczac
w nich dwa odmienne porzadki organizacji tekstu. Na nizszych poziomach organizacji
dostrzegalna jest jednak wyrazna rozbiezno$¢ miedzy nimi. Np. wyodrebniajace catosci
narracyjne akapity, grupujac pewng ilos¢ odrgbnych wersow, moga zosta¢ rozbite
przestrzennie na dwie sasiadujace ze sobg stronice, jezeli zachodzi niezgodno$¢ pomigdzy
wymogami zwarto$ci segmentu narracyjnego, a przestrzennymi mozliwosciami stronicy.
Podobnie semantyczna struktura zdan, a nawet wyrazoéw, nie pokrywa si¢ z wyznaczang
uktadem wersowym graficzng segmentacja znakéw literniczych, ulegajac - gdy ta ostatnia
tego wymaga - rozbiciu przestrzennemu, niezgodnemu z jego wewngtrzng zwartos$cig
semantyczng.

Charakterystyka ta pozwala wykazaé istnienie analogii pomigdzy opisanymi w nigj
jednostkami organizacji tekstu literackiego, a podobnymi strukturami w utworach opowiesci
rysunkowej. Istotnie, nazywana przeze mnie ,,paskiem” jednostka to poziome, linearne
uporzadkowanie szeregu nastepujacych po sobie kadrow, ograniczona szerokos$cig formatu
podtoza. Szeroko$¢ ta, stata na przestrzeni calego utworu, wyznacza nieprzekraczalng dla
elementow struktury graficznej granic¢ kompozycji; ilo$¢ 1 rozmiary kadrow wewnatrz owej
granicy sa jednak uzaleznione od ogoélnego charakteru konwencji graficznej i struktury
narracyjnej. Istnieja bowiem konwencje, $cisle precyzujace rozmiary pojedynczego kadru,
okreslajac dla kadréw calego utworu zarowno statg wysokos$é, jak i szerokos¢, ktore staja sie
wowczas modutami szerokos$ci paska 1 wysokos$ci planszy. Takie mechaniczne zrytmizowanie
1 ujednolicenie struktury graficznej utworu ogranicza znacznie mozliwo$ci wyrazu jego
elementow graficznych, eliminujagc zupetlie znaczaca funkcje formatu i proporcji kadrow.
Bardziej liberalna konwencja okresla jedynie wysoko$¢ kadru, jego szeroko$¢ uzalezniajac od
charakteru zawarto$ci i wymogow narracji. WoOwczas ujawnia si¢ organizujaca rola ,,paska”,
ktoérego szeroko$¢ wyznacza sumg szerokoSci tworzacych go kadrow. Krancowym
przypadkiem jest ten, kiedy ,,pasek” sktada si¢ z jednego tylko, ,,panoramicznego” kadru.

Zardwno w pierwszym, jak i w drugim opisanym wyzej rodzaju organizacji graficznej
»paska” do jej statych elementéw zaliczona zostata niezmienna wysoko$¢ kadrow. Mozliwy
jednak jest jeszcze wigkszy stopien zrdznicowania kadrow, a mianowicie rezygnacja

z narzucania wszystkim kadrom statej wysokosci. Ta sama wysoko$¢ moze woOwczas
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Ilustracja 6
Przyktad utworu zachowujacego stata wysokosé
kadru: Hugo Pratt, Corto Maltese en Sibérie, Ed.
Casterman, Bruxelles 1979, s. 23.
© Hugo Pratt & ed. Casterman 1979
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[lustracja 7
Przyktad zmiennej wysokosci kadrow: L. Harle i M.
Blanc-Dumont, Les survivants de ['ombre, Ed.
Dargaud, Neuilly-sur-Seine 1987, s. 20.
© L. Harle & M. Blanc-Dumont & ed. Dargaud 1987
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jest do roli mechanicznego ogranicznika ilosci wersow (w tym przypadku ,,paskow”).
Natomiast zaburzenie owego ,,wersowego” uporzadkowania uaktywnia kompozycyjna
ptaszczyzn¢ calej planszy. Jej format pozostaje nadal owym nieprzekraczalnym
ogranicznikiem, wew-natrz ktorego dopuszczalna jest cala roéznorodnos¢ zabiegow
kompozycyjnych, okreslajacych porzadek narracji. Ta wiasnie cecha sklonita mnie do uzycia
w przyjetej tu definicji opowiesci rysunkowej sformutowania: ,,ciagg lub kompo-zycja
obrazow”.

Takie nietypowe, ,.kompozycyjne” uporzadkowanie kadréw musi - zgodnie z zasada
funkcjonalnego podporzadkowania struktury graficznej wymogom struktury narracyjnej -
znalez¢ uzasadnienie w tej ostatniej. Zwykle jest to bezposredni, Scisly zwigzek
dramaturgiczny wspétistniejacych w planszy kadrow, ktére tworzac pewnag calo$¢ na
poziomie graficznym, stanowig ja rOwniez na poziomie narracyjnym. Tym samym plansza
jako jednostka organizacji graficznej] moze spelnia¢ pewna, wcale nieposlednig funkcje w
strukturze narracyjnej: funkcje graficznego srodka segmentacji catosci narracyjnych.

O ile funkcja ta powinna by¢ spelniana w planszach o specyficznej organizacji
graficznej kadrow - nie jest to konieczne w planszach o konwencjonalnym, linearnym
sposobie organizacji kadrow. Nie oznacza to jednak, by bylo to w tego typu planszach
niemozliwe. Zwazywszy na role, jaka w strukturze opowiesci rysunkowej petnig poszczegdlne
elementy struktury graficznej, a w szczegélnosci na ich przyporzadkowanie wymogom
narracji, taka, nieunikniona forma segmentacji graficznej utworu stanowi niezwykle dogodny
srodek jego segmentacji semantycznej. Czgsto wiec nawet w planszach ,,linearnych” ostatni
kadr planszy jest jednocze$nie ostatnim kadrem sekwencji.

Przy okazji nalezy wspomnie¢, ze tego typu role moga odgrywaé réwniez
poszczeg6lne ,,paski”, ukladajac si¢ czasami w pewne samodzielne cato$ci narracyjne.
Zwykle jest to pochodna do$¢ prozaicznego zabiegu, a mianowicie czgstego drukowania
komikséw na lamach czasopism wiasnie w pojedynczych ,paskach”, co wigze si¢ z
konieczno$cia nadania im pewnego napigcia dramaturgicznego. Napigcie to niekoniecznie
zreszta musi wyczerpywa¢ si¢ w ramach jednego ,,paska”; rownie skutecznym, choc
odmiennym S$rodkiem wyrazu jest przeniesienie zakonczenia do nastgpnego segmentu, co z
kolei niweluje 6w efekt mechanicznej segmentacji. Zabieg ten moze by¢ rowniez z
powodzeniem stosowany na poziomie planszy; co wigcej, uzyskuje tutaj dodatkowe wartosci.
Dotyczy to przypadkéw, gdy struktura narracji wymaga efektu zaskoczenia, ktéry z uwagi na

kompozycyjne wspotistnienie obok siebie szeregu kadréw narracyjnie wystepujacych po sobie
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jest raczej trudny do uzyskania. Natomiast przemieszczenie kadru ten efekt wywotujacego na
nastepng plansze, pozwala ten efekt bez trudu uzyskac. Taki sposob segmentacji, oparty na
zamykaniu poszczegdlnych segmentdw w momentach szczytowego napigcia stosowany bywa
zreszty

w formule serialu filmowego, a czasem i1 w literaturze. Czasami zreszta dochodzi do
zjednoczenia tego 1 poprzednio opisanego sposobu organizacji jakosci narracyjnych;
zakonczenie sekwencji narracyjnej nast¢puje woéwczas w momencie kulminacji napigcia, nie
obejmujac juz momentu jego roztadowania; zwykle rozladowanie to nastepuje podczas
kolejnej sekwencji, niejako mimochodem. Wtasciwa tres¢ tej kolejnej sekwencji, nie majaca
juz zwykle zwigzku z poprzednia, stuzy tu jako srodek podtrzymania napiecia, opdznia jego
roztadowanie i rozwigzanie akcji.

Traktujac plansze jako jednostke graficznej 1 semantycznej organizacji utworu nalezy
zwroci¢ uwage na dodatkowe jeszcze jego wiasciwosci. Plansza, bedac jednolitg ptaszczyzng
o okreslonych wymiarach, staje si¢ polem wspotistnienia szeregu kadrow. Zajmuja one
okreslane obszary przestrzeni planszy, poza nimi pozostaje jednak pewien obszar
niezapelniony. Sg to zewngtrzne marginesy planszy, a takze te jej fragmenty, ktore oddzielaja
od siebie poszczegolne kadry. Gdyz kadry opowiesci rysunkowej nie sg wyodrgbnione tylko
za pomocg ram. Kazdy z nich posiada wtasng rame, za§ pomigdzy ramami sgsiadujacych ze
soba kadréw pozostaje zwykle waski pas graficznej pustki, stanowigcej dla kadréw rodzaj tla.
To podwojne oddzielenie sasiadujacych ze
sobg kadrow podkresla umowny charakter

»claglosci  czasu” pomigdzy dwoma ’%
it

kadrami, wynikajagcy z koniecznos$ci ‘*'“

eliminacji wszelkich zachodzacych

,pomiedzy” nimi sytuacji posrednich*.

Ingerencja w ten neutralny obszar zachodzi

wtedy, gdy jeden z elementow kadru o

szczegoOlnie duzej ekspresji lub znaczeniu

wykracza poza jego ramy, badz tez, gdy

jeden =z takich elementow staje si¢
facznikiem kompozycyjnym i narracyjnym
pomigdzy dwoma kadrami sgsiadujacymi.

3 Patrz: analiza K. T. Toeplitza, op. cit., s. 81-84.

Ilustracja 8
Uaktywniona przestrzen migdzykadrowa: plansza
komiksu Andreasa Fragments z serii Rork, ed. Le
Lombard 1984, s. 3.
© Andreas & ed. Le Lombard 1984
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Obszar miedzykadrowy moze zosta¢ rowniez wykorzystany jako pole zapisu technicznych
uwag werbalnych, ktore

w zasadzie nie wchodza w sktad narracji opowiadajacej, odnoszac si¢ do poszcze-godlnych
elementow kadru i dookreslajac je. Szczegdlnym przypadkiem jest zniwe-lowanie odlegtosci
migdzy dwoma kadrami 1 nie tylko bezposrednie ich zestawienie, ale nawet ,,natozenia”
jednego na drugi. Wigze si¢ to oczywiscie ze specyficznym powigzaniem narracyjnym
pomigdzy nimi, w ktorym kadr, wysuwajacy si¢ na pierwszy plan, to jest natozony czesciowo
na pole drugiego kadru, nabiera wigkszej intensywno$ci semantycznej, staje si¢ bardziej
agresywny. Z kolei do odwrotnych sytuacji dochodzi, gdy jeden z kadrow zostaje pozbawiony
ramy; przestrzen neutralna wdziera si¢ wowczas w obszar kadru, a jednoczesnie przestrzen
kadru, nieskrepowana ramami, rozszerza si¢ na owg przestrzen neutralng, wykraczajac poza
pierwotnie jej przynalezny obszar. Taki ,,otwarty” kadr staje si¢ woOwczas (przynajmniej
€Zg$ciowo) tlem dla kadrow g0 otaczajacych,

a przynajmniej wywotuje takie odczucie. Bywa jednak, ze pozbawienie kadru ram polaczone
zostaje z rozszerzeniem wchodzacych w jego sklad jakosci graficznych na ,,obszar
miedzykadrowy” i wowczas rzeczywiscie kadr ten pehi role tta dla pozostatych. Srodek ten
stuzy rozszerzeniu przestrzeni przedstawionej, gdyz obszar kadru umieszczonego na takim tle
niejako denotuje podwdjng przestrzen: pierwsza, nalezaca do tego kadru, oraz druga, ukryta
,»,pod spodem”, przestrzen kadru-tta. Zdarza si¢, iz cala plansza przybiera w ten sposob forme
jednego wielkiego kadru dominujacego oraz szeregu mniejszych, umieszczonych na jego tle

(il. 8).

3. Sekwencja i jej funkcje

Sekwencja jest jednostka dajaca si¢ wyodrebni¢ przede wszystkim narracyjnie. Na
poziomie graficznym tworzy ja szereg odpowiednio uporzadkowanych kadréw,
odznaczajacych si¢ pewnag ogdlng jednolito$cia wypehiajacych je jakosci graficznych,
polegajaca na powtarzalnosci w poszczegdlnych tworzacych sekwencje¢ kadrach tych samych
jakosci graficznych i1 ich uktadoéw, przy czym poszczegdlne elementy sekwencji moga
uaktywnia¢ tylko niewielka cze$¢ tych jako$ci, wchodzacych z soba w najrozmaitsze
konfiguracje. Poniewaz w ramach sekwencji mozliwe jest takze - w uzasadnionych
narracyjnie przypadkach - nagle 1 wyrazne zroéznicowanie charakteru tworzacych zawartos¢

kadru jakosci graficznych, oraz - z drugiej strony - te same jako$ci i konfiguracje moga
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powtarza¢ si¢ takze 1 poza granicami sekwencji — przeto na tym poziomie nie mozna
ostatecznie 1 z calg pewnos$cig okresli¢ granic sekwencji. Istnieja, owszem, sekwencje
o strukturze graficznej tak odmiennej od sasiednich, a jednocze$nie tak wewnetrznie
jednolitej, iz nie budzg watpliwosci co do swego statusu - jednolito$¢ ta nie jest jednak cecha
konieczng sekwencji, totez moze stanowi¢ jedynie dodatkowe kryterium jej wyodrgbniania.

Na poziomie obrazowo-semantycznym sytuacja przedstawia si¢ nieco odmiennie.
Tutaj oznaka jednosci sekwencji bedzie powtarzalno$¢ znakdéw o tych samych desygnatach;
dotyczy to wszystkich trzech funkcjonalnych odmian znakéw, charakteryzowanych uprzednio,
a wigc znakéw pierwszo- 1 drugoplanowych oraz znakoéw tla. Powtarzalno$¢ tych znakow
w poszczegdlnych nastepujacych po sobie kadrach, a takze zmienno$¢ ich wzajemnych relacji,
pozwala okres$li¢ wzajemne wspoélzalezno$ci przestrzenne sytuacji przedstawionych
w poszczegolnych kadrach oraz wystepujace pomiedzy nimi zwigzki czasowe. Te pierwsze
odczytuje si¢ na podstawie rozmieszczenia w kadrach znakéw charakterystycznych tta
i statycznych elementow sytuacji przedmiotowej. Zmiana usytuowania w obszarze kadru
poszczegdlnych elementéw przestrzeni przedstawionej oznacza zmiang pozycji w tej
przestrzeni podmiotu postrzegajacego, a tym samym zmian¢ punktu widzenia. Z kolei
wspotzaleznosci czasowe okresla si¢ w oparciu o poréwnanie pozycji w poszczegdlnych
kadrach ruchomych elementéw sytuacji przedmiotowej. Za czas uptywajacy ,,pomigdzy”
dwoma nastgpujagcymi po sobie kadrami przyjmuje si¢ orientacyjny czas niezbedny do
przemieszczenia si¢ w przestrzeni postaci przedstawionych z polozenia, zajmowanego
w kadrze ,,wyjsciowym” do potozenia, zaymowanego w kadrze ,,docelowym”, jak réwniez do
wykonania przez te postaci wszelkich zasygnalizowanych graficznie lub werbalnie czynnosci.
Oczywiscie informacji o uptywie czasu pomig¢dzy kadrami mogg takze dostarczy¢ w sposob
bezposredni wypowiedzi werbalne.

Chcialbym tu zwréci¢ uwage na kilke szczegdlnych przypadkow, zwigzanych ze
specyficznymi zaleznos$ciami elementéw wizualnej struktury sasiadujacych ze sobg kadrow.

Najprostsza z tych zalezno$ci jest pelna powtarzalno$¢ wizualnej struktury kadru, czyli
po prostu zwielokrotnienie, w kilku sgsiadujacych ze sobg kadrach, tej samej sytuacji. Zabieg
ten ma na celu podkreslenie uptywu czasu przy jednoczesnej niezmienno$ci sytuacji.
Technika ta jako zywo przypomina dtugie, statyczne ujgcie w utworze filmowym, o ile jednak
w filmie ujecie przekazuje uplyw czasu w sposob bezposredni, zwielokrotniajac go przez
statyczno$¢ obrazu - w opowiesci rysunkowej zabieg ten poprzez zwielokrotnienie kadru

przywotuje jakby efekt filmowego ujecia. Podobnym zwigzkiem ze strukturg ujecia



Rozdziat 2 99 Struktura utworu

filmowego odznaczajg si¢ zestawienia kadrow o tych samych parametrach, usytuowaniu
podmiotu i zawarto$ci, uwzgledniajace jedynie zmiany relacji kompozycyjnych pomigdzy
graficznymi elementami zawartos$ci, wynikajace z przemieszczenia si¢ poszczegdlnych

przedmiotow przedstawionych w ,czasie miedzykadrowym”. Taka technika szczegdlnie

[ustracja 9
Powtarzalno$¢  wizualnej
struktury kadrow paska
utworu Peanuts Ch. M.
Schulza (strip z 13.04.
1987 r.).
© Charles M. Schulz &
United Feature Syndi-
cate, Inc. 1987

doktadnie okresla wywolane tymi przemieszczeniami zmiany w sytuacji przedstawionej, totez
stosowane jest tam, gdzie charakter przemieszczenia, ruch przedmiotéw przedstawionych ma
szczegoblne znaczenia narracyjne (il. 9).

Opisane tu przypadki odnosza si¢ do - mowiac jezykiem filmu — ujgé statycznych,
sekwencja moze jednak zawiera¢ takze ,,ujecia dynamiczne”, jak ,,panorama” czy ,,jazda”?’.
Przy okazji analizy konstrukcji pojedynczego kadru wspomniatem, iz efekt wilasciwy dla
panoramy mozliwy jest do uzyskania poprzez odpowiedni dobor ksztattu i proporcji kadru,
a konkretnie takie jego ,,wydtuzenie” (w pionie lub poziomie), ktore zmusi odbiorce do
nadania aktowi percepcji charakteru linearnego, czyli przesuni¢cia wzroku od jednej krawedzi
kadru do drugiej. W opisywanym tu przypadku mamy do czynienia z tym samym zabiegiem,
z t3 jednak roznicg, ze 6w ,.kadr panoramiczny” zostaje tu podzielony na dwa lub wiecej
odrebnych segmentéw. Podziat ten ma charakter przestrzenny, i po usunigciu dzielacych
sasiadujace ze soba kadry ram otrzymamy jeden, odznaczajgc si¢ jednoscig i ciagloScig
przestrzeni - kadr panoramiczny. Zabieg ten jest jednak mozliwy tylko woéwcezas, gdy
pomigdzy sytuacjami przedmiotowymi poszczegélnych segmentéw skladowych ,,ujecia”
zachodzi ciaglo$¢ czasowa. Brak tej cigglosci powoduje, iz pomiedzy sytuacjami
przedmiotowymi poszczegolnych segmentdw zachodzi swego rodzaju antagonizm, tym
silniejszy, iz mozliwe jest przemieszczenie w czasie ,,mi¢edzykadrowym” poszczegdlnych
przedmiotow z obszaru podlegajacego obserwacji w kadrze poprzedzajacym do obszaru
postrzeganego w kadrze nastepujacym, co zwykle staje si¢ zreszta gldownym przedmiotem
obserwacji tego typu sekwencji. Mozna powiedzie¢, ze takie ujecie ,,dynamiczne” odznacza

si¢ wspolng dla kilku kadréw pozycja podmiotu, przy czym przestrzenna organizacja kadrow

3 Okreslenie panoramy i jazdy w filmie: patrz: J. Plazewski, op. cit., s. 1061 111.
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na plaszczyznie odpowiada wzajemnym stosunkom przestrzeni w tych kadrach
przedstawionej. Zabieg taki, bedacy wilasciwym tylko opowiesci rysunkowej S$rodkiem
wyrazu, obja¢ moze nie tylko szereg o wyraznie okreslonej linearnos$ci, lecz wielopoziomowa
kompozycje kadrow, ktorej elementy podlegaja wowczas dwojakiemu, nie zawsze zbieznemu
uporzadkowaniu: wzgledem dwuwymiarowego porzadku przestrzennego oraz linearnego
porzadku narracyjnego.

Srodkami bezposredniego graficznego powiazania kadréw nalezacych do tej samej
sekwencji moga by¢ takze pojedyncze elementy obrazowej zawartosci kadrow. Dokonuje si¢
to poprzez powigzanie dwu elementéw wchodzacych w sktad réznych kadréw sposob
wlasciwy dla elementéw tego samego kadru. Szczegolnie podatne na tego typu zabiegi jest
zestawienia znaku ikonicznego okreslonej postaci z ,,dymkiem” zawierajacym zapis werbalnej
wypowiedzi tej postaci. W omawianym przypadku nastgpuje usytuowanie ,,dymka” i obrazu
postaci wypowiadajacej tekst w dwu sgsiadujacych ze sobg kadrach, co wywotuje efekt
ciaglosci czasowej 1 ptynnosci przej$cia od percepcji zawartosci jednego kadru do drugiego,
przejscia dokonujacego si¢ niejako automatycznie na drodze okre§lania powigzan tego
z elementow, ktory znajduje si¢ w kadrze poprzedzajacym. Nieco mniej radykalng forma
powigzania kadréw, majaca jednak czysto graficzny charakter, jest ,,wydobywanie”,
wychodzenie form graficznych jednego z kadréw poza jego ramy i ich ,,zachodzenie”,
naktadanie si¢ na obszar drugiego kadru, przy zachowaniu zupeinej odrgbnosci semantycznej
obu kadrow. Zadaniem takich zabiegoéw jest tylko zatarcie wizualnej odrgbnosci kadrow, jej
ztagodzenie. Elementy obu kadrow chcac nie chcac wchodza wowczas ze soba
w bezposrednie relacje graficzne i kompozycyjne, co moze nawet wptynag¢ na ostateczng
interpretacj¢ znaczenia kadrow.

W opisywanych dotad przypadkach oznaka przynaleznos$ci szeregu kadrow do tej
samej sekwencji byla badz powtarzalno$¢ elementow i1 podobienstwo ich uktadéw, badz
bezposrednie graficzne zwiazki elementéw kadréw sasiadujacych ze sobg na ptaszczyznie.
Mozliwe sg jednak sekwencje, w ktorych powtarzalnos¢ elementdéw i podobienstwo ukladéw
nie odbiega charakterem od narracyjnego kontekstu danej sekwencji, czy to ze wzgledu na
ograniczong 1 statg dla wiekszych partii utworu ilo$¢ elementow znaczacych (np. utwory
kameralne rozgrywajace si¢ w zamknigtej lub monotonnej, mato zréznicowanej przestrzeni),
czy tez - przeciwnie - na duze zroznicowanie tych elementow zar6wno w utworze, jak
1 w ramach sekwencji. (Kwesti¢ bezposrednich powigzan elementow pomijam, jako

wlasciwos¢ nie bedaca koniecznym warunkiem dla oznaczania jednosci sekwencji,
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1 stosowang raczej sporadycznie, w uzasadnionych narracyjnie przypadkach.) Jesli na dodatek
sekwencja nie zostanie wyodrebniona w jaki§ szczegélny sposdb przez specyficzng
organizacj¢ kompozycyjna kadrow - zabraknie wyraznych graficznych kryteriow do
wyodrebnienia sekwencji. Zachodzi woéwczas konieczno$¢ odwolania si¢ do kryteriow
narracyjnych, ktorym to kryteriom podlegaja takze sekwencje wyodrebnione wizualnie przy
pomocy przedstawionych wyzej srodkow.

Z narracyjnego punktu widzenia sekwencja jest to zamkniety cigg wizualnych
przedstawien sytuacji zachodzacych w obrgbia $wiata przedstawionego, potaczonych
cigglo$cig przestrzenng 1 $cistym nastepstwem czasowym, sytuacji sktadajacych si¢ na
okreslone zdarzenie narracyjne. Sekwencja stanowi strukturg zamknigta i wewngtrznie zwarta,
a wiec wszystkie elementy umieszczone pomig¢dzy jej poczatkiem i koncem spetniaja w niej
okreslong funkcje.

Z punktu widzenia cigglosci czasu 1 przestrzeni przedstawionej w sekwencji mozna
wyodrebni¢ dwie podstawowe jej odmiany. Pierwsza - to sekwencja $ci§le linearna,
o wyraznej ciagglosci przestrzeni i $cistym nastepstwie czasowym kadrow. Jej przedmiotem
jest jedne okres$lone zdarzenie z obszaru §wiata przedstawionego, poddane ciaglej obserwacji,

ktorej wynikiem jest przedstawienie szeregu nastgpujacych po sobie sytuacji, stanowigcych

o I R e o] - st istotne momenty zdarzenia, Druga natomiast,

to sekwencja o bardziej ztozonej strukturze,

jak struktura paralelna, gdzie w ramach

jednej catosci wspotistniejg obok siebie,
przeplatajac si¢ wzajemnie 1 rozwijajac
rownolegle do siebie dwa lub wigcej ciggow

sytuacji, powigzane ze sobg czy to

zwigzkami  czasowymi  (réwnolegloscia
czasOw), czy tez logicznymi — zestawienia
kadrow z  sytuacjami  analogicznymi.
Powigzania w ramach sekwencji zachodza
wowczas dwojako: kazdy kadr danego ciggu

wchodzi w relacje logiczne (np. analogiczne)

Tlustracja 10

Plansza z komiksu Frangois Bourgeona Les yeux
d’etain de la ville glaugue, Ed. Casterman,
Bruxelles 1986, s. 21: w watek gldéwny wplecione sa
kadry dwoch watkow rownoleghych: kadry 2 1 3
prezentuja wydarzenia rozgrywajace si¢ w tym
samym czasie w innym miejscu, za$ kadry 8, 91 10
— wydarzenia rozgrywajace si¢ w tym samym
miejscu kilkaset lat wczesnie;j.

© Frangois Bourgeon & ed. Casterman 1986

z okreslonym kadrem ciggu roéwnoleglego,

oraz w relacje logiczne i czasoprzestrzenne
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z pozostatymi kadrami wiasnego ciggu (il.
10). Innym jeszcze rodzajem struktury
sekwencji  jest  struktura =~ ramowa,
charakterystyczna zwlaszcza dla wszelkich
sekwencji opowiadania, wizji, snow itp.,
ztozona z otwierajacych 1 zamykajacych

sekwencje kadrow ramowych dotyczacych

sytuacji wyjsSciowej (czynno$ci opowia-
dania czy S$nienia itd.) oraz z sekwencji

wewnetrznej, przedstawiajacej w sposob

bezposredni - wizualnie - lub posredni
- werbalnie - zawarto$¢ owego opowia-
dania, snu czy wizji. O ile przy

przedstawieniu wylacznie posrednim nie

ulega zmianie status narracyjny

poszczegolnych kadrow, przedstawienie Tustracja 11

Poczatek sekwencji opowieSci HP (autentycznego tworcy
komiksow Hugo Pratta) w utworze Milo Manary Jour de
pomiedzy kadrami zewnetrznymi i wew- colére, ed. Casterman, Bruxelles 1983, s. 124: sama

opowies¢ zostaje (w bardziej teatralny niz komiksowy
netrznymi, jak: zmiana narratora, sposob) zaanonsowana w osobnym kadrze koficzacym

poprzednia plansz¢ przez posta¢ fikcyjnej narratorki; tu
charakteru przestrzeni i1 zdarzeh przed- natomiast nie dosé, ze ,nie stychaé” glosu opowiadajacego
(ktorego ekwiwalentem jest graficzny ksztatt rysunkow,
nasladujacy styl Pratta), to udziela on glosu bohaterowi
opowiadanej historii, ktéry sam prowadzi opowies¢ w
dymkach dialogowych (glosem spoza kadru).

ontologicznie owa sekwencja wewnetrzna ©Milo Manara & ed. Casterman 1983

bezposrednie powoduje istotne rdznice

stawionych, czasami nawet konwencji

graficznej sekwencji (il. 11). Oczywiscie

ma charakter podlegly sytuacji ramowe;.

Swego rodzaju przeciwienstwem sekwencji ramowej jest szczegdlna odmiana
sekwencji ,linearnej” (czyli odznaczajacej si¢ ciggloscia czasowa
1 przestrzenng), opierajaca si¢ na zasadzie dominanty. Jest to jeden, najczeséciej wigkszy od
pozostatych kadr, zawierajacy mozliwie najszerszy zakres informacji dotyczacych sytuacji
przedstawionej, ktéory uzupeklniany, rozwijany jest przez szereg kadréw mniejszych,
fragmentarycznych, niesamodzielnych, nie tyle powigzanych migdzy soba, co wchodzacych,
kazdy z osobna, w relacje z kadrem zasadniczym. Taka sekwencja wymaga oczywiscie

odpowiedniego uporzadkowania kompozycyjnego kadrow (np. il. 12).
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Jezeli chodzi o  wewngtrzng

organizacj¢ sekwencji, to jej zamkniety
charakter wyznacza pewien rytm narracji,
zapoczatkowany w pierwszym kadrze, a
zwienczony lub ulegajacy zawieszeniu w
kadrze ostatnim. Rytm ten tworzony jest
przez szereg kadrow

o rdéznorodnej zawartosci, mniej lub
bardziej samodzielnych, o mniejszym lub

wickszym  znaczeniu w  strukturze

sekwencji. Podobnie jak w kompozycji
pojedynczego kadru mozna wskazaé jego

elementy relewantne, tak i w ramach

sekwencji istnieja kadry o znaczeniu

Tlustracja 12 pierwszorzednym oraz kadry dopetniajace,
Narracyjny uktad kadrow, zorganizowanych wokot

dominanty kompozycyjnej: Frangois Bourgeon, Le jedynie precyzujace to znaczenie.
dernier chant des Malaterre, Ed. Casterman, Bruxelles L ,
1990, s. 129. Roztozenie owych kadréw relewantnych

© Frangois Bourgeon & ed. Casterman 1990 uzaleznione jest od wewnetrznej struktury
dramaturgicznej zdarzenia rzedstawionego, a ze wzgledu na réznorodnos$¢ tego rodzaju
struktur nie sposob zastosowac tu jakgkolwiek typologizacje. Warto jednak zwrdci¢ uwage na
mozliwos¢ odstepstwa od catosciowego 1 zamknietego charakteru sekwencji, opartej na
tozsamos$ci miejsca, ciaglosci czasu lub logicznym powigzaniu wydarzen. Odstgpstwo takie,
polegajace na swoistej inwersji, czyli pomijaniu istotnych elementéw sekwencji - jak np. jej
wprowadzenie lub dramaturgiczne zwienczenie - i przekazywanie brakujacych informacji w
sposob posredni - czy to w formie utajonej, zaszyfrowanej, w tej samej sekwencji, czy to w
formie dodatkowej informacji w sekwencji nastepnej, czy wreszcie poprzez rozlozenie
znaczen konstytutywnych dla danej sekwencji na kadry poprzedzajace ja - niejako
przemieszanie kadrow nalezacych do dwoch sasiadujacych ze soba sekwencii,
»zanieczyszczenie” wewngtrznej struktury sekwencji jakosciami znaczeniowymi do niej nie
nalezacymi, powodujace jednak jej narracyjne spojenie z sekwencja nastepna, do ktorej owe
jakosci przynaleza.

Przedstawi¢ teraz krotka charakterystyke poszczegdlnych kategorii narracyjnych na

poziomie sekwencji. Sekwencje linearne odznaczajg si¢, jak wspomniatem, ciggtoscia czasu
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1 przestrzeni przedstawionej, cigglosci czasu sekwencji obejmuje pelny czas zdarzenia
przedstawionego, a wigc czasy wewnetrzne kadrow wraz z czasami migdzykadrowymi, ktore
w tego typu sekwencji nie sg z reguly zbyt dlugie, co pozwala czas sekwencji nazwa¢ wtasnie
»claglym”. Z kolei ciaglo$¢ przestrzeni konstytuowana jest na drodze sumowania si¢
wycinkow przestrzeni przedstawionej] w kadrach, ktére zestawione razem pozwalajg
zrekonstruowaé pewien wiekszy, aczkolwiek z r6zng doktadnoscig okre§lony, zwarty obszar,
Stopien ukonstytuowania przestrzeni przedstawionej w ramach sekwencji moze by¢ bardzo
rézny, podobnie, jak ma to miejsce na poziomie pojedynczego kadru.

O ile w przypadku czasu mamy do czynienia z pewnym mniej lub bardziej miarowym,
lecz nieuchronnym jego uptywem - obszar przestrzeni przedstawionej w sekwencji moze by¢
do$¢ réznorodny, obejmujac np. skrajnie maty wycinek przestrzeni przedstawionej, lub jej
znaczacy obszar, przy czym w tym drugim przypadku przestrzen ta traci na wewnetrznej
spoistosci przedstawienia; zwykle wigze si¢ z tym takze rozciggnigcie czasu przedstawionego;
musi on jednak miesci¢ si¢ w pewnych granicach warunkujacych jego cigglos¢.

Cecha charakterystyczng dla sekwencji linearnych jest ich jedno§¢ dramaturgiczna,
polegajaca na silnym zwigzku przyczynowo-skutkowym dzialan postaci, ktore to dziatania
stajg si¢ podstawowa trescig sekwencji. Sekwencja linearna posiada ograniczong liczbe
bohaterow, powigzanych wzajemng interakcja w tym samym punkcie czasoprzestrzennym
Swiata przedstawionego.

Podobnie jak w pojedynczych kadrach, takze 1 w ramach sekwencji dominuje zwykle
jedna z form dziatan bohateréw, czy to akcja, a wigc dziatanie fizyczne, czy to dzialanie
werbalne, a wiec dialog, czy w koncu ekspresja ,,wewngtrzna” mysli, a wigc monolog
wewnetrzny.

Z kolei sekwencja ramowa i paralelna odznaczaja si¢ wyrazng wielo$cig czasu
1 przestrzeni; nie ma w nich takze jednej $cisle powigzanej grupy bohaterow, czlony:
zewnetrzny 1 wewnetrzny sekwencji ramowej roéznig si¢ co do kazdego z wymienionych
elementow, za$ zwigzek miedzy nimi opiera si¢ wylacznie na podlegtosci jednego z nich
wzgledem drugiego. Natomiast w sekwencji paralelnej zachowana, zostaje jedna z trzech
jednos$ci: czasu, miejsca lub dziatan bohaterow przy zdecydowanej odrgbnosci pozostatych.
Funkcjonowanie pozostatych kategorii przedmiotowych, z reguly przyporzadkowanych
kategorii przestrzeni przedstawionej lub bohatera, odpowiednie jest do statusu owej kategorii
w ramach danej sekwencji.

Zdecydowanie zamknietg calo$¢ tworza w ramach sekwencji teksty wypowiedzi
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werbalnych. O ile w ramach kadru mozliwy byt réznoraki podziat wypowiedzi - od w petni
samodzielnej, zwartej i pelnej gramatycznie wypowiedzi zamkni¢tej w jednym segmencie
graficznym, poprzez rozbicie takiej wypowiedzi na kilka segmentow graficznych,
umieszczonych w tym samym kadrze (co shuizy wypunktowaniu poszczegdlnych jej
fragmentow znaczeniowych lub denotuje rozciggltos¢ wypowiedzi w czasie; czasami tez jest
to tylko techniczny zabieg, bedacy konsekwencja zbyt matych rozmiaréw ,,dymka” wobec
ilo$ci znakow literniczych, sktadajacych si¢ na wypowiedz) - po zawarcie w kadrze drobnego,
niesamodzielnego semantycznie fragmentu wypowiedzi werbalnej. W tym ostatnim
przypadku nieprzekraczalng strukturg umozliwiajaca petlne odczytanie tego typu wypowiedzi
jest sekwencja. Tylko w ramach tej samej sekwencji moga rozciagaé si¢ takie,
posegmentowane wypowiedzi. Pomigdzy wypowiedziami, zawartymi w tej samej sekwencji,
zachodzi rowniez Scisty zwigzek logiczny: ukladaja si¢ one w jeden zwarty ciag dialogowy
(lub monologowy), w ktorym tres¢ kazdej kolejnej wypowiedzi wynika z tresci poprzedniej.
Cala zlozono$¢ swych funkcji ujawnia na poziomie sekwencji narrator. Narrator
wizualny wyznacza rytm sekwencji, dokonujac wyboru okreslonych sytuacji sposrod wielu
sktadajacych si¢ na zdarzenie, wyznacza takze jej dynamike kompozycyjng i graficzng,
postugujac si¢ zmianami punktéw widzenia poszczegdlnych sytuacji przedstawionych (w tym
punkcie jego mozliwosci sg teoretycznie nieograniczone, cho¢ w praktyce skrepowane przez
narracyjng funkcjonalno$¢ kadréw), a takze odpowiednio komponujac kadry w uktady
przestrzenne. Z kolei narrator werbalny, pojawiajac si¢ w stosownych do potrzeb momentach
1 spetniajac stosowne do potrzeb funkcje, nie ujawnia zadnych nie wymienionych uprzednio
wiasciwosci. Poza odpowiednim czasowym 1 przestrzennym zorganizowaniem sekwencji
dziatalno$¢ narratora nie wptywa w zasadniczy sposob na jej charakter; jego gtownym
wyznacznikiem jest z reguly zawarto$¢ sekwencji, za$ przejawy dziatalno$ci narratora stuza
raczej uwypukleniu jej znaczenia, niz uwypukleniu jej struktury z utworu. Totez tylko
w uzasadnionych narracyjnie przypadkach dochodzi do specyficznej, nietypowe;j,
niespotykanej w innych sekwencjach organizacji kadrow (zwykle wigze si¢ to ze
specyficznym narracyjnym - np. sekwencja kulminacyjna - lub ontologicznym - sekwencja
subiektywna - statusem sekwencji). Wypowiedzi narratora werbalnego sygnalizujg
(w przypadku, gdy ogranicza on swa funkcj¢ do roli czysto informacyjnej) poczatek, a czasem
i koniec sekwencji, ,,wypetniajac” niejako luki w ciggtosci czasu. Statej ingerencji narratora

opowiadajacego wymagaja sekwencje o duzej wewngtrznej niespdjnosci czasu oraz takie,
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gdzie ujawnia si¢ osobowos$¢ narratora, komentujgcego 1 interpretujagcego zdarzenia
przedstawione.

Zbierajac dotychczasowe rozwazenia dotyczace sekwencji mozna stwierdzi¢, ze o ile
w ramach pojedynczego kadru pewne elementy jego struktury wyodrgbniaja si¢ zen
1 funkcjonujg jakby réwnolegle - na poziomie sekwencji zachodzi $ciste powigzanie
wszystkich sktadajacych si¢ na nig jakosci. Kazda z kategorii, ujawniajacych si¢ na poziomie
kadru, zostaje tu rozwini¢ta i uzupetniona o dodatkowy wymiar - wymiar rozwoju w czasie,
ktory okresla dla niej pewien poczatek i koniec, nadajac jej ‘tym samym charakter samoistnej,
wewnetrznie spojnej konstrukcji. Graficzny rytm pojedynczego kadru rozwija si¢
W narracyjny rytm sekwencji, wyznaczony czasowym, przestrzennym i logicznym
powigzaniem szeregu przedstawionych w niej sytuacji, jak tez ,,momentéw
migdzykadrowych”, rekonstruowanych przez odbiorce podczas lektury. Nalezy réwniez
pamigta¢ o mozliwosci graficznego podkreslenia rytmu sekwencji, ktore dokonuje si¢ poprzez

opisane wczesniej powigzanie jej porzadku narracyjnego z kompozycyjnym uktadem kadrow.

Kolejnos¢ rozwazan dotyczacych jednostek organizacji graficznej i narracyjnej utworu
nie odzwierciedla bynajmniej hierarchicznych powigzan pomigdzy tymi jednostkami.
Reprezentuja one bowiem dwa analogiczne poziomy organizacji tekstu na odrgbnych
plaszczyznach strukturalnych. Zwigzek pomiedzy nimi opiera si¢ na ich wzajemnym
przenikaniu i rownoleglo$ci: pojedyncza sekwencja moze obejmowac jeden ,,pasek”, wicksza
ich ilo$¢ lub tylko fragment paska; jej pojemnos¢ moze doktadnie odpowiada¢ pojemnosci
planszy, ale rownie dobrze na jednej planszy moze miesci¢ si¢ kilka sekwencji, lub tez jedna
sekwencja moze obja¢ kilka plansz. Podobnie ze sposobem wyodregbniania: poczatek i koniec
sekwencji moze zbiegac si¢ z poczatkiem i koncem paska lub planszy, lecz rownie dobrze oba
te porzadki moga istnie¢ osobno, niezaleznie od siebie, uwzgledniajac si¢ nawzajem lub

ignorujac.

4. Utwor jako struktura nadrzedna

Graficzny 1 narracyjny porzadek strukturalny, pomiedzy ktérymi na poprzednio

opisywanym poziomie organizacji ujawnil si¢ pewien rozdzwigk, jednocza si¢ ponownie na



Rozdziat 2 107 Struktura utworu

ostatnim, najwyzszym stopniu zlozonosci tekstu, jakim jest utwoér. Utwor zbiera i zamyka
w nierozerwalng cato$¢ szereg samodzielnych sekwencji narracyjnych, jak tez szereg plansz je
zawierajacych. Na poziomie utworu wszystkie opisywane dotychczas kategorie zyskuja swoj
ostateczny, pelny ksztalt, sktadajac si¢ na zréznicowany i wieloptaszczyznowy twor
o wigkszej lub mniejszej wartosci estetyczne;.

Zanim jednak zajme si¢ charakterystyka utworu jako catosci, proponuje przyjrzec si¢
sposobom powigzania, zestawiania ze sobg poszczegolnych sekwencji. Na pierwszy rzut oka
rozr6zni¢ mozna dwa odmienne rodzaje powigzan. Jeden dokonuje si¢ pomiedzy
sekwencjami, ktorych tres¢ wchodzi ze sobg w bezposredni zwigzek, a wiec z tresci jednej
wynika tre$¢ drugiej. Zwykle sekwencja nastepujaca zachowuje pewne elementy sekwencji
ustepujacej, a konkretnie postacie bohaterow. Pomigdzy sekwencjami dokonuje si¢ jednak
wowczas tak zwany przeskok czasowy, ktoéry powoduje zerwanie ciaglo$ci czasu
przedstawionego, w wyniku czego nie sposob mowi¢ o tym samym zdarzeniu
przedstawionym. Czegsto owemu przeskokowi czasowemu towarzyszy zmiana przestrzeni
przedstawionej, rowniez zrywajaca cigglo$¢ tej przestrzeni. Ta zmiana nie jest jednak
niezbednym warunkiem zmiany sekwencji.

Drugi rodzaj powigzania sekwencji ma charakter bardziej mechaniczny, gdyz taczy ze
soba sekwencje nie wykazujace zadnego bezposredniego zwigzku migdzy sobg. Powigzanie to
dokonuje si¢ najczesciej pomiedzy sekwencjami nie powigzanymi postaciami bohateréw ani
cigglosdcia przestrzeni; mozliwy jest bliski zwigzek czasowy, a nawet rownoleglo$¢ czasu obu
nastepujacych po sobie w narracji sekwencjach. Rownie dobrze jednak odleglos¢ czasowa
moze obejmowaé dowolnie diugi okres; co wigcej, mozliwe jest - przy odpowiednich
zatozeniach narracji - zburzenie chronologii zdarzen przedstawionych, celowo zestawiajace
obok siebie zdarzenia nie powigzane czasowo.

Pisatem juz o tym przy okazji analizy zagadnienia wewnetrznej spoistosci sekwencji,
niemniej przypomne to i teraz: istnieje do$¢ szczegodlna forma mechanicznego powigzania
sekwencji, polegajaca na zatarciu granicy mi¢dzy nimi i przemieszaniu kadréw graniczacych,
co powoduje, iz sekwencja nastgpujaca zaczyna si¢, zanim jeszcze skonczy si¢ sekwencja
ustepujaca. Chwyt ten, mimo iz sam ma charakter mechaniczny, wymaga jednak szczegolnego
uzasadnienia narracyjnego. Gwoli $cistosci dodam jeszcze, ze znajduje on swe rozwinigcie
w postaci sekwencji paralelnej, gdzie w ramach jednego ciggu kadrow przeplatajg si¢ dwie

jakby odrebne sekwencje.
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Przejdzmy do charakterystyki poszczegdlnych elementow utworu z jego perspektywy
jako catosci oraz okreslenia ich wzajemnych powigzan na tym poziomie ztozonosci.

Na poziomie utworu ujawnia si¢ globalna konwencja graficzna utworu,
charakteryzujaca si¢ doborem okreslonego repertuaru graficznych $rodkow wyrazu
1 zastosowaniem okreslonej techniki realizacji graficznej utworu. Konwencja t¢ mozna ocenic
pod katem jej wewngtrznej spoistosci oraz funkcjonalno$ci wzgledem struktury narracyjne;.

Podobnie na poziomie wizualno-semantycznym dopatrzy¢ si¢ mozna pewnego
charakterystycznego dla utworu sposobu przedstawiania i organizacji znakow, ktorej efektem
jest okreslone nacechowanie poszczegdlnych kategorii narracyjnych. Ze sposobu
przedstawienia i organizacji ikonicznej zawartosci kadrow wylania si¢ pewien jednolity obraz,
okreslajacy charakter §wiata przedstawionego, rzadzace w nim prawa natury i1 zasady
logiczne. Im wigksza réznorodno$¢ ikonicznych jakosci przedstawionych w utworze, tym
szerszy 1 bogatszy jest obraz S$wiata przedstawionego; im wigksza ilo$¢ rdéznorodnych
przedstawien tych samych obiektéw, tym ten obraz jest glebszy, gdyz poglebia si¢ wiedza
odbiorcy na ich temat. W oparciu o zawarte w kadrach i sekwencjach informacje w utworze
konstytuuje si¢ pewna globalna przestrzen przedstawiona, zlozona z bogato dookreslonych
miejsc, w ktorych toczy si¢ akcja, oraz miejsc pustych, wymagajacych dedukcyjnego
dookreslenia przez odbiorce w oparciu o zawarte w utworze informacje oraz wlasng jego
wiedze, ktora owe informacje majg zadanie uaktywnic.

Przedstawione narracyjnie wydarzenia konstytuuja drugg podstawowa jakos$¢ Swiata
przedstawionego - jego czas. Na poziomie utworu jako$¢ ta roOwniez ma charakter globalny,
obejmujac czas dziania si¢ wszystkich przedstawionych w utworze zdarzen, a takze te odcinki
czasu, ktore te zdarzenia od siebie dziela. I znowu owe ,puste” przedzialy czasowe
wypelione zostaja - w ogdlnych zarysach - w oparciu o informacje zawarte w utworze oraz
wiedze odbiorcy. Nie bez znaczenia pozostaje tu sposoéb uporzadkowania czasu
przedstawionego, a wigc jego linearno$¢ lub achronologicznosé¢, a takze stopien wypetnienia
zdarzeniami przedstawionymi.

Z przebiegiem zdarzen przedstawionych wigze si¢ kategoria postaci dziatajacych, czyli
bohaterow. Postacie te nabierajg na poziomie utworu petnych wymiaréw, zostajag w wiekszym
lub mniejszym stopniu dookreslone poprzez udziat w zdarzeniach przedstawionych, wtasne
1 cudze wypowiedzi lub mysli, swoje cechy zewnetrzne i stosunek do nich narratora.
Poznajemy w trakcie utworu losy poszczegoélnych bohateréw, przemiany, jakim podlegaja,

oraz ich funkcje w strukturze fabularnej utworu. Na poziomie utworu ujawnia si¢ hierarchia
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Swiata przedstawionego, rola w nim poszczegdlnych bohaterow oraz ich wzajemne
wspotzaleznosci. Istotnymi elementami charakterystyki bohatera staje si¢ stopien ztozonosci
jego fizycznego i1 psychologicznego portretu, stopien jego zaangazowania w przebieg zdarzen
fabularnych, oraz charakter przemian, jakim podlega w trakcie tych zdarzen. Dookreslenie
owej charakterystyki moze mie¢ charakter ilosciowy - poprzez intensywno$¢ uczestnictwa
w fabule utworu - lub jako$ciowy - poprzez zrdznicowanie wiadomo$ci o nim i jego
dziataniach. Kazda posta¢ staje si¢ ogniwem, faczacym wszystkie zdarzenia, w ktorych bierze
ona udziat, stajac si¢ bohaterem jednego, majacego poczatek i koniec watku, mogacego petni¢
mniej lub bardziej istotng rol¢ w strukturze utworu.

Osobng kategori¢ tworzy sam przebieg zdarzen fabularnych, faczacy w jeden splot
dziatania poszczegolnych postaci 1 szereg okoliczno$ci zewngtrznych, zwigzanych
z charakterem §wiata przedstawionego. Maja tu znaczenie: sposob organizacji owych zderzen,
ich zwigzki dramaturgiczne oraz konstytuujaca si¢ w oparciu o nie nadrzedna idea utworu.
Z organizacja fabuly wiaze si¢ z kolei kategoria narratora, ktory takze na poziomie utworu
zyskuje swa pelng charakterystyke, na ktorg sktadajg si¢: ontologiczna pozycja narratora
wzgledem $wiata przedstawionego, znajdujace si¢ w jego dyspozycji Srodki narracji (a wigc
zaroOwno zakres jego mozliwos$ci, jak 1 narzuconych mu w utworze ograniczen), sposob ich
wykorzystania (ich adekwatno$¢ do tresci) i wzajemne relacje migdzy nimi (np. powigzanie
narracji pokazujacej z narracja opowiadajaca); istotne cechy narratora to stopien i forma jego
uobecnienia si¢ w utworze, jego ztozonos$¢, a w przypadku wystepowania kilku narratorow
- ich hierarchiczny uktad i wzajemne relacje.

Ostatnig wymagajaca omowienia kategoria jest nie wprowadzona wcze$niej kategoria
odbiorcy wirtualnego. Jest to hipotetyczny model odbiorcy, zawarty w narracyjnej strukturze
utworu oraz w poczynaniach narratora. Odbiorca ten musi spetnia¢ okreslone wymogi,
a mianowicie posiada¢ znajomos$¢ zasad odczytywania systemOw znakowych, za pomocg
ktérych ,,zapisany” jest utwor, a takze specyficznych regut organizacji elementéw utworu oraz
umiejetnos¢ odczytywania uzytych w nim $rodkdw wyrazu. Niezbedne jest takze posiadanie
przezen pewnego minimum wiedzy natury ogolnej, ktéra umozliwitaby zrozumienie
zawartych w utworze sensoéw oraz ich odpowiednig interpretacje, jak réwniez dookreslenie
miejsc pustych.

Jeszcze parg stow na temat relacji pomigdzy poszczegdlnymi kategoriami. Niezbgdne
jest uzyskanie spdjnosci otrzymanego w wyniku polaczenia wszystkich kategorii

»przedmiotowych” obrazu $wiata przedstawionego, obrazu konsekwentnego i strukturalnie
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pelnego. Niezbedna jest przystawalnos¢ wobec tego obrazu konstrukcji fabularnej, a takze jej
wewnetrzna logika i konsekwencja. Niezbedne jest takze dostosowanie uzytych w utworze
srodkéw wyrazu do nadrzednego sensu utworu, jak réwniez do zawartego w jego strukturze
obrazu odbiorcy wirtualnego.

Na zakonczenie rozwazan dotyczacych struktury utworu pragne zwrdci¢ uwage na
kwestie odnoszaca si¢ do utworu jako catosci, a dotyczaca jego samodzielnosci.
Samodzielno$¢ ta nie ulega watpliwosci, niemniej nalezy wspomnie¢ o mozliwosci
usytuowania utworu w pewnym szerszym kontek$cie, a mianowicie w szeregu innych
utwordéw, ktére wraz z utworem badanym tacza si¢ w cykl, powigzany tozsamoscig $wiata
przedstawionego i1 bohaterow. Przynalezno$¢ utworu do takiego szeregu nie tylko poglebia
1 rozszerza obraz §wiata przedstawionego oraz sylwetki i losy bohateréw, ale odnosi utwor do
pewnej, utrwalonej w cyklu konwencji narracyjnej, rozwijajac ja, zmieniajac lub tylko

powielajac. Oczywiscie dotyczy to wylacznie utworéw wchodzacych w skitad takich cykli.

Przedstawiony wyzej strukturalny model utworu obejmuje wszystkie tworzace utwor
elementy 1 plaszczyzny formalne, mozna wiec uzna¢ go za model uniwersalny, czyli taki,
ktory zawiera w sobie strukture kazdego mozliwego utworu opowiesci rysunkowej. Kazdego,
a wigc niezaleznie od rozmiardéw, stopnia ztozonosci, rodzaju dobranych $rodkéw wyrazu czy
rodzaju zawartosci treSciowej. Ow wymog uniwersalnoéci narzucit niejako pewna
abstrakcyjno$¢ i 0golnos¢ modelu, szczegdlnie na bardziej zlozonych poziomach, gdzie
rozszerzaja si¢ mozliwosci zrdznicowania struktury przy jednoczesnym wzroscie zaleznos$ci
jej charakteru od zawarto$ci tresciowej. Istnieje mozliwos¢ skonstruowania bardziej
szczegOdtowych modeli utworu, obejmowatyby one jednak zawsze tylko pewien typ utworoéw,
wyznaczony specyfikg ich struktury narracyjnej, wynikajaca z charakteru ich tresci i sposobu
jej przedstawienia. Taki jednak, ograniczony przez swa ogo6lno$¢ model wydaje si¢
w zupetlo$ci wystarcza¢ do przedstawienia zakresu mozliwosci jezyka artystycznego
opowiesci rysunkowej, co jest podstawowym celem niniejszej pracy.

Nie tylko jednak uzaleznienie od tresciowej zawarto$ci modyfikuje strukture utworu
1 jej elementy. Wybor §rodkéw wyrazu nalezy do domeny tworcy i jest uzalezniony nie tylko
od treSci wypowiedzi, ale i od jego inwencji czy preferencji. Ideatem - 1 miernikiem wartosci

utworu - jest pelne dostosowanie srodkéw wyrazu do zawartosci tresciowej, jednak takze 1 tu
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istnieje mozliwos¢ wyboru jednego z szeregu ,chwytow” czy figur stylistycznych. I nie
zawsze mozna wskazac¢ chwyt, ktéry bytby wzgledem danej tresci bardziej odpowiedni.

Chciatbym teraz, realizujac wczes$niejsze zobowigzanie, rozstrzygna¢ problem
samodzielno$ci opowiesci rysunkowej i stopnia jej uzaleznienia wzgledem macierzystych
dlan dziedzin sztuki, wykorzystujac zawarte w tym rozdziale rozwazania.

Jak okresla to definicja opowiesci rysunkowej, za sztuki macierzyste wobec niej uznaé
mozna trzy odmienne dziedziny ekspresji: literature, sztuki plastyczne: malarstwo i grafike,
oraz sztuke filmowa. Kazda z nich, dostarczajac opowiesci rysunkowej istotnych elementow
jej struktury, rézni si¢ jednak od niej w zasadniczych punktach. W przypadku literatury, ktorej
tworzywo stanowi jeden ze sktadnikow tworzywa opowiesci rysunkowej, ktora ponadto tacza
z opowiescig rysunkowa podobienstwa struktury narracyjnej (cho¢ zakres tych podobienstw
wymaga jeszcze ustalenia) - struktura, konstytuowana w oparciu o tworzywo literatury, mimo
iz mogaca spetnia¢ istotng rolg w strukturze utworu opowiesci rysunkowej, ma jednak
charakter uzupehiajacy i niesamodzielny; natomiast podobienstwo struktury narracyjnej obu
form wynika z ich wspolnej przynaleznosci do dziedziny form narracyjnych, ktdra obejmuje
takze inne - poza wymienionymi - formy ekspresji. Paradoksalnie dos$¢ istotng role
w strukturze utworu opowiesci rysunkowe] odgrywa przejety z literatury sposob
uporzadkowania i odczytywania znakoéw, ktory w utworze literackim nie ma wptywu na jego
estetyczny charakter, bedac jedynie rozwigzaniem technicznym.

Z kolei wymienione uprzednio dyscypliny plastyczne: malarstwo 1 grafika,
dostarczajagc opowiesci rysunkowej podstawowego tworzywa wraz z wypracowywanymi
przez ciebie regutami jego organizacji (myslg o wszelkich aspektach wizualnego odtwarzania
rzeczywistosci), a wiec w sposob zdecydowany dominujace na poziomie graficznej struktury
utworu - okazujg si¢ jednak niewystarczajacymi, aby mozna byto opowies¢ rysunkowg uznaé
za mutacj¢ malarstwa lub grafiki. Opowie$¢ rysunkowa naklada na tworzywo plastyczne
wlasny porzadek, postugujac si¢ do tego celu na poziomie graficznym elementami zasad
lektury tekstow literackich, za§ na poziomie semantycznym pokrewnym sztuce filmowej
systemem narracji wizualnej, opartym na nastgpstwie obrazéw Zdecydowanie odmienne, niz
w dzietach sztuki plastycznej, sg w utworach opowiesci rysunkowej funkcje materii malarsko-
graficznej; petni tu ona role przede wszystkim bezposredniego zrodta przekazywania znaczen,
gdy tymczasem w dzielach plastycznych wiasnie ta materia i jej czysto wizualny charakter

stanowig ich istotg.
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Mozna zaryzykowac¢ stwierdzenie, ze opowies¢ rysunkowa stanowi specyficzng forme,
powstalg ze skrzyzowania literatury i plastyki (nie jedyng zreszta, cho¢ chyba najbardziej
ztozong i1 samodzielng). Opiera si¢ ona na realizowaniu funkcji typowych dla literatury za
pomoca $rodkow typowych dla sztuk plastycznych, w stwierdzeniu tym zawarte jest jednak
pewne uproszczenie, sugerujace, jakoby opowies¢ rysunkowa stanowita prosty efekt
potaczenia cech obu dziedzin ekspresji. Tymczasem, o ile struktury narracyjne jako takie
w swym globalnym zarysie wspdlne sag wszystkim narracyjnym formom ekspresji - proba ich
ukonstytuowania w utworze opowiesci rysunkowej za pomocg plastycznych $rodkéw wyrazu
wymaga sformutowania nowego jezyka artystycznego, zawierajacego - owszem - szereg form
wykorzystujacych dokonania malarstwa czy grafiki, lecz ponadto wzbogaconego przez szereg
form nigdzie indziej niespotykanych, koniecznych przy wykorzystaniu tego typu srodkoéw do
takich wtasnie celow.

Pozostaje do rozstrzygnigcia kwestia powigzan pomigdzy opowiescig rysunkowa,
a trzecig z wymienionych dziedzin ekspresji, to jest sztuka filmowa. Celowo ten zakres
powiazan rozpatruj¢ osobno; réznig si¢ one bowiem od powigzan opowiesci rysunkowe;j
z dwiema opisanymi poprzednio dziedzinami. O ile tamtym nalezy si¢ bezsprzecznie miano
macierzystych wzgledem opowiesci rysunkowej - z racji ich wyraznej historycznej
pierwotnosci wzgledem niej, a takze z racji ich roli jako dostarczycieli sktadnikow tworzywa
tej ostatniej - sztuke filmowa facza z opowiesciag rysunkowa najwyrazniej siostrzane stosunki.
Swiadczyé o tym moze niemal doktadna réowiesnosé oraz pewne powtarzajace si¢ - mimo
specyfiki rozwoju historycznego kazdej z nich - etapy 1 kierunki ewolucji. Poza tym, a nawet
przede wszystkim - dowodzi tego analogiczno$¢ jezyka artystycznego, opartego na
montazowym zestawieniu ze soba nast¢pujacych po sobie przedstawien obrazowych. Mozna
oczywiscie postawic¢ tezg, iz mamy tu do czynienia z jeszcze jednym wykorzystaniem przez
opowies¢ rysunkowag zasad wypracowanych na gruncie innej dyscypliny twdrczosci
- w rzeczywistosci jednak mamy do czynienia z dwoma réwnolegle ksztattujacymi sie,
odrebnymi, lecz analogicznymi - zaré6wno pod wzgladem funkcji, jak i1 zakresu $rodkow
wyrazu - jezykami artystycznymi, niewolnymi oczywiscie od wzajemnych (ale podkreslam:
wzajemnych!) wplywow i zapozyczen®®. Przy zdecydowanej odmienno$ci tworzyw obu
dziedzin ekspresji (przypomng, ze wiasnie pomigdzy nimi mozliwe jest przeprowadzenie

jedynej ostrej granicy klasyfikacyjnej), przeciwstawiajacej ruchomosci i fotograficznemu

36 Zagadnieniu temu po$wigcone zostaly artykuly: F. Lacassina Komiksy i jezyk filmowy oraz D. Kunzle’a Uwagi
uzupelniajgce na temat komiksu i jezyka filmowego, ,Film na Swiecie” 1980 nr 7, s. 87-109, w ktorych
wykazano niezalezne wypracowanie tych samych $rodkéw wyrazu przez obie formy ekspres;ji.
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obrazowi filmowemu nieruchomy i graficzny obraz opowiesci rysunkowej - majg one jednak
wyraznie analogiczny charakter, wynikajacy ze wspotposiadania tak rzadkiej i tak istotnej
cechy, jak wielo$¢ obrazow. Ta wlasnie cecha w sposdb decydujacy warunkuje charakter
jezyka artystycznego obu form. Mysle, ze jedynie faktowi dlugoletniego zapoznania
opowiesci rysunkowej jako przedmiotu dociekan naukowych przy jednoczesnym staltym
rozwoju naukowych dyscyplin filmoznawczych nalezy przypisywaé fakt, iz w opisie struktury
utworu opowiesci rysunkowej tak chetnie i tak czesto postugiwatem si¢ sformutowaniami
zaczerpnietymi z jezyka filmu. Poza tym, przy catej analogicznos$ci jezykdéw artystycznych
obu dziedzin, istniejg pomi¢dzy nimi istotne réznice, wynikajace z odmiennosci tworzyw.
Dotychczasowe rozwazania jednoznacznie przemawiaja na korzy$¢ tezy

o samodzielnosci opowiesci rysunkowej. Teze t¢ mozna ponadto uzupehic stwierdzeniem, iz
opisane uprzednio powigzania opowiesci rysunkowej z trzemy wymienionymi dziedzinami
ekspresji tworzg na tyle komplementarng i wywazong cato$¢, iz nie sposéb uznaé jedng z tych
dziedzin za blizszg czy mocniej oddzialujgaca na opowies¢ rysunkowa. Kazdy z nalezacych do
nich elementow podlega w strukturze opowiesci rysunkowej modyfikacji przez powiazanie
z elementami pochodzacymi od pozostalych dziedzin ekspresji, oraz dodatkowo
modyfikowany jest przez specyficzne wymogi samej struktury utworu. I tak graficzne srodki
wizualnego przedstawiania rzeczywistosci wzbogacone elementami organizacji znakow
werbalnych oraz modyfikowane wymogami struktury semantycznej i narracyjnej, tworza
nowy, specyficzny i wewnetrznie konsekwentny system. Tworzone przez nie bardziej ztozone
struktury, pokrewne formom 1 elementom narracji filmowej, rowniez uwzgledniajg
odmienno$¢ tworzyw filmu 1 opowiesSci rysunkowej. Powstata z ich zlozenia struktura
narracyjna, nie odbiegajaca charakterem - jak si¢ to postaram dalej wykaza¢ - od struktur
innych form narracyjnych - cala swa specyfik¢ opiera na specyficznosci uzytych srodkéw

wyrazu.

Nastepna czg¢$¢ rozwazan dotyczy¢ bedzie podstawowego zagadnienia tej pracy, a
wiec zagadnienia potencjalnosci tworzyw opowiesci rysunkowej. Konfrontujac wymogi
struktury narracyjnej, zawarte w przedstawionym wlasnie modelu utworu opowiesci
rysunkowej,

z wlasciwosciami jej tworzywa, zamierzam okres$li¢ zakres potencjalnych mozliwosci

narracyjnych opowiesci rysunkowe;.



Rozdzial 3
Potencjalne mozliwosci tworzywa obrazowego opowiesci

rysunkowej

Zadaniem tego rozdziatu jest okreslenie zakresu mozliwosci obrazowego tworzywa
opowiesci rysunkowej w konstytuowaniu elementéw narracyjnej struktury utworu. Zakres ten
obejmuje wszystkie dopuszczalne charakterem tworzywa rozwigzania formalne bez wzgledu
na ich dotychczasowe wykorzystywanie lub jego brak. Przedstawiony w poprzednim rozdziale
strukturalny model utworu wyznacza szereg statych jego elementéw, ktérych kazdorazowa
konkretyzacja uzalezniona jest od wymogdéw struktury narracyjnej danego utworu oraz
subiektywnego wyboru tworcy. O ile wplyw tego ostatniego czynnika nie sposob przewidzie¢
do konca w rozwazaniach o takim, jak niniejsze, charakterze, istnieje mozliwos$¢ blizszego
dookreslenia powigzan pomigdzy poszczegdlnymi srodkami wyrazu a charakterem struktury
narracyjnej utworu. Tym samym okreslenie zakresu mozliwosci wyrazu, wynikajacych
z wilasciwosci tworzyw opowiesci rysunkowej - automatycznie wyznaczy jej mozliwosci
narracyjne, a w konsekwencji dopuszczalny zakres tematyczny i tresciowy. Pozwoli to
dokona¢ jednoznacznej i ostatecznej weryfikacji do$¢ jeszcze powszechnie panujacego
przekonania o naturalnej, definicyjnej wrgcz ograniczono$ci narracyjnych mozliwosci
opowiesci rysunkowej.

Wstepne uwagi metodologiczne: obierajac za punkt wyjsScia zawarte w poprzednim
rozdziale ustalenia zamierzam dokonaé¢ przegladu poszczegodlnych elementow struktury
utworu, .konfrontujac w kazdym przypadku zakres mozliwych do zastosowania $rodkow
graficznych z funkcja danego elementu w ramach struktury narracyjnej. W rozwazaniach tych
zamierzam zrezygnowa¢ z odrebnego analizowania tych samych elementéw struktury na
poszczegolnych poziomach ztozenia, ktory to zabieg - niezbedny w trakcie wymagajacego
pewnej systematyczno$ci procesu rekonstrukcji modelu - tutaj moze niepotrzebnie rozbijac
ciaglo$¢ rozwazan.

Odmiennym od dokonanej w poprzednim rozdziale organizacji materialu zabiegiem
jest takze rozdzielenie dwu wspottworzacych strukture utworu tworzyw: obrazowego

i werbalnego. Ich zasadnicza odmienno$¢ nakazuje zwrdci¢ uwage na specyficzng role
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kazdego z nich w konstytuowaniu elementéw struktury narracyjnej. I tak niniejszy rozdziat
dokona tego w odniesieniu do tworzywa obrazowego, za$ kolejny - werbalnego. Nie poming
oczywiscie sposobow i celow powigzania obu rodzajow tworzywa w ramach utworu.

Przed rozpoczeciem rozwazan dotyczacych obrazowej struktury utworu chcialbym
podkresli¢ istotnos¢ 1 uniwersalno$¢ sformutowanych w poprzednim rozdziale zasad
okreslajacych globalny charakter obrazowej struktury utworu. Pierwsza z nich jest zasada
stylistycznej jednolitosci i konsekwentno$ci tworzacych te strukture elementow. Druga
- modyfikujaca t¢ pierwsza zasada funkcjonalnej podleglosci struktury obrazowej wzgledem
struktury narracyjnej utworu, ktéra w uzasadnionych przypadkach pozwala ztamac zasade
jednolitosci.

Obie wymienione zasady w sposob istotny wplywaja zaréwno na sama strukture
utworu, jak 1 na podejs$cie do niego odbiorcow. Konsekwencja pierwszej z nich jest istnienie
w kazdym utworze kategorii, nazwanej przede mnie ogo6lng konwencja graficzng utworu.
Obejmuje ona wszelkie zastosowane w utworze graficzne $rodki wyrazu, laczac je
wzajemnymi relacjami w spojny 1 konsekwentny system. Owa spojno$¢ i konsekwentnosé
przejawia si¢ w stalym powigzaniu okreslonych $rodkéw graficznych z okre§lonymi
znaczeniami, ktore wyklucza automatycznie uzycie w utworze tego samego $rodka jako
no$nika innego niz ustalone znaczenia oraz (cho¢ w mniejszym stopniu) uzycie na oznaczenie
tego samego znaczenia innego, niz poprzednio przyjety, Srodka wyrazu. Z uwagi na
specyficzny charakter jezyka artystycznego opowiesci rysunkowej, ktora to forma ekspres;ji
postuguje si¢ pewnym uniwersalnym modelem struktury utworu, lecz dopuszcza daleko
posunigta (bo ograniczong tylko wymogami czytelnosci i nadrzgdnej konsekwentnos$ci)
dowolno$¢ w doborze i1 konstruowaniu wypehiajacych ja srodkow wyrazu - niezbegdna jest
szczegllna Scistos¢ 1 konsekwentno$¢ tworzacych jego jezyk artystyczny elementow.
W trakcie historycznej ewolucji omawianej formy ekspresji dokonata si¢ (i dokonuje nadal)
czeSciowa konwencjonalizacja niektorych $rodkéw wyrazu, ktora jest niczym innym, jak
opartg na tradycji akceptacja okreslonego zastosowania danego $rodka, ktdra to akceptacja nie
wyklucza jednak mozliwos$ci uzycia tego S$rodka w innej, nieraz odmiennej funkcji
1 znaczeniu. Pod warunkiem oczywiscie, ze zostanie to dokonane w sposdb, umozliwiajacy
wiasciwe odczytanie nowego zastosowania danego $rodka, ktory w tym nowym znaczeniu nie
bedzie kolidowat z pozostatymi uzytymi w utworze rozwigzaniami.

Dla majacych wypetni¢ ten rozdzial rozwazan wyptywa z tych ustaleh wniosek, iz

kazdy zastosowany w utworze graficzny Srodek ekspresji nalezy w pierwszym rzedzie
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rozpatrywa¢ w kontekscie ogolnej konwencji graficznej tego utworu, gdyz dopiero w tym
kontek$cie mozliwe jest okreslenie jego rzeczywistego znaczenia i funkcji w utworze.
Konwencja ta wyznacza bowiem pewng obowigzujaca w danym utworze norm¢, czyli
optymalnie ,,przezroczyste” zastosowanie srodkow ekspresji graficznej jako no$nikow jakos$ci
$wiata przedstawionego. Tak jak standardowe, dwuoczne, niezaktocone niczym postrzeganie
elementow rzeczywistosci fizycznej okre§la norme percepcji rzeczywistosci, ktora kieruje
uwage bezposrednio na przedmiot postrzegania, bez konieczno$ci rozszyfrowywania
- uznanych przeciez za normalne - §rodkow do owego postrzegania uzytych. Kazdy utwor
opowiesci rysunkowej rowniez wymaga ustalenia takiej normy, lecz charakter tej normy
uzalezniony jest juz od wyboru twoércy i wymogow konstrukcji $wiata przedstawionego.
Norma ta obejmuje graficzne warunki przedstawiania wszystkich elementéw utworu,
poczynajac od wyboru techniki prezentacji, poprzez wszystkie zasady regulujace tryb narracji,
az po wybor srodkéw ekspresji. Np. standardowym, tradycyjnie przyjetym ksztalttem kadru
jest prostokat; powszechno$¢ tego zastosowania wynika zreszta w naturalny sposob z ksztattu
materialnego nos$nika utworu, ktéry przybiera forme¢ prostokatnych plansz. Totez
zastosowanie w utworze kadrow o ksztattach prostokatnych traktowane jest jako zabieg
naturalny i1 nie wywoluje zadnych dodatkowych konotacji. Czy jednak mozliwa jest
rezygnacja z tej, przyjetej normy i zastapienie jej inng, np. ztozong z kadrow owalnych czy
trojkatnych? Oczywiscie tak, pod warunkiem jednakze, Ze ta nowa, odmienna od przyjetych
zasada znajdzie swoje, cho¢by posrednie uzasadnienie w strukturze narracyjnej, a konkretnie
w charakterze jednego z jej podstawowych elementéw, czy to narratora, czy to $wiata
przedstawionego. Wowczas tez kadry prostokatne automatycznie traca w obrgbie danego
utworu walor ,,normalnosci”, nabierajac znaczenia jako $rodki specyficzne.

W przedstawiony wyzej sposob kazdy utwor opowieSci rysunkowej w kazdym
elemencie swej struktury zawiera okreslong norme, ktorej przestrzeganie obowigzuje na
przestrzeni catego utworu. Niezbedna jest oczywiscie spojnos¢ w doborze norm dla
poszczegblnych elementdw struktury oraz ich odpowiednio$¢ wzgledem wymogow struktury
narracyjne;j.

Ta ostatnia konieczno$¢, stanowigca druga z obowigzujacych w utworze zasad
uniwersalnych, nabiera znaczenia nie tylko podczas okreslania normy; umozliwia ona
1 sankcjonuje takze wszelkie dokonujace si¢ w utworze odejscia od normy, ktérych zadaniem
jest spetnienie okreslonych wymogoéw narracji. Zgodnie z t3 zasadg pojawienie si¢ w utworze

o okreslonej normie odmiennego od niej sposobu przedstawienia wigze si¢ z konkretnym,
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wymagajacym takiego odstepstwa wymogiem narracyjnym, kiedy to odmiennos$¢ uzytego
srodka wyrazu oznacza odmiennos¢, ,,nienormalno$é” sensu, jaki ten srodek ewokuje. Stad
tez kazdy $rodek wyrazu, mieszczacy si¢ w ,,normie”, automatycznie uzyskuje walor
,»przezroczystosci” 1 jego uzycie nie wymaga dodatkowych uzasadnien narracyjnych, chyba ze
na poziomie calego utworu i ogolnej konwencji graficznej. Natomiast kazdy $rodek od tej
normy odbiegajacy wymaga dodatkowych ustalen, okreslajacych przyczyny i funkcje owego
odejscia od normy. Oczywiscie 1 wsrod srodkow odbiegajacych od normy musi istnie¢ pewna
konsekwencja, 1 np. powtdrne odejscie od normy i uzycie raz jeszcze tego samego Srodka
mozliwe jest tylko w analogicznej sytuacji narracyjnej, jak jego uzycie po raz pierwszy.
Powoduje to state (w ramach danego utworu) przypisanie nowego $rodka wyrazu okres§lonej
sytuacji narracyjnej i wytworzenie swego rodzaju normy, okreslajacej zasady uzycia tego
srodka.

Jedna jeszcze uwaga: uzycie stowa ,,norma” w odniesieniu do konkretnego utworu
wymaga pewnej elastycznosci. Nie zawsze bowiem przejawia si¢ ona w postaci dostownej
jednolitosci graficznego przedstawienia danego elementu struktury utworu. W szczegdlnych
przypadkach taka norma noze by¢ wlasnie pozorny brak normy, a wigc skrajna réznorodnos¢
1 pozorna niekonsekwencja uzytych srodkoéw, jak np. w utworach George'a Herrimanna
z cyklu Krazy Kat (1913-53), gdzie regulg stata si¢ skrajna, dokonujaca si¢ z kadru na kadr,
jakby przeczaca prawom cigglosci przestrzeni zmienno$¢ charakteryzujacych ja elementow,

ktora podkreslata absurdalno$¢ §wiata przedstawionego'.

1. Zewnetrzne cechy graficzne kadrow

a) Zewnetrzne parametry kadrow

W zalezno$ci od przyjetego trybu organizacji graficznej utworu parametry tworzacych
go kadrow odznaczaé si¢ moga ro6znym stopniem jednolito$ci badz dowolnosci. Najbardziej
skonwencjonalizowany typ organizacji wyznacza dla kadréw catego utworu jednolite,
niezmienne parametry. Okresla to dos¢ radykalnie tryb narracji, nadajac mu pewng wizualng
jednostajnos¢ 1 rytmiczno$é, ktorej zréznicowanie mozliwe jest jedynie w ramach zawartosci
poszczegolnych kadrow. Taki narzucony, mechaniczny system organizacji kadrow ogranicza
mozliwosci operowania zewngtrznymi cechami graficznymi kadréow, a co za tym idzie,

1 wigkszych jednostek organizacji. Podyktowane wymogami narracyjnymi zlamanie tej

! Patrz: G. Seldes, ,,Gopi Kocor, co chodzi sam”, [w:] Super Ameryka, tom 1, op. cit., s. 184-197.
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jednostajnosci poprzez powigkszenie

lub pomniejszenie kadru, jezeli ma zachowac

jednolitos¢ formatu w pozostatych, sgsiednich kadrach - w przypadku powigkszenia obejmuje

obszar kilku kadrow standardowych, za§ w przypadka pomniejszenia - suma kadréw

pomniejszonych wypetia obszar jednego kadru standardowego®.

Nieco wigcej swobody w narracyjnym wykorzystaniu parametréw kadru zostawia tryb

organizacji jednostek utworu, odznaczajacy si¢ czesciowym ujednoliceniem parametréw,

a mianowicie ujednoliceniem wysokosci kadréw, typowym dla uktadu ,,paskow”. Tryb ten

dopuszcza petng dowolnos¢ w okreslaniu szerokosci poszczegdlnych kadrow, ograniczong

jednak z jednej strony nieprzekraczalng szerokoscig planszy (a wiec i1 kazdego ,,paska”™),

a z drugiej podporzadkowang wymogom narracji. To one wlasnie wyznaczaja wielkos¢

obszaru niezbednego do przedstawienia danego ukladu znakéw, okreslaja wielkosé

bezwzgledna - jako obszar, niezbedny
dla odpowiedniego rozmieszczenia na
nim wszystkich tworzacych zawartos¢
kadru znakéw - a takze wielkos$¢
wzgledng: w odniesieniu do obszaru
zajmowanego na  planszy przez
pozostale kadry. Zbyt pochopne wydaje
mi si¢  automatyczne  przypo-
rzadkowanie stopnia waznos$ci poszcze-
gélnych kadrow ich wielkosciom
wzglednym, lecz mysle, ze po
zestawieniu ich wielkosci z ,,gegstoscig”
ich zawarto$ci (a wigc stopniem
wypehienia ich obszaru przez znaki
graficzne) za istotniejsze narracyjnie
mozna by wuzna¢ te kadry, ktore
odznaczaja si¢ mniejsza gestoscia.
Mniej intensywne wypehienie obszaru
kadru z warto$cia graficzng uwypukla

znaczenie znakow, ktore si¢ w takim

Que de
lumiere! ¢a
me faiF carren}enr

Je vais faire

(T 1 [ un fel massacre,

[pr—— it
Tire-toi,
i Lao-Tseu,

er salue pour i
h moi le Taoie- i
I me/

[ustracja 13
Kompozycyjne wyodrebnienie kadru z sekwencji: Milo
Manara i Silverio Pisu, Le singe, ed. Dargaud, Neuilly-sur-
Seine 1980 s. 82.
© M. Manara & S. Pisu, & ed. Dargaud 1980

2 Tego typu zabieg jest typowy dla utwordw z wczesnych etapow ewolucji opowiesci rysunkowej; np.:
Christophe, La Famille Fenouillard; zob. réwniez prolog utworu M. Manary Jour de colere, op. cit., s. 7-8.
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kadrze znajdg. Podobnie uwypukla znaczenie kadru odpowiednie wyizolowanie go sposrod
innych kadrow planszy, czy to za pomoca specyficznej ramy, czy to przez zwigkszenie
obszaru nieznaczacego wokol niego, kiedy pozostate kadry zastaja jakby od tego jednego
odsuniete dalej, niz to si¢ zwykle praktykuje. Zasada racjonalnego, a wigc wzglednie
jednorodnego wypetnienia plaszczyzny kadru czy planszy jako$ciami znaczacymi zostaje tu
ztamana na korzys$¢ uwypuklenia znaczenia jednej

z jednostek - czy to znaku (w przypadku kadru), czy to kadru (w przypadku planszy) (patrz
np. il. 13). Takie przekraczajace norm¢ obszary pustki znaczeniowej nabieraja - wlasnie jako
wykraczajace poza norme¢ - wilasnego znaczenia. Tego rodzaju puste miejsca w graficznej
strukturze utworu i jego jednostek moga jednak peini¢ takze i inng funkcje, a mianowicie
funkcje znakéw niedopowiedzenia, sugerujacych konieczno$¢ dopehienia wlasnymi
wyobrazeniami brakujacych elementow struktury graficzne;.

Wszystkie rozwazania dotyczace miejsc ,,pustych” zachowujg wazno$¢ (ba! nawet na
niej zyskuja!) w odniesieniu do trzeciej odmiany organizacji kadrow, najbardziej liberalne;j,
w ktorej jedynym ogranicznikiem wielkosci kadru jest format planszy. Moze ona zostac
w cato$ci wypelniona przez jeden kadr lub tez zawiera¢ kompozycyjny uktad kadrow o rdéznej
wielkosci 1 dowolnym (aczkolwiek uwzgledniajacym przyjete w utworze zasady ustalania
kolejnosci lektury) uporzadkowaniu. Ten system odznacza si¢ oczywiscie najwigksza
dynamika narracji i najwigkszymi mozliwo$ciami regulowania tempa lektury. Dopuszcza on
wszystkie mozliwe konfiguracje 1 uktady wielkosci 1 ksztaltéw kadréw przy zatozeniu, ze
kolejnos¢ ich odczytania jest czytelna i jednoznaczna. Za uniwersalng uznaje si¢ kolejnos¢
wyznaczong porzadkiem lektury pisma, jednak mozliwe jest ztamanie tego porzadku;
wowczas jednak kolejno$¢ odczytania musi wyznacza¢ wewngtrzna struktura poszczegdlnych
kadrow, badz tez system specjalnych znakow informacyjnych (strzatek itp.)’.

Zakres mozliwosci narracyjnych zwigzanych z operowaniem wielkoscig kadrow
wyznaczaja nastgpujace ograniczenia: nieprzekraczalng gorng granice rozmiarow kadru
stanowi plansza, ktorej poszerzenie jest niemozliwe ze wzgladow technicznych. A raczej
w zasadzie niemozliwe. Istnieja bowiem mozliwo$ci powigkszenia rozmiaroOw planszy czy to
poprzez rozmieszczenie obrazu na dwoch sagsiadujacych planszach, ktére po otwarciu albumu
tworza jedng plaszczyzne - czy to poprzez rzeczywiste powigkszenie powierzchni planszy
w formie tzw. rozktadowki, kiedy pelna posta¢ planszy wymaga ztozenia mieszczacej ja karty

w celu dopasowania do formatu albumu, podobnie jak praktykuje si¢ to z wigkszymi mapami

3 Zob. utwory Ph. Druilleta, G. Crepaxa i Freda.
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w atlasach, czy wigkszymi
reprodukcjami w albumach
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Tlustracja 14 umieszczenia jednego

Przyktad komiksowej kompozycji dwuplanszowej: René Goscinny i Albert olbrzymiego kadru, czy to lamigce;
Uderzo, Le domaine des dieux, Ed. Dargaud, Neuilly-sur-Seine 1975, s. 28-

29. podziatl na osobne plansze kompozycji
©R. Goscinny & A. Uderzo & ed. Dargaud 1975
wielo-kadrowej - wydaje si¢ mato
prawdopodobne jako $rodek tak dalece ingerujacy w techniczng, materialng posta¢ utworu, iz
trudno znalez¢ dla niego narracyjne uzasadnienie. Aczkolwiek mozliwos¢ taka nalezy
odnotowac¢ i zapamigtac*.

Dolng granice wielkosci kadrow wyznaczaja po pierwsze wymogi czytelnosci jego
zawarto$ci, po drugie za$ taki stosunek wielkosci kazdego z tych kadrow do wielko$ci kadréw
pozostatych i calej planszy, ktory zapewni bezbtedne potraktowanie w procesie odbioru kadru
jako takiej wiasnie, samodzielnej jednostki narracyjno-graficznej, bez obawy takiego
przytloczenia jej przez strukture graficzng otoczenia, ktére mogloby spowodowaé jego
pominigcie czy potraktowanie jako caloSci nieznaczacej. Ostatecznym, wewngtrznym
wyznacznikiem wielkosci kadréw jest narracyjna funkcja ich zawarto$ci. To ona okresla samo
zroznicowanie wielkos$ci kadrow, jak tez dopuszczalny jago zakres. Status utworu opowiesci
rysunkowej jako wielosci kadrow pocigga za sobg automatyczne - bo dokonujagce si¢ na
drodze statystycznej - ustalenie wielkos$ci standardowej, od ktorej odstgpstwa maja juz
charakter znaczacy. Oczywiscie owa wielko§¢ standardowa mozna ustali¢ jedynie
w przyblizeniu, co nakazuje za znaczace uznawac zdecydowane odstgpstwo od niej. Nie
mozna takze zapomina¢ o podwojnej motywacji okreslania wielkosci kadrow: o wzgledach

narracyjnych, kiedy wielkos$¢ kadru jest funkcja jego pozycji w strukturze narracyjnej, oraz o

* Przypis po latach: stosowanie takich ,;rozkladéwek” oczywiscie znalazto si¢ wérdd niezliczonych chwytow
poszerzajacych mozliwosci edytorskie wspotczesnych komiksoéw, ze wspomng koncowke powiesci graficznej
Franka Millera Ronin czy koncowe epizody Promethei do scenariusza Alana Moore’a, w ktorej caly zeszyt
komiksowy daje si¢ roztozy¢ w forme ogromnego posteru.
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Ilustracja 15
René Goscinny i Albert Uderzo, Le Bouclier Arverne, ed.
Dargaud, Neuilly-sur-Seine 1973, s. 2 — konczace plansze
zmniejszajace si¢ kadry obrazowo oddaja  ,,zanik”
informacji na temat los6w zaginionej tytutowej tarczy.
©R. Goscinny & A. Uderzo, & ed. Dargaud 1973

wymogach informa-cyjnych, kiedy to

obszar kadru stanowi powierzchnig
niezb¢dng do rozmieszczenia na niej
odpowiedniej ilo$ci informacji wizualnych.
Te dwa rodzaje motywacji mogg si¢
siebie naktadac

zreszta na

1 przenika¢ (il. 15). Trzecim, niejako

pochodnym wobec nich jest wybor
okreslonego trybu organizacji graficznej
jednostek utworu.

Nalezy zauwazy¢, ze wspomniane
juz znaczace odstgpstwa od normy
wielkos$ci kadréw nie posiadajg precyzyjnej
konotacji semantycznej, ktora w sposob
Scisly okreslalaby na tej podstawie ich
charakter. Nalezy raczej traktowac je jako
wyrdznik szczeg6lnej pozycji kadru w

strukturze utworu, nie za$§ informacje,

okreslajaca charakter tej pozycji. Do tego celu stuza raczej pozostale elementy zewnetrznej

struktury graficznej kadru, jak np. ich ksztalt.

Uprzednio, wyprzedzajac nieco obecne rozwazania wspomniatem o standardowosci

prostokatnych formatow kadrow oraz o jej przyczynach. Powoduja one, ze kadry o takim

ksztalcie w sposob naturalny nabieraja

charakteru standardowych. Tym samym
wszelkie odstepstwa od tego ksztattu

i (0 czym nie wspomniatem uprzednio)

proporcji - wprowadza¢ moga szereg
zréznicowan  narracyjnych;  pomiedzy
ksztaltem kadru a jego funkcja w

strukturze narracyjnej moga woOwczas

zachodzi¢ trojakie relacje:
1) ,naturalne” uwarunkowanie

ksztaltu kadru przez jego graficzny

Ilustracja 16

Przyktad nietypowego kadru, wpisanego w znorma-
lizowang sekwencje.
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kontekst, np. umieszczenie kadru
romboidalnego Iub owalnego ,na
styku” kilku kadrow, kiedy pelni on
role ,,wtretu” w pewien tok narracji,

1 jako taki nie powinien zbyt

agresywnie zakloca¢ linearnego uktadu

|

1

kadrow. Nietypowy ksztalt kadru staje

[ustracja 17

si¢ wowczas wynikiem dgzenia do mozliwie najbardziej Przyklad,kadru wewnetrznego™.

dyskretnej ingerencji w strukture sekwencji (il. 16). Oczywiscie funkcja wizualnego ,,wtretu”

W narracje¢ powinna automatycznie pokrywaé si¢ z taka samg funkcjg w ramach struktury

narracyjnej: kadr powinien w strukturze sekwencji petni¢ rol¢ uzupeinienia, niejako

marginalnego dookres§lenia odnoszacego si¢ jednak do catosci sekwencji, nie za$ do

pojedynczego kadru. Tego typu funkcje wobec pojedynczych kadréw spetniajg tak zwane

»kadry wewnetrzne” - samodzielne, wyraznie w standardowy sposéb wyodrebnione jednostki,

umieszczone jednak w catosci w obszarze innego kadru (il. 17).

[lustracja 18
Przyktad przypisania specyficznego ksztattu ram
kadréw okres§lonej znaczeniowo sekwencji — tu
sekwencji trzgsienia ziemi: Jean Van Hamme
i Grzegorz Rosinski, Les trois vieillards de Pays
d’Aran, ed. Le Lombard, Bruxelles 1981, s. 47.
© J. van Hamme & G. Rosinski & ed. Le Lombard
1981

2) konwencjonalne $ciste przyporzad-
kowanie ksztaltu kadru okreslanemu znaczeniu
narracyjnemu. Odnosi si¢ one zwykle do
pewnych tylko cech ksztaltu kadru, np. do
zaokraglenia rogéw lub pofalowania krawedzi,
bez ingerencji w proporcje kadrow, ktore w tym
wypadku uzaleznione s3 od wymogéw ich
zawarto$ci. Takie, wyraznie odmienne jego
uksztaltowanie oznacza zwykle ontologiczng
odmienno$¢ przedstawionej w kadrze sytuacji,
ktéra jest wowczas obrazem czy to
retrospektywnym, czy to  subiektywnym,
powstalym w marzeniu, $nie lub wizji. Zestaw
cech, wyrdzniajacych ten typ kadrow, petni
wowczas w utworze role znaku rozpoznawczego
dla okreslonej formy narracji, co wyklucza jego

uzycie w innym znaczeniu (il. 18).
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3) quasi-ikoniczne powigzanie ksztattu kadru z charakterem jego zawartosci, lub
czesciej z wihasciwosciami aktu postrzegania przez podmiot. Mysle tu o kadrach, ktore
przybieraja nietypowy ksztalt z uwagi na nietypowo$¢ postrzeganego przedmiotu badz
nietypowos¢ samego aktu postrzegania. W pierwszym przypadku gtownym celem kadru jest
zwrocenie uwagi wlasnie na nietypowo$¢ przedmiotu, co poza samym jego wizerunkiem
podkresla dodatkowo podporzadkowany mu ksztatt kadru; w drugim ten gtéwny cel stanowi
wlasnie fakt nietypowosci aktu postrzegania, np. uzycie przyrzadéw optycznych: lornetki,
kamery, celownika optycznego itp., kiedy kadr nasladuje swym ksztattem (a czesto réwniez
graficzng strukturg zawartosci) wtasciwosci 1 ksztatt owych przyrzadow. W tym przypadku
konotacja narracyjna takich kadréw rowniez ma S$cisty i jednoznaczny charakter, odwotujac
si¢ do subiektywno$ci widzenia podmiotu.

Jakiego rodzaju mozliwosci narracyjne stwarza ten element struktury utworu?

Opieraja si¢ one na wyborze wigkszej lub mniejszej liczby mozliwosci narracyjnego
operowania ksztattem kadrow, to jest badz na sprowadzeniu tego elementu struktury do
funkcji wylacznie technicznego $rodka segmentacji, pozbawionego dodatkowych wilasciwosci
narracyjnych, co, ograniczajac zaséb srodkow wyrazu, moze jednoczesnie bardziej ujednolicié
jezyk artystyczny utworu, uczyni¢ go bardziej klasycznym - badz tez na wykorzystaniu
wickszego zakresu przedstawionych tu mozliwosci, co pozwala na zrdéznicowanie
i uplastycznienie $rodkéw wyrazu, wzbogacajac strukture utworu i czynigc ja bardziej
wieloplaszczyznowa 1 barokowa.

W wypehiajagcym poprzedni rozdziat opisie struktury utworu pojawil si¢ termin
,ukierunkowanie” kadru, odnoszacy si¢ do zorientowania kadru w okreslonym kierunku na
ptaszczyznie kompozycyjnej poprzez wyrazne - w stosunku do typowego - powigkszenie
jednego z wymiardéw (lub zmniejszenie drugiego). Konsekwencja takiego zabiegu jest opisane
w poprzednim rozdziale zgodne z zasadami postrzegania i konwencja lektury ukierunkowanie
przebiegu percepcji zawarto$ci kadru. Tym samym uwidacznia si¢ wyrazne powigzanie
takiego wilasnie okreS§lenia ksztattu kadru z kompozycyjnym rozmieszczeniem jego
zawartosci.

Jezeli rozwazac¢ zakres potencjalnych mozliwosci zwigzanych z tym $rodkiem wyrazu,
to oprocz zastosowania zgodnego z jego charakterem mozliwe jest rowniez zastosowanie
z tym charakterem sprzeczne, a wiec takie kompozycyjne rozmieszczenie elementéw
zawarto$ci kadrow, ktore pozostawac bedzie w sprzecznosci z kierunkowym uksztattowaniem

kadru. Powoduje to z jednej strony radykalne ograniczenie ilo$ci elementow zawartosci
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uobecnionych w ramach kadru, nadajagc mu charakter fragmentaryczny, za$ z drugiej
- powstanie w kadrze sporego obszaru pustki, ktéry - zgodnie z wczesniejszymi ustaleniami -
podkresla znaczenie pozostalych elementéw zawartosci. Polaczenie to nadaje kadrowi walory

wizualnej figury poetyckiej’.

b) Graficzny sposob wyodrebnienia kadréw - rama

Kwestia sposobu wyodrgbnienia kadréw z otoczenia, a wiec obecnosci i1 charakteru
ramy, wykazuje pokrewienstwo z uprzednio oméwiong. Speinia ona czysto mechaniczng
wobec zawartosci role graficznej formy okreslenia obszaru kadru, wydzielenia powierzchni
aktywnej semantycznie z nieznaczacej powierzchni podtoza. Totez najczeséciej przyjmuje ona
najprostszg z mozliwych forme¢ - forme¢ pojedynczej, czarnej linii, badz tez forme¢ granicy
pomigdzy zewnetrznym konturem plam barwnych, wypehiajacych zawarto$§¢ kadru,

a neutralng barwag podioza. Mozliwe jest jednak uzycie ram o wiele bardziej ztozonych

i bogatych graficznie (il. 19). Nalezy jednak

£y
155 002 N
DUNE CERTANE & pLe

pamigtaé, ze tego typu zabieg powoduje \ ' | L
wyrazne wzmocnienie pozycji ramy w struk- \
turze wizualnej kadru, ostabiajgc przy tym
pozycje zawartosci. Totez rozbudowane,
bardziej dekoracyjne ramy mozna stosowac
jedynie wowczas, gdyby opisany wyzej efekt
wzmocnienia jej znaczenia byt pozadany
z narracyjnego punktu widzenia. Nie bez
znaczenia pozostaje przy tym i fakt, iz
wielos¢  kadrow, zakladajaca  pewna
jednolito$¢ graficzng ich struktury, ktorej

elementem jest rowniez rama, prowadzi do

stopniowe;j dewaluacji Znaczeniowo-

dekoracyjnej warto$ci tego typu ramy, ktorej Tustracja 19

ciagle, jednostajne stosowanie sprowadza ja Plansza z utworu Philippe’a Druilleta Delirius, ec.i.

Dargaud, Neuilly-sur-Seine 1973, s. 33; wszystkie

z czasem do poziomu mechanicznie elementy graficzne tego utworu, w tym ksztalt,

) ] N uporzadkowanie 1 ramy kadrow, odznaczaja si¢
powielane;j konwencji, poczatkowe wyjatkowa réznorodnoscig i bogactwem form.

. © Philippe Druillet & ed. Dargaud 1973
odstepstwo od normy samo nabiera

> Np. Utwory L. Harle i M. Blanc-Dumonta z serii Jonathan Cartland, ed. Dargaud, Neuilly-sur-Seine.
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wowczas wlasciwosci normy. Totez bardziej zlozone graficznie rodzaje ram mozna
skutecznie stosowaé jedynie wowczas, gdy ich sporadyczne uzycie nada im charakter
znaczacego odstepstwa od normy, lub woéwczas, gdy charakter takiej rozbudowanej graficznie
ramy bedzie korespondowac z podobnym charakterem graficznej zawartosci kadru, a uzycie
tego typu ramy stanie si¢ bezposrednig konsekwencja wyboru okreslonej ogélnej konwencji
graficznej utworu. Rama staje si¢ wowczas jeszcze jednym elementem wspottworzacym
specyficzny klimat wizualny utworu.

Dos¢ szczegdlnym przypadkiem tworczego wykorzystania ramy jest nadanie jej cech
fizycznych, wilasciwych przedmiotom przedstawionym. Rama staje si¢ wowczas fizycznie
(dla postaci przedstawionych) namacalnym elementem $wiata utworu, o nieco dwuznacznym
statusie: bedzie to albo rodzaj okna w $cianie, jakg tworzy powierzchnia podloza, albo tez
jedynie linia, po obu stronach ktoérej obowigzuja te same prawa. W pierwszym przypadku
pozwala ona na ukrycie si¢ poza nig lub tez wyjscie przed nig; w drugim — mozna jg wyginac,
przesuwac lub przerywaé. Rzecz jasna wszystkie te zabiegi to juz elementy gry z tworzywem,
wlasciwe dla utwordéw autotematycznych, ktére nie znajduja raczej zastosowania poza ta
konwencja, aczkolwiek jest to w szczegdlnych przypadkach mozliwe; jezeli charakter sytuacji
przedstawionej wymaga (lub tylko dopuszcza mozliwo$¢) maksymalnego jej podkreslenia,
doj$¢ moze do uzycia - jako $rodka ostatecznego — takze zabiegu podporzadkowania ram

kadru zasadom obowigzujagcym wewnatrz niego.

AT\

Osobny problem - i osobny $rodek wyrazu

— stanowi kwestia obecnosci ramy jako
graficznego wyodrgbnienia obszaru kadru. Tu
takze mozna wykaza¢ istnienie pewnej gradacji

mozliwosci: od peinej, bezwzglednie

respektowanej ramy, ktéra stanowi nieprze-

¢

B \\\/L

kraczalng  granicg  rozpigtosci  graficznych

=
=

elementow utworu - po zupelny brak ramy jako

\

elementu graficznego. Rama bezwzgledna

1 nieprzekraczalna  stanowi  mechaniczny

N\ ogranicznik struktury graficznej, respektowany bez
- \

wzgledu na potrzeby narracji; rama staje si¢
Ilustracja 20
~Rama bezwzglgdna” kadru (A) 1 jej
przekroczenie (B).

wowczas elementem niezaleznym od struktury

narracyjnej,  zachowujac  wylgcznie  swoja
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pierwotng funkcje - funkcje elementu oddzielajacego przestrzen znaczacg od nieznaczacej
pltaszczyzny podtoza, i spetniajac
- w powigzaniu z ksztattem i wielko$cia - tylko funkcje zwigzane z og6lng charakterystyka
narracyjng kadru (il. 20A).

Dos¢ bliska konwencji ,,ramy bezwzglednej” jest konwencja, zachowujaca cigglos¢
i nierozerwalno$¢ ramy mimo jej rzeczywistej graficznej nieciggltosci. Popuszcza ona
wykroczenie ,,poza” rame, a wlasciwie ,,przed” nig, pewnych elementow zawartosci kadru.
Tworzy to sytuacje, w ktorej rama nabiera cech przedmiotéw przedstawionych, sytuujac si¢
w okreslonej odlegtosci wzgledem podmiotu 1 poszczegdlnych przedmiotow uktadu
przedstawionego w kadrze. W konsekwencji przedmioty, umieszczone blizej podmiotu niz
rama, jakby wysuwaja si¢ przed nig i czgsciowo ja przystaniajg. Iluzja cigglo$ci ramy zostaje
tu mimo rzeczywistej graficznej nieciggloSci  zachowana, kosztem wrazenia
nieprzekraczalno$ci plaszczyzny, przez te ramy wyznaczonej. Opisana konwencja 6w efekt

,»sZyby” niweluje (il. 20B i 21).

Jaka jest narracyjna funkcja tego
zabiegu? Trudno wilasciwie taka Scisly
funkcje okresli¢. Jest to po prostu jeden
z zabiegdw stylistycznych, modyfiku-
jacych, réznicujacych nieco wizualng

struktura wypowiedzi 1 uaktywniajacych,

relatywizujacych  techniczne  elementy
struktury graficznej. Ponadto - co chyba

najwazniejsze - znosi on mechaniczne

ograniczenie ramy, ktdra w razie
koniecznosci mozna - prawda, ze
nieznacznie - przekroczy¢.

Kolejnym krokiem w kierunku

stanu, ktory Michel Pierre okreslit

Ilustracja 21 w cytowanej w pierwszym rozdziale tej pracy

Przyktad utworu, w ktoérym toczy si¢ nicustanna gra
migdzy ramg kadru a jego zawartoscia: Jacek Rodek,definicji mianem ,,anarchii”, jest rzeczywiste

Maciej Parowski i Bogustaw Polch, Funky Koval, o . . . o
,Komiks Fantastyka” 1987 nr 1, s. 36. rozbicie cigglosci ramy, to jest tylko czesciowe jej

©J. Rodek & M. Parowski & B. Polch 1987

9

graficzne zaznaczenie, a cze$ciowe ,,otwarcie’

kadru, powodujace relatywne stopienie si¢ nieznaczacego zewnetrza kadru z elementami jego
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znaczacej zawartosci, a w tym przypadku
tla. Z racji owego przerwania integralnosci i
zamknig-to$ci kadru dochodzi bowiem do
czgsciowej ingerencji w strukture kadru

,Lsurowego”  podtoza, 1 jednoczesnej

ekspansji graficznych elementéw zawartosci

poza standardowe ramy. Funkcja tego
zabiegu jest analogiczna do poprzednio
opisanego przypadku, z uwzglednieniem
wigkszej intensywno$ci sily wyrazu i
SZerszego zakresu dowolnosci w

operowaniu kompozycja kadru w przypadku

obecnie omawianym. Dodatkowg

Ilustracja 22 mozliwos¢ stanowi tu tez relatywizacja

Jean-Michel Charlier i Jean Giraud, Angel Face, ed. .
Dargaud, Neuilly-sur-Seine 1975, s. 46 — przyktad M1€ZNACZ3CEE0 dotad charakteru zewnetrza

komiksu regularnie wprowadzajacego do kompozycji kadru ktore
plansz kadry otwarte. ’
©J-M. Charlier & J. Giraud & ed. Dargaud 1975 w  kadrze ,otwartym” nabiera cech

znaczacych (il. 22).

Przypadkiem skrajnym 1 najbardziej radykalnym jest zupelny brak graficznego
oznakowania granic kadru. Jego odrgbno$¢ narracyjna okreslona jest wowczas graficznie
poprzez zwarto$¢ jego kompozycji wewnetrznej, ktdéra pozwala wyznaczy¢ hipotetyczne
ramy, lub - w przypadku braku owej zwartosci - przez integralno$¢ i odrgbno$¢ denotowane;j
przez dany segment wizualny jednostki narracyjnej, co jednak wymaga ztozonych zabiegdéw
interpretacyjnych. Takie zabiegi spetniaja w strukturze narracyjnej role analogiczng do roli
swiadomego 1 celowego zakldcenia naturalnego, uwzgledniajagcego zasady interpunkcji,
sposobu organizacji tekstow werbalnych, czesto spotykanego w literaturze wspotczesnej (np.
technika strumienia $wiadomosci), ktory to zabieg wymaga rozszyfrowywania tekstu, jego
samodzielne] interpretacji, zblizonej bardziej do rekonstrukcji niz do lektury, nadajagc mu
walor wieloznacznosci 1 niedopowiedzenia. Zastosowanie tej techniki w strukturze wizualnej
opowiesci rysunkowej wigze si¢ oczywiscie nie z pojedynczym kadrem, a z catym ich
zespolem - najczg$ciej plansza, poza ktorg ta ,,anarchia” - z przyczyn czysto fizycznych

- wykroczy¢ juz nie moze (il. 23).
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Jednak w ramach planszy lub jej
mniejszego segmentu dopuszczalna jest cala

réznorodno$¢ mniej lub bardziej zlozonych

AT & <
JES RAISONS.

uktadow kompozycyjnych, w mniejszym lub
wiekszym stopniu ,,zacierajgca” klarownos¢
1 linearno$¢ narracji, co jest zreszta z reguty
jednym z zatozonych z gory skutkow takiego
zabiegu. Stuzy on zwykle denotacji czy to
specyficznego statusu narratora, czy tez
specyficznej konstrukcji $wiata przedsta-
wionego, przy czym jedno nie wyklucza

drugiego. Istotng role dla tego ostatniego

znaczenia odgrywa zawsze  charakter

kompozycyjnego rozmieszczenia zawarto$ci

,kadrow”, odpowiednio dostosowany do Tustracja 23
o ] ) o Plansza komiksu Sergio Toppiego Sharaz-De, t. 1, ed.
ztozono$ci 1 stopnia ,,zaciemnienia” struktury Mosquito, Saint-Egréve 2000, s. 85 — jednego

. . .. z tworcow, chetnie zacierajacych granice kadrow
wizualnej sekwencji. swoich Utworow.

Zanim jednak przedmiotem rozwazan ©S. Toppi & ed. Mosquito 2000
stang si¢ elementy zawarto$ci kadréw, chcialbym zwréci¢ uwage na obecno$¢ w kadrach,
planszach i1 utworze szeregu elementow, ktorych funkcja ma charakter podobny do charakteru
opisanych dotad zewnetrznych cech graficznych. Mysle o wszelkiego rodzaju tytutach,
winietach, ozdobnikach, oznaczeniach numeracji plansz czy sygnaturach autorskich. O ile
tytuty nalezy traktowac jako elementy struktury narracyjnej utworu, co sytuuje je w obrebie
struktury werbalnej, ktdrej poswiecone zostang odrgbne rozwazania - pozostate wymienione
elementy majg charakter czysto pomocniczy i w zasadzie nie powinny by¢ zaliczane do
struktury graficznej utworu. Niemniej ich obecno$¢ w tej strukturze pozwala takze i z nich
uczyni¢ jednostki o mozliwo$ciach, wykraczajacych poza ich podstawowa funkcje. Jezeli
jednak do tego dochodzi, petnig one rol¢ samodzielnego, niezaleznego wzgledem struktury
podstawowej 1 nie ingerujagcego w te strukture $rodka wyrazu, niejako marginalnego

i nieistotnego dla gldwnej linii. Wspomnijmy tutaj sygnatury André Franquina, bedace
swoistym dodatkowym komentarzem do przedstawionej na planszy historii, czy tez
specyficzne numerowanie plansz przez Miguelangela Prado, gdzie kolejne cyfry, oznaczajace

kolejnos¢ plansz, zostaly zastgpione przez wizerunki zegar6w o odpowiednio ustawionych
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wskazowkach. Ich obecnos¢ nie ma

znaczenia dla calosci struktury

narracyjnej, niemniej moga one

wspottworzy¢  og6lny  charakter

S e utworu, tworzac dodatkowa, trudng
€ CREFFE

T+
REGLUTIONNAIRE

nieraz do zauwazenia plaszczyzne

jego odczytania i stajac si¢ elemen-

tem gry z odbiorcg (il. 24 1 25).

Przedstawione dotad mozli-
[lustracja 24

Fragment utworu André Franquina Gaston Lagaffe wosci dotycza elementow spetniaja-
z dopasowang do tresci sygnaturg autora: A. Franquin, Le Geant de )
la Gaffe, ed. Dupuis, Bruxelles 1972, . 20. cych marginalng tylko rol¢ w struk-

© A. Franquin & ed. Dupuis, 1972 . .
turze utworu, niejako zewnetrznych

wobec jego zawartosci. Teraz z kolei zamierzam zaja¢ si¢ mozliwos$ciami, ukrytymi

w strukturze elementow tworzacych zawarto$¢ kadrow.

2. Zawartosé¢ kadrow

Przed wyodrebnieniem i kolejng analiza

. . ;- , M-MAIS.. VOTRE HONNEUR
poszczegbdlnych elementéw zawartosci kadrow CESTMOI LE PLAIGNANT /

zwroce uwage na wilasciwosci, dotyczace tej NE ME LE REMETTEZ PAS EN s
¢ ¢ ’ yezq J N MEMOIRE OU JE VOUS ALIGNE |_>S<—

zawarto$§ci  globalnie.  Najpierw  jednak
uécislenie: co rozumiem pod pojeciem
zawartosci  kadrow? Beda to wszystkie

graficzne elementy wypelniajace  obszar

kadréow 1 bezposrednio konstytuujace jakosci
$wiata przedstawionego. Zgodnie z tym

ujeciem nalezy wigc zaliczy¢ do tej sfery takze

graficzne zapisy tekstow werbalnych, co tez
Ilustracja 25

Kadr z komiksu Miguelangela Prado Hot dogs,

,Métal Hurlant” 1986 nr 125; tarcza zegara

wskazujaca godz. 7.00 peilni tu rol¢ oznaczenia

semantycznej  zawartosci  tych  tekstow. numeru planszy komiksu.
© M. Prado & ed. Les Humanoides Associés 1986

uczynie, ograniczajac si¢ jednak do ich

graficznego charakteru, a pomijajac sferg

Dotyczy to zaréwno tekstow dialogowych, jak
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tez wypowiedzi narratora, ktore to rodzaje wypowiedzi mimo odmiennosci funkcji postuguja
si¢ tymi samymi $rodkami wyrazu.

Czynnikiem, w sposob istotny warunkujacym charakter zawartosci kadrow, jest zakres
uzytych $srodkoéw graficznych, a nawet wrecz uzycie okreslonej techniki graficznej. Rzecz
jasna dobor techniki i zakresu srodkéw wigze si¢ z charakterem tresciowej zawarto$ci utworu,
co jednak nie oznacza, iz okreslonemu rodzajowi tresci musi odpowiada¢ okreslony - i tylko
ten - zestaw Srodkow wyrazu. Dokonujgc jednak wyboru tych $rodkéw, nalezy bra¢ pod
uwage adekwatno$¢ wzgledem ogolnej zamierzonej wymowy utworu, a takze liczy¢ si¢
z wptywem, jaki dla owej wymowy ogdlnej moze mie¢ wybrana technika.

Zakres mozliwosci wyboru techniki obejmuje wszystkie istniejace techniki malarskie,
graficzne 1 pokrewne, zarowno w ich czystej postaci, jak i we wszelkich dopuszczalnych
polaczeniach. W zakres ten wchodza réwniez techniki komputerowe i fotograficzne, pierwsze
jako pewna odmiana grafiki o nieco odmiennej technologii, lecz o podobnych zasadach
procesu tworczego, co grafika klasyczna; za$§ drugie - woéwcezas tylko, gdy stopien
przetworzenia ,,materii” fotografii i autorskiej ingerencji w mechanicznie utrwalony obraz
pozwoli na zaklasyfikowanie powstalego obrazu do dziedziny opowiesci rysunkowe;j.
Teoretycznie jedynym ograniczeniem tych mozliwosci jest ich adekwatnos¢ do zawartosci
tresciowej utworu. Pomijam, jako nieistotne przy tego rodzaju rozwazeniach, ograniczenia
natury zewnetrznej, jak aktualne mozliwos$ci poligraficzne danego wydawnictwa czy zasob
technicznych $rodkow realizacji, bedacych aktualnie w dyspozycji danego tworcy. Jednym
stowem, do dyspozycji tworcy pozostaje maksymalna roznorodno$¢ technik realizacji.

Druga obok nich ptaszczyzng rdéznicujaca, pomnazajacg jeszcze dodatkowo zasob
mozliwo$ci, jest wybor w ramach okreslonej techniki pewnej konwencji przedstawiania, ktora
w radykalny sposob zaweza zakres uzywanych w utworze graficznych srodkow ekspres;ji.
Plaszczyzna zroznicowania przebiega tu od konwencji najbardziej ascetycznych do
najbardziej rozbudowanych, obejmujacych maksymalng ilos¢ dostepnych w danej technice
srodkéw. W pierwszym przypadku dochodzi do apriorycznego zawezenia technicznych
mozliwos$ci ekspresji, co mozna porownaé z przyjeciem w utworze poetyckim okre§lonego
rymu, rytmu czy sposobu wersyfikacji. Nie zawsze tez prostocie badz zlozonos$ci struktury
narracyjnej odpowiada takaz prostota czy zlozonos¢ konwencji graficznej - dobor
kontrastujacych ze soba czy tez wzajemnie si¢ kompensujacych zestawien przynosi czasem
ciekawe 1 oryginalne efekty, np. skontrastowanie prostej, pretekstowej wrecz historii ze

ztozong, bogatag konwencja graficzng, kiedy to jej sposOb przedstawiania, nie za$ jego
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przedmiot, konstytuuje podstawowe

znaczenie utworu - lub  przeciwnie:
zestawienie maksymalnego ztozenia jakoS$ci

narracyjnych z maksymalnie uproszczong

konwencja graficzng, kiedy to nastepuje

wyrazna dominacja w utworze struktury

narracyjnej, przy czym widoczne
ograniczenie $rodkéw graficznych moze

wywotac efekt  podobny  do ich

rozbudowania, jako swoiste odej$cie od

normy (il. 26).

Pojecie normy kieruje nasza uwage

ku innej  plaszczyznie  rozrdznienia.

Przebiega ona na styku wizualnych cech K

konstytuowanych przy pomocy jako$ci Ilustracja 26
) ) ) Plansza utworu Jeana Girauda ,Moebiusa” La
graficznych oraz cech wizualnych jako$ci Deviation, (w: Moebius — oeuvres completes t. 6, ed.

L. . . L Les Humanoides Associées, Paris 1976, s. 13)
Swiata przedstawionego. Jego nieunikniona _ i vijad  utworu o pretekstowej fabule

1 niewspotmiernie bogatej warstwie graficzne;.

analoglcznosc ze swiatem  rzeczywistym ©J. Giraud & Les Humanoides Associées 1976

(ktora - cho¢by najdalsza i najbardziej ogdlna

- warunkuje orientacj¢ w S$wiecie przedstawionym) pozwala porownywacé jego graficzne
przedstawienie do obrazu §wiata postrzeganego i wychwytywa¢ roznice. Roznice te moga
mie¢ dwojakie zrodia: bedzie to albo specyfika $wista przedstawionego, albo specyfika
tworzywa graficznego, ktoére wlasnymi §rodkami przekazuje obraz $wiata analogicznego lub
tez bardziej, niz to z obrazu wynika, zblizonego do $§wiata rzeczywistego. Totez wybor
konwencji graficznej przebiega¢ moze wedlug dwojakiego kryterium: pod katem jego
odpowiedniosci wzgledem charakteru $wiata przedstawionego, kiedy struktura graficzna
nastawiona jest przede wszystkim na odtworzenie jako$ci przedmiotowych tego $wiata - lub
tez pod katem jej odpowiednio$ci wzgledem charakteru wypowiedzi, kiedy charakter
struktury graficznej zwraca uwage na nig samg, a w konsekwencji na charakter wypowiedzi
1 zwiazang z nig kategori¢ narratora, ktora tworzy podmiotowy aspekt utworu. W zasadzie oba
podejscia mozna traktowac jako alternatywne, chociaz mozliwe jest polaczenie ich cech
w jednym utworze, kiedy specyfika $wiata przedstawionego wspolgra ze specyfika konwencji

graficznej, wspottworzac harmonijny klimat utworu.
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Ogoélna konwencja graficzna obejmuje wszystkie elementy graficznej struktury
utworu. Jej wewngtrzna konsekwencja narzuca wiec okre§lony sposob graficznego
przedstawienia kazdego z nich. Jezeli wigc jeden z elementdw zostanie przedstawiony
w sposob odmienny od pozostatych, w sposob odbiegajacy od ,,normy” - nalezy to uznac¢ za
swiadome odejscie od niej 1 okresli¢ znaczenie takiego zabiegu. Przewaznie odnosi si¢ on do
szczegolnego statusu danego elementu w strukturze $wiata przedstawionego czy tez
wypowiedzi. Podobnie w przypadku poszczegdlnych elementow struktury, ktorych
powtarzalno$¢ tworzy takze pewng norm¢ prezentacji, jednorazowe odstepstwo od tej normy
rowniez nalezy uzna¢ za znaczace 1 $wiadczace o szczegdlnym statusie danego elementu
w danym momencie.

PrzejdZzmy do analizy poszczego6lnych elementow struktury obrazowej, rozpoczynajac
od przedmiotowej sfery utworu. Tworza one kategorie narracyjna, zwang $wiatem
przedstawionym, a sktadajag si¢ na nig: postaci dziatajace czyli bohaterowie, wraz
z przypisanymi im elementami dookreslajacymi (przedmioty dopehniajace, $rodki ekspresji
postaci dzialajacych), przestrzen przedstawiona wraz ze sfera dookreslajaca, czas
przedstawiony oraz powstajace na styku tych kategorii sytuacje, zdarzenia i wigksze catosci

fabularne.

a) Postac dzialajaca (bohater). Sfera dookreslenia bohatera. Sfera ekspresji

bohatera

Posta¢ dziatajaca, czyli inaczej] mowiac: bohater - to kategoria narracyjna, ktorej
w strukturze wizualnej przyporzadkowany jest caty szereg innych elementow. Liste srodkow
dookreslajacych te kategorie otwiera graficzny sposob przedstawienia postaci, zestaw
srodkéw graficznych 1 sposéb ich organizacji. Drugi element skladowy wizualnej
charakterystyki postaci stanowi ich bezposredni graficzny kontekst, a wigc towarzyszace jej
rekwizyty, sytuacje i inne graficznie okreslone jakosci. Trzecim w koncu elementem ich
charakterystyki sa wizualne jako$ci zwigzane z ich ekspresja, jak np. graficzny charakter
,»dymkow” 1 zapisu wypowiedzi werbalnych.

Na wstegpie podstawowe - jak mi si¢ wydaje - pytanie: kto moze by¢ bohaterem
opowiesci rysunkowej? Nasuwa si¢ oczywista odpowiedz: dowolna posta¢ ludzka, zwierzeca,
,»ozywiony” przedmiot... Mysle, ze mozna ja zastapi¢ stwierdzeniem: bohaterem utworu
mozna uczyni¢ kazda dowolng formacje, odznaczajaca si¢ wyrazng indywidualnos$cia, a wigc

mozliwag do graficznego przedstawienia 1 wyodrebnialng spos$réd innych tego rodzaju form.
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Z tej perspektywy bohaterem opowiesci rysunkowej moze sta¢ si¢ nawet abstrakcyjna forma
graficzna, a nie tylko forma o charakterze mimetycznym. W takim przypadku mozliwe sg dwa
warianty interpretacji: albo taka forma graficzna bedzie symbolicznym, konwencjonalnym
znakiem postaci dziatajacej o cechach postaci rzeczywistych, albo tez bedzie bezposrednim
przedstawieniem bohatera (czy raczej przedmiotu opowiadania), wiernie odtwarzajac jego
majacy przeciez charakter graficznej spekulacji wyglad. Jakakolwiek by nie byta struktura
graficznego wizerunku bohatera, konieczny jest zwigzek pomiedzy nig a jego konstrukcja
fabularng, jak rowniez narracyjng strukturg utworu. Z zasady graficzna ztozono$¢ wizerunku
postaci odpowiada graficznej ztozonosci jej funkcji narracyjnej (pisatem o tym w rozdziale
poprzednim), mozliwy jest jednak wybdr rodzaju graficznego wizerunku postaci w opozycji
do jej funkcji w narracji; konsekwencjg takiego zabiegu jest konieczno$§¢ wzmozonej
aktywnosci odbiorcy w dookreslaniu tych aspektow konstrukcji bohatera, ktérych nie
uwzglednia struktura graficzna. Warto réwniez obje¢ analizg spojnos¢ wizualnej struktury
bohatera z wizualng strukturg pozostatych elementow utworu. Takze i tutaj mozna stwierdzic¢
badz catkowitg jednolitos¢ i konsekwentnos$¢, badz tez rozbieznosci, ktorych zrodet nalezy
wowczas szuka¢ w strukturze narracyjne;.

Niezbedne wydaje si¢ tu jedno uscislenie: graficzng strukture postaci tworzg wszystkie
jej wizerunki, pojawiajace si¢ na przestrzeni calego utworu. Mozna zatem t¢ kategorie
rozpatrywa¢ dwojako: synchronicznie - jako bezwzgledng sum¢ wygladow przedstawionych
wizerunkow, co przydatne jest do formutowania catosciowej charakterystyki bohatera - jak tez
diachronicznie - jako rozwijajacy si¢ szereg wizerunkow, kiedy obraz bohatera dopeinia si¢
i rozwija, podlegajac nawet pewnej ewolucji (czasami jest to naturalna konsekwencja procesu
tworczego, w ktérym kolejne wizerunki tej samej postaci coraz bardziej zblizaja si¢ do
zamierzonego przez tworce efektu, lub ewoluujg razem z ewolucjg zamierzen tworcy). W tym
przypadku przedmiotem analizy powinno sta¢ si¢ kolejne pojawianie si¢ badz zanikanie
poszczeg6lnych cech wizerunku, ktore moze, a nawet powinno znajdowac odbicie w ewolucji
narracyjnego wizerunku postaci. Totez dla pelnego odczytania wizualnej charakterystyki
bohatera niezbedne jest nie tylko uchwycenie graficznej ,,rozpigtosci”, bogactwa jego
wizerunkow - w tym zmiennos$ci zastosowanych technik 1 stylow przedstawiania, zmiennos$ci
natezenia ilosci cech wizualnych w poszczegoélnych wizerunkach, ale i kierunku i rodzaju
ewolucji jego wizualnej charakterystyki, co wymaga okreslenia zasad i przyczyn pojawiania
sie 1 znikania poszczegdlnych cech w poszczegolnych wizerunkach, oraz ustalenia powigzan

pomiedzy tymi zabiegami, a narracyjnymi przemianami bohatera. Ponadto kazdy z tak
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analizowanych wizerunkow powinien by¢ rozpatrywany w konteks$cie sytuacji narracyjnej,
w jakiej si¢ pojawia, gdyz przede wszystkim tam moga znajdowac si¢ uzasadnienia dla jego
charakteru. Dopiero gdy ten kontekst nie uzasadnia nalezycie takiego, a nie innego sposobu
przedstawienia postaci - uzasadnienia tego nalezy szuka¢ poprzez zestawienie tego wizerunku
z pozostatymi wizerunkami danej postaci w jej strukturze, jako znaku jej ewolucji.

Szczegblny aspekt wizualnej prezentacji bohatera stanowi jego brak. Mysle tu
0 pomijaniu jego wizerunkdw w sytuacjach, ktére narracyjnie dopuszczaja jego obecnosc,
bohater jest wowczas obecny ,,poza kadrem”, czasami obecno$¢ ta podkreslana jest przez
uwidocznienie niewielkich, nieistotnych przewaznie elementdw wizerunku lub posrednio
- poprzez przejawy ckspresji bohatera (np. jego wypowiedzi werbalne). Funkcja takich
zabiegow jest otoczenie bohatera pewng tajemnica, uczynienie zagadka jego tozsamosci lub
wygladu. Zabiegi te stuza czesto do wzmagania napigcia lub wiasnie ukrycia tozsamosci
bohatera, 1 obejmuja zwykle niewielkie tylko segmenty utworu, (np. sekwencje Ilub
pojedyncze kadry); mozliwe jest jednak rozszerzenie ich na wigksze calosci, a nawet
w skrajnych przypadkach - na caly utwor, co czyni omawiany zabieg jedng z zasad
porzadkujacych jego strukture narracyjna.

Zestawiajac obraz bohatera z bezposrednim kontekstem sytuacyjnym nalezy pamigtaé
o plynnos$ci funkcji bohatera w szczegdlnych segmentach utworu, kiedy jedna posta¢ moze
pehi¢ t¢ funkcj¢ w pewnych sekwencjach, w innych usuwajac si¢ na plan dalszy. Ma to
miejsce szczegoOlnie w utworach o wickszej ilosci bohateréw i bardziej ztozonej strukturze
narracyjnej. Stad tez konieczno$¢ rozpatrywania danej postaci w dwojakim kontekscie: jej
aktualnej roli w kadrze, sekwencji itp. oraz w globalnym kontekscie calego utworu.

Kazda posta¢ dziatajaca posiada, oprocz wiasnej struktury graficznej, przypisang jej
pewna (odznaczajaca si¢ odpowiednim do roli postaci w strukturze utworu stopniem
ztozonosci 1 réznorodnosci) sfere graficznego, a wigc 1 narracyjnego dookreslenia, a to: stale
lub cyklicznie towarzyszace jej atrybuty przedmiotowe oraz postaci towarzyszace (o ile te nie
petnig w strukturze narracyjnej samodzielnej roli). Stopien dookreslenia postaci uzalezniony
jest od ilo$ci 1 zré6znicowania owych atrybutéw oraz od ich narracyjnej funkcjonalno$ci. Na
poziomie graficznym mozna rozpatrywaé kwestie spojnosci owych wspotistniejacych
i dookreslajacych sie elementow. Oczywiscie mozliwa jest konstrukcja narracyjna, w ktorej
posta¢ dziatajaca pozbawiona jest takiej stalej sfery dookreslenia. Funkcje t¢ przejmuja
wowczas elementy sporadycznie wigzace si¢ z wizerunkiem postaci w poszczegdlnych

sytuacjach narracyjnych.
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Ostatnig sferg bezposrednio powigzang z kategorig postaci dzialajacej jest sfera
ekspresji tej postaci, a szczegoélnie te jej aspekty, ktére posiadaja wlasng forme zapisu
graficznego, jak np. teksty wypowiedzi werbalnych. Moze to by¢ zapis o standardowe;j,
,bezosobowej” formie, ktdéra nie ma zwiazku z charakterystyka postaci, lub tez zapis
charakteryzujacy si¢ wyrazng odmiennosciga od pozostalych literniczych zapiséw utworu,
ktéry badz to swa odmiennoscig wskazuje tylko na indywidualny charakter wypowiedzi, badz
tez blizej okresla cechy wyr6zniajace wypowiedz, odtwarzajac w sposéb umowny lub
paraikoniczny poszczegdlne osobnicze wilasciwosci mowy, jak akcent, intonacj¢, wady
wymowy, a nawet emocjonalne zabarwianie wypowiedzi. Wszystkie te cechy denotowane sg
przy pomocy specyficznego uksztattowania znakéw literniczych lub uzupehlienia ich
o dodatkowe znaki konwencjonalne. Tego typu znaki odnosi¢ si¢ moga albo do wypowiedzi
poszczegblnych postaci, jako cechy, charakteryzujace wymowe tych postaci, lub do
wszystkich wypowiedzi danego utworu, odznaczajaca si¢ tym samym zabarwieniem
emocjonalnym - np. zielony kolor dymkow zawierajacych wypowiedzi nacechowane ztoscia
w albumie pt. La zizanie z cyklu Astérix autorstwa R. Goscinny’ego i A. Uderzo. Co wiecej,

nawet operujac natezeniem barwy w poszczegdlnych dymkach autorzy oddali proces

Out A FENNE ETAT &P oox

s

narastania 1 wygasania gniewu u postaci st i,

QuasTERix AVATT

przedstawionych (il. 27). Pewien system
takich znakow zostal juz wypracowany
w trakcie ewolucji jezyka artystycznego
1 nabral cech uniwersalnych (a to dzigki
ikonicznemu charakterowi jego elementéw),
nie jest on jednak ani kompletny, ani
bezwzglednie obowigzujacy; totez istnieje
mozliwo$¢, a czasami nawet koniecznos$é

skonstruowania tego rodzaju znakéw na

wlasny uzytek, co umozliwi dostosowanie

ich do charakteru ogo6lnej konwencji

graficznej utworu, poza tym jednak wymagac

bedzie spelnienia wymogu czytelno$ci nowo HNustracja 27
¢ p & n Kolor wypemienia dymkéw dialogowych jako

opracowanych znakow. Stosujac raz jeszcze  denotat temperatury emocjonalnej dialogu: Rene
o Goscinny i Albert Uderzo, La zizanie, ed. Dargaud,
pojecie normy, mozna graficzny charakter  Neuilly-sur-Seine 1972, s. 20.

. . ., ) ©OR. Goscinny & A. Uderzo & ed. Dargaud 1972
danej wypowiedzi zestawi¢ po pierwsze z
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innymi wypowiedziami tej samej postaci (woéwczas odmienno$¢ graficzna §wiadczy¢ bedzie o
odmienno$ci emocjonalnej wypowiedzi), po drugie za$ z pozostatymi wypowiedziami utworu,
kiedy odmiennos$¢ graficzna wypowiedzi jednej postaci stanie si¢ dla niej wyrdznikiem
osobniczym. Ta ostatnia wtasciwo$¢ okazuje si¢ szczegoOlnie cenna w przypadku, kiedy posta¢
jest uwidoczniona w kadrze tylko za posrednictwem wypowiadanego zza kadru tekstu.

Majac na uwadze wszystkie wymienione uwiklania graficznej struktury
wypowiadanego tekstu nie mozna zapomina¢ o powigzaniu, ktore wymaga rozpatrywania
w pierwszej kolejnosci, a mianowicie o powigzaniu pomiedzy ,,charakterem pisma”, a jego
trescig. Dopiero brak takich powigzan, a konkretnie brak w tych zwigzkach uzasadnienia dla
odstepstwa od normy w graficznej formie zapisu, uprawnia do poszukiwania uzasadnienia
W wymieniony wyzej sposob.

Na zakonczenie rozwazan o postaci dziatajacej warto rozwazy¢ kwestig, czy mozliwy
jest komiks zupelnie pozbawiony bohatera. Bohater jest konstrukcjg narracyjng, stanowigcg
gléwny osrodek rozwoju akcji i przedmiot uwagi narratora. W omawianym przypadku jego
brak wigzatby si¢ z brakiem wyodrebnionego, zwartego wizualnie przedmiotu narracji. A brak
taki zachodzi, gdy: a) przedmiotem opowiadania jest nie dajacy si¢ wyodrgbnié
i skonkretyzowaé graficznie, ,,upostaciowac” przedmiot, czy raczej mysl, idea, jak ma to
miejsce w eseistyce, gdzie ciaglo$¢ rozwazan opiera si¢ na zwigzkach logicznych,
skojarzeniach, ktorych ciezar w opowiesci rysunkowej spoczywa w wigkszej mierze na
tworzywie stownym, ktére spaja wowczas elementy tworzywa obrazowego; te ostatnie tracg
wtedy swe naturalne mozliwo$ci powigzan semantycznych, opartych na tozsamosci postaci
1 cigglo$ci powigzan czasowo-przestrzennych. Drugi przypadek braku upostaciowanego
przedmiotu narracji zachodzi, gdy b) cate opowiadanie nakierowane jest nie na przedmiot,
a na podmiot opowiadania i samg narracje, co zbliza jego struktur¢ do utwordéw poetyckich.
Tu réwniez dokonuje si¢ swego rodzaju kojarzenie obrazdéw, pozornie pozbawionych
zwiazku, przy czym - w przeciwienstwie do struktur ,.eseistycznych” stowo nie pelni tu roli
spajajacej 1 porzadkujacej, a raczej role jeszcze jednego sktadnika asocjacji, réznicujacego
materi¢ opowiadania. Kategorig spajajaca poszczegdlne elementy jest sama struktura narracji,
zwigzana jednoS$cig narratora, ktory nabiera cech ,,podmiotu lirycznego” utwordw poetyckich.

Do tego zagadnienia przyjdzie mi jeszcze wroci¢ przy okazji rozwazan dotyczacych
kategorii narratora, teraz tylko zwrdc¢ uwage na mozliwo$¢ potaczenia w utworze partii
stricte narracyjnych z partiami o opisanej wyzej strukturze jako swego rodzaju dygresjach czy

impresjach. Pozwala to zréznicowa¢ i1 wzbogaci¢ strukture utworu, a nade wszystko
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wykroczy¢ poza nieunikniong w tej formie wypowiedzi linearno$¢ akcji 1 narracji, ktora

czesto stanowi synonim niklej estetycznej warto$ci opowiesci rysunkowe;j®.

b) Przestrzen przedstawiona. Sfera graficznego dookreslenia przestrzeni. Zwiazki

postaci przedstawionych z przestrzenia

Z narracyjnego punktu widzenia przestrzen przedstawiong mozna uzna¢ za roOwnie
istotny czynnik ksztattujacy ostateczng posta¢ utworu, jak postacie dziatajace. Mozna
wlasciwie przeprowadzi¢ wyrazny podziat wszystkich elementow graficznych utworu,
denotujacych przedmiotowe wartosci $wiata przedstawionego, na dwie strefy: strefe
dookreslajaca postacie dziatajace oraz strefe dookreslajaca przestrzen przedstawiong. O ile
sfera postaci obejmuje wszystkie elementy $wiata przedstawionego, trwale - jak juz pisalem
- powiazane z postaciami i pozostajace pod bezposrednim wpltywem ich dziatania - sfera
przestrzeni obejmuje wszystkie elementy wobec postaci dziatajacych zewnetrzne 1 niezalezne.
Strefa ta obejmowac bedzie zatem zaréwno elementy, standardowo przypisywane przestrzeni,
jak tez wszystkie nie powigzane z postaciami dziatajacymi przedmioty przedstawione (w tym
takze postacie, nie biorgce bezposredniego udzialu w akcji, ktoérych funkcja sprowadza si¢ do
roli elementu dookreslajacego charakter przestrzeni, podobnie jak rola statystow w utworze
filmowym). O ile dzialania postaci stanowig motor rozwoju akcji i przemian fabularnych,
przestrzen okresla zewnetrzne warunki akcji, odpowiednio sytuujac dziatania postaci
1 wyznaczaja zakres ich mozliwo$ci za pomoca wlasnych prawidet.

Jaki wptyw na charakter tej kategorii ma specyfika obrazowego tworzywa opowiesci
rysunkowej? Przede wszystkim nie stawia ona ograniczen w okres$leniu rodzaju przestrzeni
przedstawionej. Moze to wigc by¢ przestrzen konwencjonalna, przedstawiona za pomoca
jednego z wypracowanych dotad systemoéw jej prezentacji graficznej, czy to o charakterze
iluzjonistycznym, czy tez bardziej umownych, symbolicznych. Oczywiscie uzycie tego
ostatniego rozwigzania pociagga za sobg wszelkie kulturowe konotacje zwigzane ze zrodlem
pochodzenia danego systemu, totez nie mozna ,bezkarnie” zastosowa¢ w opowiesci
rysunkowej np. kanonu uporzadkowania przestrzeni powstatego i uzywanego w malarstwie
staroegipskim. Mozliwe jest réwniez wypracowanie wlasnej konwencji prezentacji
przestrzeni, oczywiscie przy wymogu jej czytelnosci.

W przypadku koniecznosci mimety-cznego odtworzenia przestrzeni konwencjo-nalnej

jedyna nieprzekraczalng granica jest dwuwymiarowos$¢ obrazu graficznego. Wobec tego

8 Patrz: B. Duc, L art de la Bande Dessinée, op. cit., t. 1.
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ograniczenia ~ mozna  jednak stosowac
wszelkiego rodzaju systemy perspektywiczne,

przy zatozeniu ich konsekwentnos$ci. Zmiana

sposobu  przedstawiania  przestrzeni  czy
stosowania zasad perspektywy oznacza - jak juz
pisatem - istotng zmian¢ albo w strukturze
$wiata przedstawionego, albo w sposobie jej
postrzegania przez podmiot (patrz il. 28).
Charakter tworzywa umozliwia rowniez
przedstawienie graficzne przestrzeni

wyimaginowanej, podleglej dowolnym zasadom

organizacji elementow, czy wrecz

wprowadzenie  ukladu  graficznego, nie

majacego nic wspolnego z przestrzenia w sensie Tlustracja 28

Scena narkotykowych halucynacji bohatera utworu
Milo Manary HP et Giuseppe Bergman, ed.
Casterman, Bruxelles 1980, s. 52.

© M. Manara & ed. Casterman 1980

fizycznym.  Wybdr  taki  jest  zwykle
konsekwencja przyjecia okreslonej koncepcji
Swiata przedstawionego 1 wigze si¢ z
koniecznoscig analogicznych przeformutowan w pozostatych elementach struktury utworu.
Zardwno w pojedynczych kadrach, jak i w skali catego utworu mozliwy jest rozny
stopien dookreslenia wlasciwosci przestrzeni. Przypadkiem skrajnym jest zupelny brak
graficznego okreslenia przestrzeni, kiedy ttem kadru jest po proste podloze planszy,
pozbawione jakichkolwiek ingerujacych w nie znakow graficznych. Wprowadzenie takiej
ingerencji moze - w zalezno$ci od ilo$ci 1 rodzaju znakéw - w réznym stopniu dookreslaé
wlasciwosci  przestrzeni. W tym przypadka interpretacji podlega ilos¢ 1 rodzaj
uwidocznionych w kadrze elementow (a takze sposob ich graficznego uwidocznienia)
w zestawieniu z przyjeta konwencja graficzng utworu, a takze z wiedzg odbiorcy, bedaca
wynikiem odczytania znaczen innych kadrow utworu, na temat przedstawionego fragmentu
przestrzeni i ogdélnych zasad nig rzadzacych. Ponadto w przypadku wyboru przestrzeni
posiadajacej konotacje w rzeczywistosci (np. utwory wspotczesne i historyczne) istotne beda
odwotania do wiedzy odbiorcy na temat tej rzeczywistosci, co pozwala bez szwanku dla pelni
odbioru zrezygnowac z przedstawienia okreslonych elementdéw, a obliguje do przedstawienia

innych.
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Najwazniejszym zagadnieniem w rozwazaniach nad przestrzenig jest wynikajacy
z wielokadrowosci sposob przedstawiania przestrzeni w utworze opowiesci rysunkowe;.
Laczy on wizualng ciaglo$¢ przestrzeni wewnatrz kadru z jej nieciggtos$cig pomi¢dzy kadrami.
Oczywiscie ta wizualna niecigglto$¢ powstajaca migdzy kadrami nie wyklucza narracyjnej
cigglo$ci przestrzeni (czasami zreszta - jak pisalem o tym w poprzednim rozdziale
- sekwencja zachowuje takze wizualng cigglo$¢ przestrzeni pomimo podzialu na kadry);
pozwala ponadto na bardziej zr6znicowana, a przez to bardziej wszechstronng jej prezentacjg.
Pisalem w poprzednim rozdziale o fragmentaryczno$ci przedstawiania przestrzeni zaroOwno
wewnatrz kadrow (poprzez selekcje elementow), jak 1 na poziomie sekwencji (poprzez wybor
okreslonych punktéw i obiektow widzenia). Wiasnie selekcja elementow 1 wybor punktow
widzenia to podstawowe $rodki ksztattowania obrazu przestrzeni przedstawionej. Od sposobu
ich uzycia zalezy sugestywnos$¢, kompletnos¢ 1 konsekwentnos¢ tego obrazu. Zwyczajowo juz
wspomne o koniecznosci doboru tego sposobu pod katem przyjetej konwencji graficznej
1 wymogdw narracyjnych. Podobnie jak w przypadku postaci dziatajacych, takze i tu oprocz
catoSciowego, bedacego suma poszczegélnych przedstawien, obrazu przestrzeni, duze
Znaczenie ma sposOb jej prezentacji w czasie, tempo 1 kolejnos¢ dookreslania jej
poszczegbdlnych elementéw; w pewnych przypadkach sposob ten moze sta¢ si¢ jednym
z bardziej istotnych czynnikow struktury narracyjnej utworu.

Mozna wilasciwie mowi¢ o dwustopniowej zloZzono$ci obrazu przestrzeni
przedstawionej w utworze opowiesci rysunkowej. Pierwszy stopien stanowig miejsca akcji
poszczegbdlnych sekwencji narracyjnych, ktorych mniej lub bardziej pelny obraz tworzy si¢
w oparciu o sum¢ informacji zawartych w strukturze wizualnej wszystkich kadréow tych
sekwencji. Drugi stopien stanowi przestrzen rozumiana bardziej ogdlnie - jako cato$¢ obszaru
objetego przebiegiem akcji, obejmujaca miejsca akcji wszystkich sekwencji, jak rowniez
miejsca w utworze niedookreslone wizualnie, (nb. takie wizualne niedookreslenie pewnych
elementow ma miejsce rowniez w omawianych uprzednio miejscach akcji sekwencji)
Ciaglos¢ wizualng przestrzeni sekwencji zapewnia powtarzalno$¢ elementow oraz - z reguly
- Scista jednolito$¢ konwencji graficznej, wyrdzniajaca obrazy danej sekwencji z kontekstu.
Jednolito$¢ wizualng owego szerszego wariantu przestrzeni zapewnia tylko ogolna konwencja
graficzna utworu, natomiast jej jednolitos¢ ontologiczng zapewniajg zawarte w narracyjnym
1 graficznym sposobie jej przedstawiania ogolne zasady nig rzadzace.

Na zakonczenie, dla $cistosci wypada wspomnie¢ o mozliwosci stosownego do

wymogow narracji taczenia w ramach utworu réznych sposobow przedstawiania przestrzeni,
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czy wrecz roznych rodzajow przestrzeni. Narracyjne continuum utworu, bedace szeregiem
kadréow o okreslonej funkcji, pozwala zestawi¢ obok siebie kadry o rozmaitej zawartosci,

a nawet proweniencji, jezeli tylko wymaga tego struktura narracyjna utworu. Pojecie
przestrzeni przedstawionej moze wowczas utraci¢ swg naturalng spojnos¢ 1 jednoznacznosé,
ograniczajac si¢ do przestrzeni wewnatrzkadrowych, tracac jednak organizujaca S$wiat
przedstawiony funkcje. Funkcje te przejmuje woéwczas narrator, bo tez tego typu zabieg
charakterystyczny jest wlasnie dla utwordéw, w ktérych narrator i sama wypowiedZ dominuje
wyraznie nad §wiatem przedstawionym.

Rozpatrujac problem powigzan postaci dziatajacych z przestrzenig przedstawiona, ujaé
g0 mozna W nastepujacy sposob: przestrzen ta stanowi niezbedne - w skali utworu - tlo dla
postaci dziatajacych, i to tto zar6wno w sensie graficznym, narracyjnym, jak i fabularnym.
Z kolei postacie dziatajace zachowuja status elementéw przestrzeni przedstawione;j,
podlegajac jej prawom. Ich uprzywilejowana w strukturze utworu pozycja wymaga
podkreslenia jej za pomoca szeregu $rodkow wyrazu i zabiegéw narracyjnych. Totez state
wyodrebnianie postaci dziatajacych z continuum przestrzeni przedstawionej stanowi jeden
z podstawowych celéw czynnosci narratora.

Z powyzszych rozwazali wysnu¢ mozna wniosek, ze takie rozumienie przestrzeni
przedstawionej obejmuje niemal w pelni to, co zwyklo si¢ okresla¢ mianem $wiata
przedstawionego. Rzeczywiscie, chodzi tu o rozszerzone rozumienie tego terminu. Z objetego
nim zakresu wyodrebnia si¢ jedynie kategoria postaci dziatajacych, jako petnigca w strukturze
utworu szczegolng rolg, ktora zaktada jej odrgbnos¢. Terminu tego nie mozne jednak
utozsami¢ z zakresem terminu ,,$wiat przedstawiony”, a to z uwagi na rol¢ w tym ostatnim

kategorii czasu przedstawionego, ktora to kategoria wymaga jednak odrgbnego rozpatrzenia.

¢) Czas przedstawiony. Ruch jako szczegélny przejaw czasu. Srodki wizualizacji

czasu przedstawionego

Czas jest kategorig narracyjng o odmiennym od poprzednio omawianych charakterze.
Jego uobecnienie w strukturze utworu odbywa si¢ nie bezposrednio za pomoca jemu tylko
wlasciwych §rodkéw wyrazu, ale posrednio - poprzez odpowiednie uksztattowanie niektorych
wynikajacych ze specyfiki tworzywa cech utworu. Czas uobecniony jest w utworze dwojako:
jako czas lektury, czas odbiorcy (czyli czas niezbedny do petnego odbioru tresciowej
zawarto$ci utworu) - ktory to czas zawarty jest niejako w fizycznych mozliwosciach

1 wymogach lektury materialnej struktury utworu, bedac funkcja jej ztozonosci i czytelnosci
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Iustracja 29
Kadry z utworu Vinka Mémoire de
pierre, ed. Dargaud, Neuilly-sur-
Seine 1986, s. 45: ruch pokazany na
wzor rejestracji fotograficzne;j.
© Vink & ed. Dargaud 1986
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- a takze jako czas narracji, czas fabuly, czas akcji, zwany takze czasem przedstawionym.
Temu ostatniemu odpowiada w utworze szereg zabiegéw formalnych, w mniejszym lub
wiekszym stopniu wykorzystujacych wlasciwosci tworzywa. Zabiegi te denotuja upltyw czasu
na réznych poziomach organizacji utworu. I tak na poziomie kadru dokonuje si¢ niejako
automatyczna denotacja cigglosci czasu wewnatrzkadrowego, oparta na zasadach opisanych
w poprzednim rozdziale. Istnieja tu, oprocz mozliwosci wynikajacych z naturalnych
wlasciwosci procesu lektury, rowniez mozliwosci zaggszczenia czasu przedstawionego

w kadrze poprzez nalozenie na siebie, zmultiplikowanie wizerunkow przedmiotu,
,zarejestrowanych” w  krotkich, nieraz minimalnych odstgpach czasu, czy wizualne
,rozmycie”, zatarcie konturé6w przedmiotu poruszajacego si¢, nasladujace efekt typowy dla
fotografii ruchu (il. 29).

Ruch, zmiang miejsce w przestrzeni przez poszczegdlne przedmioty stanowi swego
rodzaju bezposredni dowdd na uptyw czasu przedstawionego, totez wszystkie jego symptomy
posrednio okres$lajg rowniez i uplyw czasu. Oprocz wymienionych ikonicznych sposobow
graficznej denotacji ruchu uzywany jest do tego celu réwniez szereg graficznych znakow
konwencjonalnych, zaklasyfikowanych w poprzednim rozdziale do trzeciej grupy znakow,
wspottworzacych graficzng zawarto$¢ utworu. Beda to wszelkiego rodzaju znaki ruchu
powietrza, stylizowane iskry i kleby kurzu, stanowigce umowny wynik ruchu postaci czy
przedmiotu. Informacje o ruchu wewnatrzkadrowym dostarczy¢ moze takze dynamiczny
uktad jakos$ci graficznych, ktory optyczne wrazenie czy sugesti¢ ruchu podporzadkowuje jego
narracyjnej obecnosci. Ponadto, cho¢ dziatanie takie wigze si¢ z ograniczeniem naturalnych
mozliwosci ekspresji tworzywa obrazowego - rol¢ jednego z no$nikdéw informacji
dotyczacych elementéw ruchu wewnatrzkadrowego moze przeja¢ tworzywo stowne. Blizsza
charakterystyke tego zabiegu pozostaje mi jednak odlozy¢ do nastepnego rozdziatu,
poswigconego mozliwosciom zastosowania tworzywa stownego w utworze.

Nieco innych juz $rodkdw wymaga denotacja czasu mig¢dzykadrowego - czasu
spajajacego elementy poszczegélnych zdarzen oraz nastgpujace po sobie zdarzenia
w chronologiczny ukiad fabularny. Najbardziej powszechnym z nich bedzie graficzne

zestawienie zawartos$ci sasiadujacych ze soba kadrow, na podstawie ktorego mozna okresli¢
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ich powigzania narracyjne, a w konsekwencji ich zalezno$ci czasowe. Zasady okres$lania
takiego zwigzku zawarte zostaly w poprzednim rozdziale pracy. Tutaj przypomng tylko
podstawowe typy powigzan nastepujacych po sobie kadrow: 1) linearne, bezposrednie
nastepstwo, zachowujace jednos$¢ punktu widzenia i tozsamos$¢ zawarto$ci, uwzgledniajace jej
przemiany, wyniklte z uptywu czasu; 2) linearne nastepstwo, uwzgledniajace tozsamos$¢
zawarto$ci przy zmianie punktu widzenia; ta ostatnia zmiana pociaga za sobg automatyczng
zmian¢ w obrazie zawarto$ci, uwidaczniajac inne aspekty tej zawartosci lub w inny sposob
przedstawiajac te uwidocznione poprzednio; 3) linearne nastepstwo wynikajace z logicznych
powigzan zawarto$ci poprzedzajacego 1 nastepujacego kadru, przy odmiennosci tej
zawartoS$ci, charakteryzujace si¢ jednak zwykle jednoscig konwencji graficznej (wynikajaca
z jednosci miejsce akcji i cigglosci jej czasu); 4) wyrazny przeskok w czasie, przestrzeni lub
jednocze$nie w obu tych kategoriach. Przeskok jedynie w czasie zaklada tozsamos$¢ miejsca
przy odmiennos$ci sytuacji, co zwykle wigze si¢ ze zmiang graficznego ,.klimatu” sytuacji
(przy braku takiej zmiany potrzebne sa dodatkowe informacje wskazujace na uplyw czasu,
najczesciej werbalne). Przeskok w przestrzeni przy zachowaniu jedno$ci czasu wymaga

z reguly dodatkowych informacji werbalnych czy ikonicznych, chyba ze przeskok ten
dokonuje si¢ na zasadzie ,,wcigcia” w cigglo§¢ czasowa danej sekwencji, to jest kadr
zawierajacy sytuacje odlegla przestrzennie usytuowany jest pomiedzy dwoma kadrami

o linearnej ciaglo$ci czasoprzestrzennej. Zmiana czasu i przestrzeni jednoczes$nie oznacza
petny przeskok jako$ciowy zawartosci graficznej, dopuszczajac w uzupehienia wskazoéwki
werbalne odno$nie charakteru zmiany. Rodzaj powigzan logicznych 1 narracyjnych,
zachodzacych pomiedzy jednostkami o tego rodzaju odmiennos$ci to juz domena kategorii
zwigzanych z ukladem fabularnym i procesem narracji.

Istnieje natomiast mozliwo$§¢ denotowania czasowych wspodtzaleznosci pomiedzy
kadrami sekwencji czy planszy poprzez odpowiednie wykorzystanie ich wzajemnego
kompozycyjnego usytuowania na obszarze planszy. MysSle tu o usemantycznieniu
przestrzennych relacji kompozycyjnych poszczegdlnych kadrow, jak: ingerencja danego kadru
w obszar drugiego, kompozycyjna dominacja jednego kadru w sekwencji, zatarcie graficznych
granic pomi¢dzy kadrami lub ich uwypuklenie, ktore moze zosta¢ uzyte jako S$rodek
podkreslajacy ciaglos¢ czasu lub jej brak. Takze i na tym poziomie zlozonosci struktury
utworu do okreslenia zalezno$ci czasowych pomiedzy jej jednostkami mozna uzy¢ srodkow

werbalnych lub konwencjonalnych znakéw ikonicznych.
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Z perspektywy catosci utworu charakter omawianej kategorii narracji okre§li¢ mozna
na podstawie sposobu i stopnia wyodrgbnienia jednostek o wewngtrznej ciggtosci czasowej,
a w konsekwencji rytmu i tempa przebiegu czasu przedstawionego, oraz w oparciu o stopien
linearno$ci przebiegu czasowego, ktdry wyznacza jego rolg jako regulatora procesu narracji
- w przypadku przebiegu linearnego - lub jako elementu podporzadkowanego temu procesowi
- w przypadku bardziej ztozonej, wielokierunkowej czy wieloplaszczyznowej struktury czasu.
Takie ,rozwichrzenie”, zmacenie ciagglosci czasu mozliwe jest w przypadku
wieloplaszczyznowos$ci $wiata przedstawionego, ktory wspoditworza oprocz plaszczyzny
realnej (w obrebie tego §wiata) terazniejszosci, takze réznego rodzaju retro- 1 introspekcije.

Umownos¢ srodkow uobecniania czasu w utworze opowiesci rysunkowej pozwala bez
trudu zrelatywizowaé tempo jego uptywu, i to zrelatywizowaé dostownie bez ograniczen:
utwor o dowolnej objetosci obejmowaé moze w cato$ci dowolnie krotki, lub przeciwnie
- nieskonczenie dlugi okres czasu. Owa mozliwos$¢ relatywizacji tempa przejawia si¢
w dowolnos$ci nat¢zenia ilosci jednostek narracyjnych w obrebie okreslonego przedziatu
czasu. Struktura narracyjna kazdego utworu pozwala jednak okresli¢ pewna ,,norme¢” tego
natezenia, ustalong dla kadréw sktadajacych si¢ na jedng sekwencjg, ktéra to norma z reguty
odpowiada w przyblizeniu zmienno$ci sytuacji konstytuujacych zdarzenie fabularne. Kazde
radykalne zageszczenie lub rozrzedzenie ,tempa” narracji stajg si¢ wowczas Srodkami
regulujagcymi uptyw czasu przedstawionego, poddajacymi go analizie lub syntezie. Tego
rodzaju analityczny badz syntetyczny charakter narracji moze rowniez sta¢ si¢ dominujagcym
sposobem opowiadania, tworzac swoista norm¢ dla danego utworu. Z punktu widzenia
jednolitosci tempa narracji mozna natomiast okresli¢ stopien jednostajnosci badz zmiennosci
tempa uplywu czasu.

Czas przedstawiony jest kategoriag pochodng wzglegdem wymogoéw przebiegu fabuly
1 tempa narracji, 1 dopiero w kontekscie tych kategorii ujawnia petli¢ 1 zlozonos$¢ swej

funkcji.

d) Sytuacja, zdarzenie, fabula

Wymienione w tytule formacje odznaczaja si¢ bardziej niz poprzednie ztozonym
charakterem, bedac jednostkami wobec nich pochodnymi, spajajacymi je i porzadkujacymi.
I tak sytuacja spaja ze soba w jedng cato$§¢ znaczaca elementy przedmiotowej struktury
obrazowej kadru, okre$lajac na podstawie ich zestawienia ich wzajemne powigzania.

Pojedyncza sytuacja przedmiotowe moze denotowal i zestawia¢ w calo$¢ wszystkie
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z opisanych wyzej elementéw, lub tez uwypukli¢, podkresli¢ jeden z nich jako bardziej
w danym kadrze istotny. Np. kadr, przedstawiajacy dang posta¢ przedstawiong moze w swej
strukturze graficznej pomingé zupelnie elementy zwigzane z przestrzenig przedstawiang
(ktorej obecnos¢, a nawet konkretne wilasciwosci wynikaja z kontekstu); z kolei kadry
denotujace przede wszystkim okreslony fragment przestrzeni, moga z powodzeniem
zrezygnowac z przedstawienia postaci dziatajacych, nawet gdy ich obecnos¢ w miejscu akeji
jest faktem; mozna wowczas zalozy¢, iz postacie zajmuja wowczas pozycje zblizong do
pozycji narratora pokazujacego - pozycje obserwatora spoza kadru. Z zasady natomiast
jakiekolwiek przedstawienie obrazowe zaklada pewien przebieg czasowy; mozliwe jest
jedynie jego dookreslenie za pomocg odpowiednich §rodkéw wyrazu graficznego, jak rowniez
podporzadkowanie pewnej chronologii procesu lektury kadru (patrz: rozdziat poprzedni).

Z kolei zdarzenie zestawia ze sobg szereg zapisanych graficznie w kadrach sytuacji.
W tej strukturze dokonuje si¢ juz bardziej ztozony proces, ktory wigze ze soba w logiczny,
konsekwentny ciag wszystkie sytuacje, a takze dookresla elementy poszczegdlnych kategorii
poprzez system ich przedstawien i1 metamorfoz. Zdarzenie wypelnia obraz postaci
dziatajacych, charakteryzujac ich dziatania, dookresla (nieraz w sposob ostateczny) pewien
fragment przestrzeni, oraz wypetnia (mniej lub bardziej szczelnie) pewien odcinek czasu.

Fabula natomiast zbiera poszczegdlne zdarzenia, budujac z nich strukturge wyzszego
rzedu, oparta na dramaturgicznych powigzaniach tych zdarzen. Powigzania te mogg - jak juz
pisatem - przybiera¢ charakter chronologiczno-linearny, lub tez tworzy¢ struktury bardziej
ztozone, achronologiczne, wieloptaszczyznowe, oparte na wzajemnych zwigzkach zdarzen
przedstawionych lub tez zestawiajace te zdarzenia w ciaggi skojarzeniowe, tworzgc mniej
spoistg strukturg, opierajaca si¢ na samym procesie narracji, i traktujaca wydarzenia
przedstawione jako swobodnie dajacy si¢ porzadkowac¢ material.

Takze hierarchiczny podziat na sytuacje i zdarzenia przedstawione moze zostac
w utworze podwazony. Utwory o strukturze bardziej syntetycznej denotuja zdarzenia
przedstawione, postugujac si¢ zestawem pojedynczych, luzno graficznie powigzanych
kadrow, za§ utwory o charakterze impresyjnym wrecz ograniczaja do minimum wizualne
przedstawianie zdarzen na rzecz tworzacych specyficzny klimat obrazéw. Nalezy tu jednak
pamigtaé o roli, jakag w takich przypadkach moze spetnia¢ (i niejednokrotnie spetnia)

tworzywo stowne, ktére dookresla, uwydatnia specyficzng organizacj¢ tworzywa obrazowego.
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e) Podmiotowa sfera zawartosci utworu: narrator wizualny

Kategoria ta stanowi niezbywalny element utworu opowiesci rysunkowej. Uobecnia
si¢ ona bowiem automatycznie w kazdym jego przedstawieniu ikonicznym jako jego
nadawca, posrednik pomiedzy §wiatem przedstawionym a odbiorcg. Wizualne przedstawienie
$wiata przedstawionego wymaga - za wzgledu na jego ztozono$¢ - calego arsenatu §rodkow
ekspresji, 1 narrator tymi §rodkami dysponuje.

Eliminujac na razie ze sfery naszych rozwazan kategori¢ narratora werbalnego, jako
podstawe do omoéwienia tworzywowych uwarunkowan narratora wizualnego proponuje
przyja¢ dwie plaszczyzny jego wilasciwosci: jego przezroczystos¢ wzgledem przedmiotu
prezentacji oraz stopien jego wewnetrznej spoistosci.

Odniesienie narratora wizualnego do przedmiotu prezentacji zestawia dokonane
przezen wybory §rodkow wyrazu ze standardem ,,normalnego” postrzegania rzeczywistosci.
Wiasnie maksymalna przystawalnos¢ tych srodkéw wyrazu do owego standardu moze zostaé
okreslona jako ,przezroczysto$¢”, gdyz ten sposdb postrzegania rzeczywistosci
przedstawionej zatrzymuje uwage na przedmiocie postrzezenia, nie kierujac jej ku uzytym do
tego postrzezenia §rodkom. W przypadku dziatalnosci narratora wizualnego nalezy jednak
uwzgledni¢ specyficzng jego funkcje, ktora wymaga pewnej ,,nadnaturalnej” mobilnosci,
przejawiajacej si¢ w dowolnych zmianach punktu widzenia i usytuowania wzgledem sytuacji
przedstawionej, uwarunkowanych potrzebami narracyjnymi. Narrator ,,przezroczysty” nie
rezygnuje bynajmniej z tego typu przywilejow, lecz sprowadza ich zastosowanie do
niezb¢dnego minimum, zaréwno jesli chodzi o ilo$¢ tego typu poczynan, jak i ich rodzaj.
Uzyskana w ten sposob przejrzysto$¢ postrzegania rzeczywistosci przedstawianej powoduje
uznanie zastosowanych tu §rodkdw za naturalne, mimo ich rzeczywistego charakteru. Walor
przezroczystosci tracg, a tym samym uwypuklaja obecno$¢ narratora, takie srodki prezentacji
rzeczywistosci przedstawionej, ktore ten standard przekraczaja. Moze to by¢ nietypowy wybor
punktu widzenia, usytuowanie wzgledem sytuacji przedmiotowej, wybor samej sytuacji
z continuum zdarzenia, wreszcie nietypowy zestaw srodkéw prezentacji graficznej elementow
$wiata przedstawionego.

Totez dokonujac analizy czynno$ci narratora wizualnego przede wszystkim
zestawiamy je z przedmiotem tych czynnosci, to jest z prezentowanym fragmentem $wiata
przedstawionego. Pozwala to okresli¢ stopien odpowiednio$ci zastosowanych srodkow
ekspresji wobec przedmiotu prezentacji, a tym samym okresli¢ ich ,normalno$¢”,

standardowos$¢. Normalno$¢ ta moze si¢ opierac nie tylko na owym uniwersalnym standardzie
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typowego” ogladu rzeczywistosci. Zrodta takich norm ekspresji obrazowej narratora moga
stanowi¢ np. historyczne konwencje przedstawien malarskich, gatunkowe konwencje
utworow fabularnych, a nawet powstata dla potrzeb jednego tylko utworu jego indywidualna
konwencja. Ta ostatnia wymaga wowczas oczywiscie jej uprzedniego - w trakcie
dotychczasowej lektury — rozpoznania i przyswojenia.

Ta ostatnia konwencja jest niczym innym, jak systemem, regulujagcym poczynania
narratora wizualnego wewnatrz danego utworu. Stopien spoisto$ci tego systemu, jego
wewnetrzna konsekwencja to wiasnie wyznaczniki tego, co okreslam jako spoisto$¢ narratora.
Opiera si¢ ona na niezmiennym przyporzadkowaniu poszczeg6lnym wartosciom narracyjnym
odpowiednich $rodkow wyrazu oraz spojnos$ci graficznych $rodkéw  prezentacji
rzeczywistosci. O braku spdjnosci mozna wigc mowi¢ w przypadku wspotistnienia w utworze
kilku wyodrebnianych i wyraznie zindywidualizowanych narratorow (niezaleznych wobec
siebie, gdy utwor tworzy co§ w rodzaju kolazu, badz hierarchicznie wobec siebie
uzaleznionych, gdy stanowi strukture wieloptaszczyznows, lecz uporzadkowang),

w przypadku ,,rozluznionej” $wiadomie struktury graficznej, kiedy sama konwencja zaktada
pewna dowolno$¢ w wyborze §rodkow wyrazu, lub tez wowczas, gdy mamy do czynienia
z ewidentng niekonsekwencja, bedaca wynikiem czy to zachodzacej w trakcie powstawania
utworu ewolucji intencji tworcy, czy to nieprzywigzywania przez niego odpowiedniej wagi do

tego zagadnienia.

/oL VE TIR, CORTO VOILA',CE FUT LA DERNIERE
e NS Y FoIZ Gl OE Vi Sote A
VENVR TEMO IGNER AU cOMM!
R

Tustracja 30
Plansze utworu An-
dreasa Mil, (,,Métal
Hurlant” 1986 nr 122,
s. 6 17) — dwie od-
mienne konwencje gra-
ficzne odpowiadajace
zrdznicowaniu narracji.
© Andreas & Les
Humanoides Associés
1986

ADIEU, LIEU-
TENANT.

STETAS AvEC DES B S LOR:
T WE DEVANDER SIA.YJE coNMNss%s [
Jene LT Di VILLAG

Z opisanych wyzej  przypadkow

niespojnosci obiektem naszego zainteresowania

uczyni¢ nalezy tylko pierwsza ich grupe, jako

Tustracja 31
Hugo Pratt, Corto Maltese en Sibérie, ed.
Casterman, Bruxelles 1979, s. 113.
© H. Pratt & ed. Casterman 1979
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grupe obejmujaca przypadki $wiadomego wyboru, dokonanego z okre§lonym zamiarem
estetycznym. Przyktadu na niespojnos¢ narratora wizualnego, zwigzang z wspoétistnieniem w
utworze kilku niezaleznych narratoréw, moze dostarczy¢ utwor Andreasa pt. Mil, ktéry sktada
si¢ z dwu réwnolegle rozwijajacych si¢ opowiadan, przeplatajacych si¢ w utworze
sekwencjami, ktérych odmienno$¢ obejmuje zarowno §wiat przestawiony (czy wiasciwie dwa
$wiaty przedstawione), jak i zestaw graficznych srodkow jego charakterystyki, poczynajac od
odmiennych zewnetrznych cech graficznych kadrow, poprzez catag konwencje graficzng (gdzie
jeden watek przedstawiony jest w konwencji czarno-bialej, a drugi — kolorowej), az po
odmienng forme¢ graficzng dymkéw (il. 30). Przykladu na niespojno$¢ zwigzang z
hierarchicznym uporzadkowaniem narratorow dostarczy utwér Milo Manary pt. Jour de
colere, ktory w swej drugiej czgsci zawiera, obok prezentacji dziatalnosci gtéwnego narratora,
takze szereg ubranych w forme¢ wizualng opowiesci postaci przedstawionych, przy czym
graficzna konwencja kazdej z tych opowiesci przyporzadkowana jest charakterowi postaci
narratora lub tresci opowiadania; np. opowies$¢, ktdrej narratorem jest autentyczna postac -
wtoski autor opowiesci rysunkowych Hugo Pratt

- zachowuje graficzny styl utworow tego autora (patrz: il. 11, s. 101).

Kazdorazowa zmiana konwencji graficznej przy zmianie narratora nie jest jednak
koniecznym wymogiem tego zabiegu. Czasami wystarcza zmiana konwencji zewngtrznych
cech graficznych kadrow lub wrgcz werbalne zasygnalizowanie zmiany, jak ma to miejsce
w finatowej sekwencji utworu wspomnianego Hugo Pratta pt. Corto Maltese en Sibérie, kiedy
padajaca z kadru 4 wypowiedz postaci przedstawionej - mtodego Chinczyka - jest jedynym
sygnalem, ze dalszy ciag akcji $ledzi¢ bedziemy z jego punktu widzenia (il. 31).

Ten ostatni przyktad zwraca uwage na jedng jeszcze forme¢ obecno$ci narratora
wizualnego w utworze - forme charakterystyczng zwlaszcza dla utwordw autotematycznych.
Narrator ujawnia wowczas swoja obecnos¢ w sposob bezposredni, pojawiajac si¢ w kadrze
jako posta¢ przedstawiona, i z tej pozycji kontynuujac prowadzenie narracji werbalnej;
jednoczesnie jednak staje si¢ on z podmiotu postrzegajacego przedmiotem postrzezenia. Tego
rodzaju wystgpienie przypomina form¢ wykladu czy felietonu telewizyjnego,
w ktorym obrazy $wiata przedstawionego petnig role uzupetniajaca, ilustrujaca tres¢ wyktadu,
a on sam (i posta¢ jego autora) staje si¢ gtownym przedmiotem odbioru. Dalsza konsekwencja
przejecia przez narratora roli postaci przedstawionej jest jego wtopienie si¢ w $wiat
przedstawiony poprzez uwiklanie si¢ w przebieg zdarzen przedstawionych. Bogaty katalog

mozliwosci 1 uwarunkowan zwigzanych z tego rodzaju sytuacja znalez¢ mozna w drugiej
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czesci utworu M. Manary Jour de colere.
Narratorka ujawnia tu szereg mozliwos$ci
ingerencji w $wist przedstawiany, opatrujac
je komentarzem stownym. Jedng z tych
mozliwosci jest zmieniajgca sens znaku
ingerencja

w jego strukture graficzng; inng - ingerencja
w strukture graficzng kadru, burzaca jego
czytelnos¢ 1 zblizajagca go do granic
abstrakcji. Sama graficznie upostaciowana
narratorka poddaje si¢ w utworze szeregowi
metamorfoz i ,,wciela si¢” w szereg postaci

przedstawionych (il. 32).

Tego rodzaju zabiegi narratora

Tlustracja 32 wymagajg uzycia szeregu Srodkoéw ekspresji z
Eksperymenty narracyjne w utworze Milo Manary Jour o )
de colére, op. cit., tus. 79. arsenatu, jakim dysponuje w utworze narrator

© M. Manara & ed. Casterman 1983 . .
wizualny. Zwykle jednak charakter struktury

utworu

1 instrumentalna wobec §wiata przedstawionego rola narratora ograniczajg zakres dowolnosci
w postugiwaniu si¢ tymi $rodkami. Przywotywany juz Jour de célere w doskonaly sposob
pokazuje, jak ekspansywno$¢ narratora rozbija jednolitos¢ $§wiata przedstawionego, tamigc
szereg prawidet fabularnych i podkreslajac jego kreacyjny charakter. Totez rezygnacja
z nadmiaru tego typu $rodkow wiaze si¢ zwykle z podporzadkowaniem narratora funkcji
obserwatora §wiata przedstawionego 1 posrednika pomiedzy nim a odbiorca. Nawet jednak
taki ograniczony zasob srodkoOw wyrazu pozwala na szereg ciekawych zabiegéw narracyjnych
(chociazby zwigzanych z operowaniem czasem 1 przestrzenia przedstawiong oraz
budowaniem logicznych czy formalnych powigzan pomiedzy elementami utworu); nie
stanowi on tez przeszkody w skonstruowaniu spojnej i konsekwentnej kategorii narratora.
Ponadto istnieje mozliwo$¢ celowego ograniczenia $rodkow ekspresji wizualnej narratora
przy zachowaniu szeregu mozliwo$ci narracyjnych, ktéorych odczytanie wymagac¢ bedzie

zwigkszanej aktywnos$ci odbiorcy, jak ma to miejsce w utworach F. Bourgeona, gdzie zlozone
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niejednokrotnie powigzania czasowe i1 fabularne kadrow i sekwencji zyskuja tak subtelny
wyraz graficzny, ze bez szczegdlnie uwaznej lektury nie sposéb ich prawidlowo odczytaé’.
Obrazowe tworzywo opowiesci rysunkowej pelni w utworze funkcje podstawowego
no$nika narracji, ktéry jednak moze zosta¢ dopeilniony przez narracje werbalng. Totez
w przypadku wspotistnienia obu tych form narracji w utworze ostateczna ocena jakos$ci
narracji wizualnej wymaga zestawienia jej z elementami narracji werbalnej; analiza
wzajemnych powigzan tych dziedzin aktywno$ci narratora wykaza¢ moze dominacj¢ jednej
z nich lub tez ich $cista koegzystencje.
Krancowym mozna nazwaé przypadek, kiedy
utwor opowiesci rysunkowej pozbawiony jest

narracji werbalnej, a nawet jakiegokolwiek

udzialu elementow tworzywa werbalnego.

W tym ostatnim przypadku zachodzi

konieczno$¢ bardziej S$cistej organizacji
tworzywa  obrazowego, faczenia  jego
jednostek w bliskie zwigzki semantyczne

oraz klarowne, czytelne struktury narracyjne,

odznaczajace si¢ linearnos$cig lub chocby

kierunkowoscia. Przyktadem takiej,

pozbawionej prawie zupeilie elementow

tworzywa  stawnego (znaki liternicze

75

pojawiaja si¢ wylacznie w onomatopejach)
Tlustracja 33
struktury jest nowela Moebiusa pt. L’ homme  Moebius, L’homme est-il bon?, ed. Les

) . . Humanod’des Associées, Paris 1975, s. 72.
est-il bon?, w ktorej zachowana zostaje pelna  © Moebius & Les Humanoddes Associées 1975

linearno$¢ narracji, zestawiajgca nastepujace
po sobie kadry w wyrazny tancuch przyczynowo-skutkowy (il. 33). Brak takiej dyscypliny
organizacji znaczen powoduje powstanie utworu
o duzym stopniu niedookre§lonosci i wieloznacznosci, nadajac mu strukture¢ swobodnego
ciggu impresji, co zbliza go juz do obszaréw pogranicznych.

Zakres mozliwosci narratora wizualnego, wynikajacy z charakteru tworzywa
obrazowego opowiesci rysunkowej rozcigga si¢ zatem pomiedzy jego instrumentalno$cia,

przezroczystoscia, a ekspansywnoscia, mozliwo$cig ingerencji czy to tylko w sposéb przekazu

7 Zob. zwlaszcza: F. Bourgeon, Les yeux d’etain de la ville glauque, ed. Casterman, Bruxelles 1986.
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informacji o §wiecie przedstawianym, czy to wrecz w samg strukture tego Swiata; pomigdzy
zwarto$cig, konsekwentnos$cia uzytych przezen $rodkow, a ich zréznicowaniem,
rozluznieniem jednolito$ci narratora, ktora moze wigza¢ si¢ czy to z wielo$cig hierarchicznie
zorganizowanych podmiotéw narracji wizualnej, czy to z wewngtrznym rozluZnieniem
struktury narratora, jego ,,bezosobowosci”’; w koncu pomiedzy samodzielnoscig tej formy
narracji, poprzez jej powigzanie z narracja werbalng (na zasadzie dopetienia lub kontrastu),
az do podporzadkowania tej ostatniej - jako szeregu wizualnych ilustracji wypowiedzi
werbalnych. Na plaszczyZznie repertuaru $rodkow bedzie to zakres pomigdzy s$rodkami
standardowej prezentacji rzeczywistosci, poprzez S$rodki wzmacniajace ekspresje tej
prezentacji, az po $rodki ingerujace w sama rzeczywisto$¢ przedstawiong, ujawniajace jej
kreacyjny charakter.

Sprébujmy teraz zebra¢ w zwigzlej formie ustalenia tego rozdziatu, odpowiadajac na
pytanie: jakie sg narracyjne mozliwosci obrazowego tworzywa opowiesci rysunkowe;j?

Podstawowym walorem tego tworzywa jest mozliwos¢ wizualnego przedstawienia
dowolnie skonstruowanego §wiata przedstawionego czy to poprzez odtworzenie wygladow
rzeczywistych, czy tez przez kreacje nowej, umownej warstwy wygladow. Dokonujac
ikonizacji graficznej formy zapisu literniczego oraz postugujac si¢ graficznymi znakami
umownymi tworzywo to zdolne jest do oznaczenia tych sfer rzeczywistosci, ktorych nie jest
w stanie przedstawi¢ bezposrednio (dzwigki, zapachy itp.).

Przy pomocy szeregu §rodkow organizacji graficznej wewngtrznej struktury znakow
oraz kompozycji kadrow, a takze odpowiedniej selekcji elementow struktury posiada ono
mozliwo$¢ dowolnego nacechowania semantycznego znakéw i ich zwigzkow, Mozliwos¢ ta
rozwini¢ta zastaje za pomoca ukladu powigzan kadréw i sekwencji w system narracji,
pozwalajacy dokonywaé dowolnego uporzadkowania tych jednostek zgodnie z potrzebami
tego systemu.

Kolejne narracyjne mozliwosci tworzywa obrazowego to:

- swobodne operowanie czasem, przestrzenia oraz ukladem wydarzen
przedstawionych, stosowne do wymogoéw struktury narracyjnej, jak réwniez dowolne
regulowanie - za pomocg stosownych S$rodkéw - tempa i1 porzadku lektury tekstu,
umozliwiajace - przy uzyciu odpowiednich srodkéw kompozycyjnych - budowanie uktadow
o kilku poziomach powigzan;

- postugiwanie si¢ zréznicowanymi srodkami realizacji graficznej obrazu jako znakami

narracyjnego zroznicowania wypowiedzi;



Rozdziat 3 151 Mozliwosci tworzywa obrazowego

- relatywizowanie charakteru graficznej struktury obrazu poprzez uwypuklanie
specyficznych cech tworzywa;

- budowanie dowolnych systeméw narracji wizualnej, opartych o podstawowe zasady
tworzenia 1 odczytywania znakdéw ikonicznych i lektury przekazow opowiesci rysunkowej,
stosownych do charakteru §wiata przedstawionego;

- odpowiedni do potrzeb dobdr graficznych $rodkéw wyrazu i ich zestawienie
w konsekwentny system, tworzacy ogélng konwencje graficzng utworu;

- wreszcie komplementarno$¢ zawartych w wypowiedzi ikonicznej znaczen wobec

systemu znaczen werbalnych, ktére to dwa rodzaje ekspresji tworza tu jedng spojng strukture.



Rozdzial 4
Potencjalne mozliwosci tworzywa werbalnego opowiesci

rysunkowej. Wspolzaleznos¢ tworzyw

Werbalne tworzywo opowiesci rysunkowej - drugie z tworzyw konstytuujacych
strukture tej formy ekspresji - funkcjonuje w utworze w dwojaki sposéb: jako S$rodek
oznaczania jednej z fizycznych sfer $wiata przedstawionego - sfery dzwigkdow - oraz jako
zrédto bezposredniego przekazywania znaczen werbalnych. Tg¢ pierwsza funkcje speinia
graficzna farma znakow literniczych oraz towarzyszace im jakosci graficzne (dymki,
ikoniczne znaki konwencjonalne itp.). Jako element $wiata przedstawionego znaki liternicze
w tej funkcji wchodza w sktad struktury graficznej utworu, wystepujac w graficznym lub
kompozycyjnym powigzaniu z ikonicznymi znakami lub zespotami znakéw, oznaczajacych
zrodto denotowanych przez nie dzwigkdéw. Takie powigzanie dopuszcza mozliwos¢ ikonizacji
graficznej formy znakéw literniczych, to jest ich podporzadkowania prawom rzadzacym
elementami struktury ikonicznej, jak: usytuowanie w przestrzeni, wrazenie trojwymiarowosci,
podatno$¢ na gre¢ Swiatet i cieni, brylowato$¢, a nawet efekt ,,materialnego” charakteru tych
znakow. Oczywiscie ikonizacji podlegaja tylko niektdre znaki liternicze - z reguty te, ktére
odnoszg si¢ do dzwickowych jako$ci pozawerbalnych. Graficzny zapis jakosci werbalnych
rowniez moze - cho¢ nie musi - denotowa¢ fizyczny charakter tworzacych je dzwigkows;
ponadto jednak powigzany jest z semantyczng zawarto$cig tworzonych przez nie wypowiedzi.
Zanim jednak t¢ wilasnie semantyczng warstwe struktury werbalnej uczyni¢ przedmiotem
dalszych rozwazan, pozwole sobie na jedng uwageg, uzupelniajaca obraz przynaleznosci
graficznego zapisu tekstow werbalnych 1 dzwigkow do struktury ikonicznej: podobnie jak
elementy ikoniczne, takze 1 sfera jako$ci werbalnych 1 dzwickowych zastaje
wyselekcjonowana z continuum $wiata przedstawianego, a jej elementy uobecniajg si¢
z reguly jako nos$niki dodatkowych informacji o $wiecie przedstawianym. Totez jednym ze
srodkéw tworczego postugiwania si¢ jakoSciami dzwigkowo-werbalnymi jest ich
odpowiednia selekcja 1 narracyjnie funkcjonalne rozmieszczenie ich w obrazie $wiata

przedstawionego.
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Przyjrzyjmy si¢ teraz drugiej z wymienionych, lecz ponad wszelka watpliwos¢
podstawowej sferze obecnosci tworzywa werbalnego w strukturze utworu: sferze znaczen
werbalnych. Sfera ta, reprezentowana tylko przez graficzne zapisy tekstow, rozmieszczonych
w odpowiednio wydzielanych enklawach rozpada si¢ na dwie r6zne odmiany funkcjonalne:
zapisy wypowiedzi postaci przedstawionych oraz zapisy wypowiedzi narratora. Rozwazmy
teraz po kolei mozliwos$ci, jakie z charakteru werbalnej struktury opowiesci rysunkowe;j

wynikajg dla jej struktury narracyjne;.

1. Wypowiedzi postaci przedstawianych i ich funkcje narracyjne

Narracyjne funkcje wypowiedzi postaci przedstawionych scharakteryzowane zostaty
w rozdziale 2 tej pracy. W mysl przeprowadzonych tam rozwazan wypowiedzi te pehnia
w utworze dwojakie funkcje:

- po pierwsze funkcje $rodka ekspresji postaci przedstawionych, co z jednej stromy
stanowi element rozwoju akcji, z drugiej zas podstawe charakterystyki tych postaci;

- druga z tych funkcji jest rola zrédta informacji o §wiecie przedstawionym i jego
elementach.

Jako Zrdodlo ekspresji postaci przedstawionych oraz jeden ze $srodkéw rozwoju akeji,
wypowiedzi stowne stanowig jedng z bardziej istotnych sfer utworu opowiesci rysunkowe;.
O ile ich forma graficzna podlega okreslonej, przyjetej w danym utworze konwencji,
polegajacej na postugiwaniu si¢ okreslonym krojem pisma przy mozliwosci jego modyfikacji,
uwzgledniajacej sile glosu, natezenie emocjonalne wypowiedzi, szczegdlng intonacje czy
specyfike wymowy - ich semantyczna zawarto$¢ odznacza¢ si¢ moze maksymalng
dowolnos$cig, stosowng do wymogow narracji; wypowiedzi postaci przedstawionych moga
przybiera¢ dowolne formy gramatyczne i stylistyczne, bardziej lub mniej fragmentaryczne,
o dowolnym znaczeniu. Jedyny czynnik ograniczajacy stanowi pojemnos$¢ ,,dymka”, ktora
wyznaczona jest ograniczonymi rozmiarami kadru. Istnieje jednak mozliwos¢ odpowiedniego,
stosownego do rozmiarow wypowiedzi zakomponowania obszaru kadru, badz rozszerzenia
obszaru ,,dymka” poza granice kadru, badz wreszcie roztozenia calo$ci wypowiedzi na
mniejsze, odrgbne segmenty, rozmieszczone w ramach tego samego kadru lub roztoZzone na
kilka kadroéw sagsiadujacych. Teoretycznie mozliwe jest rozmieszczenie nawet bardzo dtugiej
wypowiedzi w jednym segmencie graficznym, ktéry maze nawet doj$¢ do rozmiarow calej

planszy. Taki zabieg stosuje si¢ jednak rzadko, a to ze wzgledu na drastyczne zachwianie
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w jego wyniku rytmu narracji w zestawieniu z innymi jednostkami utworu. Chetniej juz
stosowane jest rozbicie wypowiedzi na szereg mniejszych segmentéw, co uwypukla nawet
semantyczng struktur¢ wypowiedzi.

Taka segmentacja jednolitej i zwartej wewnetrznie wypowiedzi moze by¢ réwniez
stosowana z innych powodéw. Jednym z nich moze by¢ koniecznos¢ analizy zachowan
postaci w trakcie tej wypowiedzi, co powoduje konieczno$¢ rozbicia jej na kilka odrebnych
kadrow. Czasem wiasnie dtugie, przybierajace wrecz charakter monologu wypowiedzi postaci
przedstawionych rozbijane sa na szereg mniejszych segmentow w celu podkreslenia
rozmiarow tych wypowiedzi.

Roéwniez partie dialogowe odznaczaé¢ si¢ moga pewna dowolnoscia w rozkladzie
poszczegolnych wypowiedzi na poszczegdlne kadry sekwencji - od zawarcia w kadrze jednej
tylko wypowiedzi lub nawet jej niesamodzielnej czastki - az do umieszczenia w nim catej,
ztozone] z wigkszej ilosci kwestii, wymiany zdan. Zwykle ten ostatni przypadek dotyczy
szeregu krotkich wypowiedzi, ktérych umieszczenie w jednym kadrze sugeruje szybkie tempo
rozmowy, wlasnie blyskawiczng wymiane zdan. Pewna, zwigzang z ludzkim doswiadczeniem
percepcji rzeczywistos$ci, normg w prezentacji sytuacji dialogowych jest zawarcie w jednym
kadrze jednej wypowiedzi lub jednej wymiany zdan typu: pytanie-odpowiedz, ktorej cztony
wykazuja Scisly zwigzek logiczny i1 narracyjny, tworzac ogniwa lancucha przyczynowo-
skutkowego. Przekroczenie tej normy - czy to poprzez wieksze ,,rozdrobnienie” tekstu na
mniejsze segmenty i rozlozenie ich na wigkszg ilo$¢ kadrow, czy to wigksze jego
zageszezenie 1 zawarcie wiekszej ilosci odrgbnych segmentow w jednym kadrze - wigze si¢
z okreslonymi efektami narracyjnymi. W pierwszym przypadku dokonanie takiej segmentacji
tekstu prowadzi¢ moze do uwypuklenia jego znaczenia, podkreslajac jego wewngtrzng
strukture, lub - jesli segmentacja §wiadomie ,,rozmija si¢” z tg strukturg - zaciemnienie sensu
wypowiedzi poprzez jej rozbicie na szereg pozbawionych samodzielnego znaczenia jednostek,
wprowadzonych w zréznicowane konteksty ikoniczne.

Z kolei drugi z opisanych przypadkow — ,,stloczenie” wigkszej ilosci segmentow tekstu
w ramach jednego kadru - moze stuzy¢ wywolaniu wrazenia zgietku, chaosu dzwickowego,
nattoku stow, ktérych ilos¢ utrudnia ,,wczytanie si¢” w ich znaczenie. Takiemu zabiegowi
towarzyszy niejednokrotnie nakladanie si¢ jednych ,,dymkoéw” na drugie, przestanianie przez
nie fragmentow tekstu oraz znieksztalcenia jego graficznych zapiséw, utrudniajace ich
odczytacie. Przyktadow takiego zastosowania wypowiedzi dialogowych dostarczaja kadry:

utworu M. Manary pt. Jour do celere (il. 34) oraz spotki Gourmelen-Palacios pt. La mort
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[ustracja 34
Kadry z utworu Milo
Manary Jour de colcre,
op. cit., s. 43 — przyktad
uzyskania efektu zgietku
za pomoca zageszczenia
dymkow dialogowych.
© M. Manara & ed.
=) | ey | Casterman 1983

blanche; w tym ostatnim wywotaniu wrazenia natloku stow podporzadkowano nawet
ikoniczng konstrukcj¢ kadru, dokonujac zaggszczenia obrazu przestrzeni i nakladajac na
siebie szereg fragmentarycznych wizerunkow postaci mowigcych (il. 35).

Opisane wyzej przyktady dotycza przypadkéw $Swiadomego zacierania sensow
wypowiedzi czy raczej odwracania od nich uwagi na rzecz samej formy wypowiedzi
werbalnych. Chcialbym teraz zwrdci¢ uwage na inne mozliwe przypadki zaciemniania
struktury wypowiedzi tego typu.

Pierwszym z nich jest zerwanie zwigzku wypowiedzi z jej nadawca, to znaczy brak
powiazania jaj zapisu z wizerunkiem ikonicznym nadawcy. Mozliwosci identyfikacji nadawcy
dostarczy¢ wowczas moze jedynie zewnegtrzny kontekst sytuacji, lub sama zawarto$¢
wypowiedzi. Taki zabieg moze stuzy¢ zwigkszeniu napigcia, pewnemu zaciemnieniu
struktury kadru, a w efekcie pobudzeniu odbiorcy do wigkszej aktywnosci, nakierowanej na
rozwigzanie zagadki.

Innym zaciemniajagcym wewnetrzng strukture kadru zabiegiem jest zatarcie granic,
wyodrgbniajacych wypowiedzi poszczegolnych ; ’
postaci biorgcych udziat w dialogu. Dokonuje si¢
tego przez wspélne ich umieszczenie w tym
samym  obszarze, bez ich graficznego
rozdzielania. Tutaj aktywno$¢ odbiorcy zastaje
nakierowana na wyodrebnienie poszczegolnych.

segmentow wypowiedzi

i1 przyporzadkowania ich  odpowiednim

[ustracja 35
nadawcom, o ile umozliwia to wewnetrzne  Kadry z utworu Jean-Paula Gourmelena
i Antonia Hernandeza Palaciosa La mort
blanche, ed. Dargaud, Neuilly-sur-Seine 1978,
s. 32 — zgietk ,,dzwickowy” zostaje wzmocniony
zageszczeniem warstwy ikonicznej.

zrdznicowanie znaczen tekstow lub form ich
zapisu. Intencja autora moze by¢ takze
ostateczne zatarcie powigzan pomiedzy nadawca © J-P. Gourmelen & A.H. Palacios & ed.

Dargaud 1978
a wypowiedziga oraz granic poszczegolnych
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wypowiedzi. Takim zabiegom towarzysza zwykle podobne, dokonujace si¢ na ptaszczyznie
ikonicznej, co stwarza specyficzng konwencje prezentacji $wiata przedstawionego.

Ostatnim rodzajem zaciemniania znaczen wypowiedzi werbalnych jest ingerencja
w ich zapis graficzny, polegajaca na tak radykalnym przetworzeniu znakéw literniczych, ktore
utrudnia badz wrecz uniemozliwia odczytanie wypowiedzi - badz tez na wprowadzeniu
nowych znakéw o nieznanym odbiorcy znaczeniu (ktéore moze tu zosta¢ ujawnione
bezposrednio w formie tlumaczenia lub posrednio - poprzez kontekst sytuacyjny). Ten zabieg
denotuje uzycie przez posta¢ przedstawiong nieznanego odbiorcy jezyka. W przypadku, gdy
sens wyrazenia w jezyku obcym powinien zosta¢ odbiorcy ujawniony - umieszcza si¢ jego
tlhumaczenie w przypisie obok kadru (lub w kadrze), badz zachowujac charakterystyczng dla
danego jezyka (niekiedy ustalong umownie) graficzng forme zapisu, dokonuje si¢ stylizacji na
te forme zapisu w jezyku dla odbiorcy zrozumialym, jak np. ma to miejsce w utworach
z cyklu Astérix autorstwa R. Goscinny’ego i A. Uderzo (patrz. il. 4, s. 70).

Aby ostatecznie wyczerpa¢ zagadnienia mozliwosci semantycznych i narracyjnych,
ukrytych w graficznej formie zapisu wypowiedzi werbalnych, przypomne jeszcze, ze
dysponuje ona $rodkami, pozwalajagcymi w sposdb, ktéry mozna nazwac paraikoniczmym,
zroznicowac te sfere ekspresji postaci, okreslajac za pomocag srodkow graficznych rodzaj
1 nat¢zenie emocjonalne wypowiedzi, a takze okreslajac posrednio niektore specyficzne cechy
charakteru postaci, mozliwe do okreslenia na podstawie analizy sposobu mowienia.

Analizujac mozliwosci narracyjne warstwy znaczen werbalnych wypowiedzi postaci
przedstawionych nalezy rozpatrywac je w dwojakim powigzaniu: w relacji kazdego segmentu
wypowiedzi z pozostalymi segmentami, tworzacymi jego konteksty werbalne, oraz z jego
kontekstem sytuacyjnym, utworzonym przez podstawowe ikoniczne sytuacje narracyjne.
Analize¢ tego typu powigzan zawiera 2 rozdziat tej pracy; teraz zamierzam rozpatrzy¢ kwestie
narracyjnych mozliwosci tej kategorii wypowiedzi werbalnych.

Kategoria ta jest wyraznie uwarunkowana przypisang jej funkcja, ktora implikuje jej
Sciste przyporzadkowanie kategorii $wiata przedstawionego, jako jednego z jego elementow,
a zarazem jednego ze zrodet wiedzy o nim. Totez rozleglo§¢ narracyjnych mozliwosci
wypowiedzi postaci przedstawionych uzalezniona jest od ogdlnego charakteru $wiata
przedstawionego danego utworu. W utworze o charakterze realistycznym wypowiedzi
werbalne postaci tworzy¢ beda struktury typowe dla tego rodzaju rzeczywistosci, stajac si¢
forma komunikacji pomigdzy postaciami przedstawionymi, a zarazem zrodtem informacji

o nich 1 o §wiecie przedstawionym dla odbiorcy. Kwestig inwencji autora jest odpowiednie ich
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wykorzystanie 1 powigzanie tych funkcji, ktore w tym wypadku sg identyczne, jak w utworach
literackich. Autor ma wi¢c do dyspozycji caly arsenat literackich s$rodkéw wyrazu,
stosowanych w prozie i dramacie. O ile jednak w dramacie stowo méwione jest w zasadzie
jedynym werbalnym no$nikiem znaczen - stowo dialogu w utworach opowiesci rysunkowe;j
blizsze jest stowu dialogu utworu prozatorskiego, a to przez mozliwos¢ wspotistnienia
z innymi formami ekspresji werbalne;.

Warto jednak zauwazy¢, ze w opowiesci rysunkowej tekst dialogu przybiera forme
wylacznie mowy niezaleznej, bezposrednio pochodzacej od postaci przedstawionych. Inne
formy gramatyczne zapisu dialogu stanowig juz elementy werbalnej wypowiedzi czy to innej
postaci, czy to narratora, nie wyodrebniajac si¢ z niej w samodzielng jednostke.

W innych, niz realistyczne, utworach, wypowiedzi dialogowe przejmuja stosowne do
charakteru funkcje - symboliczne, poetyckie etc. ,Nierealistyczno$¢” wypowiedzi
dialogowych przejawia¢ si¢ moze na wielu poziomach, od wewngetrznej gramatycznej czy
semantycznej zawartosci tekstu, poprzez jego zestawienie z innymi tekstami, po podobne
zestawienie go z kontekstem sytuacyjnym kadru czy sekwencji, przy czym nie zawsze ujawnia
si¢ ona na wszystkich tych poziomach (np. surrealistyczne zestawienie ,,prozaicznej”
wypowiedzi ze zgota nierzeczywistg sytuacjg).

Specyficzng formg wypowiedzi postaci przedstawionych jest werbalna ,,wypowiedz
wewngtrzna”, czyli zapis mys$li postaci. Sposob jej graficznego zapisu jest identyczny
z zapisem tekstu dialogowego; odmienny charakter tej formy sygnalizuja tylko odmienne
zewngtrzne cechy graficzne ,,dymkow” 1 sposob powigzania ich z nadawcg. O ile funkcja tego
rodzaju wypowiedzi jest analogiczna do funkcji wypowiedzi dialogowych, oczywiscie przy
uwzglednieniu odmiennos$ci sytuacji komunikacyjnej (brak adresata w obrebie $wiata
przedstawianego), struktura i funkcja tego typu wypowiedzi odznacza si¢ - jak wykazuja to
doswiadczenia literatury wspotczesnej - duzg réznorodnoscig form i1 odmian. Opowiesé
rysunkowa, dysponujac tak pojemnym i wyrazistym tworzywem, jak tworzywo ikoniczne, nie
wykorzystuje jednak z reguly mozliwo$ci zréznicowania literackiej formy wypowiedzi
monologu wewnetrznego, wychodzac chyba z zalozenia, ze taka zlozona struktura
zdominowataby pozostale elementy jednostki narracyjnej, w sktad ktorej wchodzi. Jezeli
zachodzi narracyjna konieczno$¢ przedstawienia tego typu wypowiedzi, nadaje si¢ jej zwykle
form¢ wizualng i przedstawia jako kompozycje ikoniczng, co stanowi bardzo efektowny
1 funkcjonalny $rodek ekspresji. Nie wyklucza to oczywiscie mozliwosci uzycia np. formy

strumienia $wiadomosci w jej czysto werbalnej postaci — taka decyzja bedzie jednak
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wymagata rozwazenia kwestii wspotzaleznosci tego typu wypowiedzi 1 zewngtrznego,
obiektywnego obrazu §wiata przedstawionego za pomocg znakéw ikonicznych. A nie jest to
fatwe zadanie, zwlaszcza je§li jako alternatywa pojawia si¢ mozliwos¢ sformutowania
»Wizualnego strumienia $wiadomos$ci”.

Wypowiedz monologu wewngtrznego, a czasem nawet wypowiedzi dialogu mogg sta¢
si¢ polem gry z odbiorcg, bliskim technikom poezji konkretnej. Mysle tu o specyficznym,
odmiennym od konwencjonalnego uporzadkowaniu znakéw literniczych oraz zestawieniu ich
ze znakami ,,nieznaczacymi”, abstrakcyjnymi lub o charakterze symbolicznym. Technika ta
ma zastosowanie, gdy zamiarem autora jest pozawerbalne przedstawienie tresci werbalnych,
celowa rezygnacja z bezposredniego ich wyrazenia przy zachowaniu ,,werbalnej” formy
wypowiedzi, ktora umozliwia odczytanie tylko jej ogdlnego znaczenia, a i to dopiero po
odpowiedniej interpretacji zapisu. Nalezy tu jednak mowi¢ tylko o technikach poezji
konkretnej, gdyz w zadnym wypadku nie dochodzi do takiego ich wyodrgbnienia, ktore
pozwolitoby okresli¢ je jako utwory. Stanowig one w opowiesci rysunkowej jedynie element

struktury, majacy w niej spelni¢ okreslona, zgodng z wymogami narracji funkcjg.

2. Wypowiedz werbalna narratora: narrator werbalny i jego

mozliwosci

Ta forma zastosowania tworzywa werbalnego w utworach opowiesci rysunkowej
zdecydowanie odbiega funkcja 1 pozycja w strukturze utworu od poprzednio opisanej, cho¢
1 tu forma zapisu graficznego pozostaje ta sama.

Tym, co w podstawowy sposob odrdznia wypowiedz narratora od wypowiedzi postaci
przedstawionej, jest odmienny sposob istnienia: o ile wypowiedzi postaci wchodza w sktad
struktury materialnej §wiata przedstawionego jako jeden z elementow sfery dzwiekoéw
(oznaczanie graficzne tych dzwiekoéw stanowi jedng z funkcji ich zapisu) - wypowiedzi
narratora sytuuja si¢ niejako ponad fizyczno$cig Swiata przedstawionego; ich forma graficzna
ma zatem za zadanie wylacznie przekazywanie (wzglednie dodatkowo podkreslanie wlasnymi
srodkami) zawartych w nich znaczen werbalnych, Z tego punktu widzenia wypowiedzi
narratora stajg si¢ zrodtem dodatkowych informacji o $wiecie przedstawionym oraz
- posrednio - o samym narratorze. Charakter tej pierwszej funkcji nie wymaga wielu

komentarzy: rozleglo$¢ informacyjnych zadan narratora uzalezniona jest od ogélnej koncepcji
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utworu i badz tylko w minimalny sposob dookresla przebieg akcji, badz wypehia luki
powstate w narracji ikonicznej, badz wreszcie przynosi pewien nadmiar informacji, rozwijajac
utrwalony graficznie obraz $wiata przedstawionego o dodatkowe elementy. Ta sfera dziatan
narratora jest przy tym $ciSle powigzana ze sferg narracji wizualnej i stanowi zwykle jej
dopetienie lub wyrazny wobec niej kontrapunkt. Ten ostatni przypadek ma miejsce wtedy,
gdy badz to pomigdzy zawarto$cig przekazéw obu sfer ujawnia si¢ rozbiezno$¢ lub chociazby
brak wyraznej spojnosci, badz tez niezgodno$¢ wykazuja uzyte w obu sferach dziatalnosci
narratora $rodki wyrazu. Taka niezgodno$¢ zachodzi z kolei wowczas, gdy z typowa dla
narratora wszechwiedzacego zmiennoscig punktow widzenia 1 pozycji wzgledem sytuacji
postrzeganych zestawiony zostaje tekst narratora osobowego, identyfikowanego jako jedna
z postaci przedstawionych.

Charakterystyka drugiej z wymienionych wyzej funkcji wypowiedzi werbalnych
narratora - funkcji posredniego dookreslenia samego narratora - wymaga analizy uzytych
przez niego S$rodkow jako zrédet informacji o nim samym, Tu takze konieczne jest
zestawienie efektow tej analizy z wiedza o mozliwo$ciach narratora wizualnego, ktére to
zestawienie pozwala ustali¢ stopien wewnetrznej spoistosci kategorii narratora w utworze, ale
- jak sugerujg to uprzednie rozwazania - mozliwy jest rozdzwigk pomig¢dzy obydwiema
sferami aktywnos$ci narratora, ktory bynajmniej nie wyklucza uzyskania w sumie
zadowalajacego obrazu catosci.

Pomiedzy obydwiema sferami dziatalno$ci narratora istnieje wyrazna, a podstawowa
roznica w charakterze, polegajaca na tym, ze narrator wizualny, jako staty obserwator akcji
- musi by¢ przy niej obecny, nawet jesli ta obecno$¢ nie zostaje zasygnalizowana w obrebie
$wiata przedstawionego - podczas gdy komentarz werbalny wigze si¢ z zasady z dystansem
czasowym, nie sugerujacym w zaden sposob formy bezposredniego sprawozdania ,,na
gorgco”. Czasami nawet przeciwnie - zostaje podkreslony, a nawet okreslony dystans
czasowy, z ktorego narrator ten komentarz wypowiada. Nawet do$¢ czesto w utworach
opowiesci rysunkowej wykorzystywana forma zapiskow, pamigtnika, dziennika, listow itp.
zaklada pewien, niezbyt moze wielki dystans wobec zdarzen przedstawionych.

Drugg r6znicg obu sfer narracji jest sugestia statej obecnosci narratora wizualnego przy
sporadycznym przewaznie uaktywnianiu sfery werbalnej, To z kolei czyni narracj¢ wizualng
bardziej spdjng i pelng forma, pozostawiajac narracji werbalnej role pomocniczg. Jednak i ta
sfera dziatalno$ci narratora - niekoniecznie nawet kosztem narracji wizualnej - moze stworzy¢

zwartg 1 wyraznie okreslong strukturg. Analiza semantycznej zawartosci wypowiedzi narratora
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pozwala ustali¢, czy mamy do czynienia tylko z bezosobowym i niesamodzielnym narratorem
- instrumentem, czy tez ze zindywidualizowang, wewngtrznie zlozong, §wiadoma swoich
funkcji 1 mozliwos$ci kategorig czy moze nawet szeregiem kategorii - gdy okazuje si¢, ze
narratorow jest kilku. O osobowym charakterze narratora §wiadczy¢ moze pojawienie si¢
kategorii ,,ja” w wypowiedzi, wzmocnione nawet czasami okresleniem tozsamos$ci narratora
1 usytuowaniem go w $wiecie przedstawionym, ale takze pewien, przejawiajacy si¢ w tresci
lub nietypowej formie wypowiedzi indywidualny, subiektywny stosunek do $wiata
przedstawionego.

Narrator niezaleznie od stopnia okreslenia tozsamosci moze wobec zdarzen
przedstawionych zachowaé pozycj¢ obserwatora, biernego i obiektywnego $wiadka, moze tez
owe zdarzenia opatrzy¢ wlasnym komentarzem, interpretacja, nie ingerujac jednak w ich
wewnetrzng strukture - ale takze moze takiej ingerencji dokona¢, co wymaga juz
uaktywnienia sfery narracji wizualnej. Szereg tego typu ingerencji narratora w S$wiat
przedstawiony zawiera przywolywany juz utwor M. Manary pt. Jour de colére'. Zabiegi tego
typu maja oczywiscie charakter autotematyczny.

Dwa kryteria: wymogi narracji
1 charakter, struktura narratora, stanowig
wyznaczniki zakresu uzywanych przez niego

form literackich. Oczywiscie im bardziej te

formy sga roznorodne 1 oryginalne - tym
bardziej narrator oddala si¢ od swojej
pierwotnej funkcji - funkcji prezentacji §wiata
przedstawionego - 1 skupia na wilasnych

mozliwo$ciach. Skrajng postacia tego typu

77 B o

konstrukcji  jest sytuacja, gdy gltownym :
vle, sotr- Iz 7L/;/S elairit teis_scus _/e

Geanl de_ter ., pres de FEninis

tematem utworu staje si¢ demonstracja | s Ve, Trrgies L
aqe ;. % §erge pe drmiZ 25 iy £
mozliwo$ci narratora (np. utwory Marcela el gbay e Y iges
" sz bas w dans fa vallée u
Gotliba?). Mozliwe jest jednak takze
wprowadzenie zroznicowanych form
Tustracja 36

organizacji wypowiedzi werbalnych w $cistym Plansza z utworu Michela Crespina Dorianne, ed.

Les Humanoides Associés, Paris 1976, s. 8

— przyklad semantycznego uaktywnienia formy
zapisu tekstow narracji.

' M. Manara, Jour de colére, op. cit., s. 87-172. ©M. Crespin & Les Humanoides Associés 1976

2 M. Gotlib, Rubrique-é-brac, t. 1-4, ed. Dargaud, Neuilly-sur-Seine 1978.

powigzaniu z wymogami narracji, nie tyle
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jednak w samych wypowiedziach narratora werbalnego, co poprzez ich wprowadzenie
w strukture $wiata przedstawionego; np. czesty — nie tylko w opowiesci rysunkowej - zabieg
wprowadzania informacji werbalnych w formie wizualnej: jako notatka w gazecie, list itp.
Utwor Michela Crespina. pt. Dorianne calej narracji werbalnej nadaje wizualng forme
odrecznych zapiskow, przekazujac nawet obraz faktury kratkowanego papieru, na ktorym te
zapiski sg prowadzone. Zapiski te zachowuja swa pierwotng forme, jakby niedostosowang do
narzuconej im w utworze funkcji stownego komentarza do obrazéw, tworzac zwiazek, oparty
raczej na asocjacjach, niz $cistych powigzaniach narracyjnych (il. 36).

Ciekawego przyktadu zrelatywizowania charakteru wypowiedzi werbalnej dostarcza
utwor Hugo Pratta pt. Les Ethiopiques, ktorego druga cze$é zaczyna sie sekwencja
obrazowych impresji zwigzanych z typowymi (dla epoki, w ktdrej toczy si¢ akcja) motywami
etiopskimi; poszczegdlnym obrazom tej sekwencji towarzysza fragmenty wiersza Arthura
Rimbauda. Dopiero po zakonczeniu tej sekwencji nastepuje rozszerzanie jej kontekstu, ktory
okresla rzeczywisty charakter tekstu Rimbauda w jej strukturze. To, co odbiorca
zinterpretowat jako zabieg narratora, swoiste motto wprowadzajace w klimat miejsca akcji

- okazuje si¢ by¢ tekstem, czytanym jednemu z bohateréw przez drugiego. Z tej perspektywy

to towarzyszace tekstowi obrazy tracg swa

realno$¢, zyskujac status wyobrazen,

wywolanych tekstem (il. 37).

S| JE DESIRE NUL
EAU D'EUROPE.."

Rozwijajac  temat  relatywizmu

uktadu: narrator - posta¢ przedstawiona,
chcialbym zwréci¢ uwage na mozliwosci

obustronnej zmiany statusu, co ulatwia

jeszcze podobienstwo form  ekspresji
werbalnej. Tak wiasnie posta¢ przedsta-

wiona z chwilg rozpoczgcia opowiesci,

ktéra w strukturze utworu zyskuje forme

narracji wizualnej, przejmuje funkcje

narratora werbalnego wraz z wszystkimi jej

atrybutami.  Ciekawostkg  jest  fakt

nagminnego niemal nadawania wizualnej

Ilustracja 37
Plansza utworu Hugo Pratta Les Ethiopiques, ed. narracji takich opowiesci cech narratora
Casterman, Bruxelles 1978, s. 39 — , mylaca” narracja

werbalna, okazujaca si¢ w konicu tekstem dialogowym. | wszechwidzgcego”, postugujacego si¢
© H. Pratt & ed. Casterman 1978
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zmiennym punktem widzenia 1 postrzegajacego sytuacje z dystansu, w wyniku czego w polu
jego widzenia znajduje si¢ czesto postaé, ktéra petni wilasnie role narratora; w tym wypadku
najwyrazniej klarowno$¢ narracji przewaza nad logika prezentacji. Oczywiscie mozliwe jest
takze zachowanie takiej konsekwencji 1 uczynienie werbalnego narratora wypowiedzi takze
jej narratorem wizualnym ze wszystkimi tego faktu konsekwencjami i ograniczeniami. Jednak
wlasnie ze wzgledu na te ograniczenia (koniecznos¢ $cistego ograniczenia punktow widzenia
do pozycji okreslonej postaci, a wigc przyjecie perspektywy subiektywnego obserwatora-
uczestnika) paradoksalnie raczej rzadko stosuje si¢ ten zabieg, godzac si¢ na wynikajacy
z konwencji dysonans pomi¢dzy obydwiema kategoriami narratorskimi.

Z kolei z sytuacja odwrotng mamy da czynienia, gdy narrator, ujawniajacy si¢
dotychczas jedynie poprzez wypowiedzi werbalne, ,,przybiera” posta¢ wizualng i pojawia si¢
w kadrze. Zwykle zachowuje on wowczas swoje zdolnoSci prowadzenia narracji werbalnej
nadal formutujac wypowiedzi, skierowane do odbiorcy (cho¢ mogg one przybra¢ tu forme
klasycznych wypowiedzi dialogowych w ,,dymkach”, ktorych adresatem jest jednak czytelnik,
a nie postacie ze $wiata przedstawionego), a jednoczes$nie stajagc si¢ obiektem narracji
wizualnej na roéwni z postaciami przedstawionymi, jak w przywotywanym juz Jour de colere
M. Manary’. Tego rodzaju relatywno$¢ zblizona jest do tej, ktora umozliwia narratorowi
utworu literackiego prowadzenie dyskusji z postaciami utworu.

Sprobuje teraz odpowiedzie¢ na pytanie o zakres narracyjnych mozliwosci narratora
werbalnego. Rozciagaja si¢ one pomiedzy dwiema skrajno$ciami: zupelnego braku tej
kategorii w jakichkolwiek przejawach - 1 roli podstawowej kategorii utworu, ktorej
autotematyczne poczynania dominujg nawet sfer¢ narracji wizualnej. Podstawowym
uwarunkowaniem tej kategorii jest jej funkcja, ktora - w zalezno$ci od konstrukcji utworu
- uwypukla jego dziatalno$¢ jako zrodla informacji o §wiecie przedstawionym, lub tez na
pierwszy plan wysuwa jego wewnetrzng konstrukcje. Konstrukcja ta moze odznaczaé si¢
wylacznie instrumentalnymi wlasciwosciami, nakierowanymi na spetnianie funkcji
narracyjnych lub tez w mniejszym lub wigkszym stopniu dookresla¢ tozsamo$¢ narratora
zaréwno formga graficzna, jak i specyfika sensu wypowiedzi. Narrator o okre$lonej tozsamosci
moze postugiwac si¢ stosownymi do niej srodkami wyrazu, koordynujac ich uzycie - lub tez
nie - z przejawami aktywnos$ci narratora wizualnego. W utworach o odpowiedniej strukturze
narrator ma mozliwos$¢ ingerencji w obszar §wiata przedstawionego, ktorej krancowa forma

jest przejecie roli postaci dzialajacej. Struktura narracyjna utworu moze wymagaé

3 M. Manara, Jour de colére, op. cit., s. 90.
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wspotistnienia kilku odrebnych narratorow o roznych wiasciwosciach i1 zakresach $rodkow
wyrazu;, moga oni tworzy¢ okreslong hierarchie podleglosci badz dziata¢ niejako niezaleznie
wzgledem siebie.

Jedyne - jak si¢ wydaje - ograniczenia co do mozliwosci narracyjnych tej kategorii
stwarzaja tu wymogi struktury narracyjnej 1 wewnetrznej konsekwencji w budowie samego
narratora, ktore jednak takze dopuszczaja mozliwo$¢ odstgpstwa. Istotny czynnik
modyfikujacy obraz narratora werbalnego stanowi takze sfera narracji wizualnej, z ktorg
wchodzi on w nieuniknione zwigzki.

Czy mozna mowi¢ o tych dwu sferach jako o dwu odregbnych kategoriach i r6znych
tozsamosciach, czy jednak sa to tylko dwie rézne stery dzialalnosci tej samej kategorii?
Mysle, ze ponad wszelka watpliwo$¢ prawdziwa jest ta druga ewentualno$¢. Nawet
wykazywane poprzednio rozbiezno$ci pomiedzy jedna i druga sferg dziatalno$ci narratora
maja swoj nadrzedny cel, ktorym jest petniejsza i glebsza prezentacja §wiata przedstawionego.
I obojetnie, jak zostalyby zestawione obie sfery - zawsze beda one wspotdziataé na rzecz
wykreowania jednolitej i konsekwentnej struktury, jaka jest utwor, wzajemnie si¢ przy tym
dopelniajac.

Ostatnie uwagi powyzszych rozwazan (a nie tylko one) dotyczyly ostatniego
z wymagajacych tu poruszenia zagadnien, a mianowicie sprawy wspotzaleznosci obu
wspottworzacych strukture opowiesci rysunkowej tworzyw.

Przypomne tylko najbardziej istotne dokonane na przestrzeni tej pracy ustalenia w tej
materii:

Generalng zasadg jest dominujaca rola w strukturze utworu tworzywa obrazowego.
Dominacja ta dopuszcza nawet zupetny brak tworzywa werbalnego w utworze (w terminologii
francuskiej ,,bandes muettes” - nieme opowiesci rysunkowe)?. Z drugiej strony elementy
struktury utworu, ukonstytuowane na tworzywie stownym moga petni¢ w niej istotng rol¢ jako
zrédto informacji oraz forma ekspres;ji.

Pomiedzy obydwoma rodzajami tworzywa zachodza $ciste wzajemne zwigzki, ktore
owocuja pojawieniem si¢ w opowiesci rysunkowej form posrednich, taczacych wlasciwosci
obu tworzyw (onomatopeja, konwencjonalne znaki ikoniczne); porzadek organizacji znakow
werbalnych modyfikuje sposob lektury jednostek ikonicznych. Z drugiej strony wspoélistnienie

w kadrze - jednostce ikonicznej organizacji znakow - znakoéw ikonicznych i werbalnych,

4 Patrz: Encyclopédie de la bande dessinée, réd. M. Alessandrini, ed. Albin Michel, Paris 1986, s. 30.
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powoduje ikonizacje graficznej formy tych ostatnich, czynigc ja w ten sposob nosicielami
dodatkowych znaczen.

Kazda z omoéwionych w tej pracy kategorii narracyjnych: postacie dziatajace,
przestrzen, czas, sytuacje czy zdarzenia przedstawione, wreszcie narrator - konstytuowane sg
za pomocag znakdw obu odmiennych systemow, ktore czasami dopelniajg si¢ w sposob
konieczny (wypowiedzi postaci czy narratora), a kiedy indziej na zasadzie dowolnego,
uzaleznionego od decyzji tworcy i ogolnej konwencji utworu, wyboru: poszczegdlne
wydarzenia stajg si¢ przedmiotem narracji wizualnej lub tylko werbalnej; uplyw czasu lub
zmiana miejsca akcji zostanie okre§lona w formie informacji stownej albo za pomoca
srodkoéw dostepnych narracji wizualne;j...

Jedng z naczelnych zasad, okre$lajacych warto$¢ estetyczng utworu opowiesci
rysunkowej, jest zasada funkcjonalnej komplementarnosci obu tworzyw, polegajaca na
takiej organizacji elementéw utworu, ktéra wykorzysta specyficzne wilasciwosci obrazu

1 stowa, spajajac te tworzywa w zwarta, konsekwentng catos¢.



Podsumowanie

Praca niniejsza jest probag odpowiedzi na pytania, ktore mozna by sformutowaé
nastgpujaco:

1) Jakie ograniczenia, a zarazem jakie mozliwosci dla jezyka artystycznego opowiesci
rysunkowej kryja si¢ w potencjalnych wtasciwosciach jej tworzyw?

2) Czy istnieja, a jezeli tak, to jaki maja zakres ograniczenia tematyczne, wynikajace
z tworzywowych uwarunkowan opowiesci rysunkowe;j?

3) Czy poetyka, oparta na zagadnieniu potencjalnosci tworzyw, wyczerpuje tematyke

zakresu jezyka artystycznego opowiesci rysunkowych? Jezeli nie, to jakie sg jej ograniczenia?

1. Problem ograniczen tworzyw opowiesci rysunkowej chcialbbym omowic,
rozpoczynajac od przedstawienia tych jego wlasciwosci, ktdre za ograniczenia mozna uznacé,
za punkt wyjécia biorgc tworzywa pokrewnych opowiesci rysunkowej dziedzin ekspresji:
literature, plastyke 1 film.

Najszybciej rzucajacym si¢ w oczy ograniczeniem tworzyw opowiesci rysunkowe;j jest
niemozno$¢ bezposredniego przedstawienia ruchu, uptywu czasu i sfery dzwickow. Jak juz
wspomniatem w rozdziale, poswigconym definicji, te wlasnie ograniczenia pozwalaja
wytyczy¢ opowiesci rysunkowej jedyng ostra, naprawd¢ nieprzekraczalng granice. Tym
samym pozostale ograniczenia, ktére tu wymieni¢, dotyczy¢ beda nie tyle charakteru tworzyw
opowiesci rysunkowej, co specyfiki ich uporzadkowania w tej formie ekspresji.

Z perspektywy sztuk plastycznych moglaby to by¢ kwestia funkcjonalnego uwiklania
tworzywa obrazowego opowiesci rysunkowej w role nosnika narracji i1 jego instrumentalne
podporzadkowanie sferze znaczen, ktére ogranicza zakres swobodnego dysponowania
srodkami ekspresji. Z kolei z punktu widzenia literatury takim ograniczeniem bedzie
zawg¢zajaca gr¢ wyobrazni dostownos$¢ obrazu graficznego, mata - w poréwnaniu do utworow
literackich - pojemnos$¢ narracyjna, i wynikajgca z odmiennego sposobu zagospodarowania
podtoza materialnego, mniejsza, niz w literaturze zdolno$¢ budowania zlozonych struktur
narracyjnych, oraz znaczne ograniczenie roli znaczen werbalnych, ktére w zasadzie
pozbawiane s3 samodzielno$ci, Natomiast z punktu widzenia filmu bedzie to ograniczona

zdolnos¢ budowania wiarygodnych obrazéw rzeczywisto$ci oraz zmniejszone - poprzez
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ograniczong ilo$¢ jednostek obrazowych - zdolno$ci narracyjne, sprzyjajace strukturom
uproszczonym, oraz wynikajaca z przestrzennej wspolobecnosci obrazow zmniejszona
zdolno$¢ budowania napigcia.

Zastandbwmy si¢ teraz, czy wszystkie te zastrzezenia istotnie nalezy odnies¢ do
tworzyw opowiesci rysunkowej 1 potraktowac jako ograniczenia.

Niewatpliwym ograniczeniem jest wspomniana jako pierwsza, niemozno$¢
bezposredniego odwzorowania ruchu, uptywu czasu i dzwigku. Ale opowies¢ rysunkowa ma
za zadanie nie odtwarzanie fizycznych aspektow rzeczywistosci, lecz jej kreacje za pomoca
dostepnych sobie srodkow. Totez kazda z niedostepnych jej bezposrednio sfer zostaje w jej
utworach odtworzona umownie - za pomocga srodkoéw zastepczych, i to w sposob, jaki z jedne;j
strony spetnia wymogi struktury narracyjnej, a z drugiej jego odmienna od rzeczywistej
struktura daje dodatkowe mozliwosci ekspresji.

Jesli rozwazy¢ hipotetyczne zarzuty, poczynione z perspektywy sztuk plastycznych, to
narracyjne uwiklanie tworzywa obrazowego, w wyniku ktérego traci ono swobodg¢
w dysponowaniu $rodkami ekspresji, zmienia jedynie cel ich stosowania, nie zmniejszajac
bynajmniej ich mozliwo$ci. Zawezenie ilosci $rodkow ekspresji wynika z koniecznosci
wyboru, ale juz sam wybdr jest kwestia indywidualnej decyzji kazdego tworcy, ktory
dokonuje go, majac do dyspozycji repertuar srodkdéw, rowny malarskiemu czy graficznemu.

Najtrudniej chyba bedzie odeprze¢ zarzuty, czynione z punktu widzenia literatury.
O ile zarzut dostowno$ci mozna odeprze¢ wskazujac na mozliwosci konstruowania znaczen
symbolicznych, a takze na uogolniajace 1 niedookreslajace mozliwosci samej struktury
graficznej, nie mowiac juz o mozliwosciach rozszerzenia repertuaru, jakie stwarza udzial
w strukturze opowiesci rysunkowej tworzywa stlownego - faktem jest mniejsza niz w dziele
literackim pojemno$¢ narracyjna tworzywa. Nie oznacza to jednak niemozno$ci
konstruowania przez opowies¢ rysunkowg bardziej ztozonych konstrukcji narracyjnych;
wymaga to po prostu wigkszej, stosownej do rodzaju tworzywa, ilosci materiat,
a wlasciwosci tworzywa bynajmniej nie ograniczaja rozmiardw utworu. Poza tym warto$¢
utworu nie jest przeciez funkcja jego rozmiarow.

Faktem jest rowniez podrzgdna i niesamodzielna rola w utworze warstwy znaczen
werbalnych; nie umniejsza ona jednak wartosci utworé6w opowiesci rysunkowej, a przeciwnie
— czyni je bardziej interesujacymi i oryginalnymi. Poza tym faktem jest rowniez istotno$¢ roli,
jaka w strukturze utworu spelniaja elementy werbalne. Mniejsza skala zasiggu jest

nieuniknionym wynikiem specyfiki tej formy ekspresji.
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Ilustracja 38
Enki Bilal, La foire aux immortels, ed. Dargaud,
Neuilly-sur-Seine 1980, s. 26 — przyktad opowiesci
rysunkowej o bogatej strukturze graficznej.
©E. Bilal & ed. Dargaud 1980

konsekwentng 1 bogata

Co do zmniejszonej - w zestawie-
niu z mozliwosciami filmu - zdolnosci do
budowania petnego, zlozonego - w sensie
fizycznym - obrazu rzeczywisto$ci, to
tworzywo graficzne umozliwia uzyskanie
fotograficzne;j WIecz doktadnosci
wizerunku, a selektywny charakter
struktury ikonicznej jeszcze wzmacnia
semantyczng nosnos¢ komunikatu
ikonicznego; taki obraz moze nie bedzie
petny, ale z powodzeniem moze posiadac
wystarczajaca sugestywno$¢, aby spehnié
wymogi odbiorcow. Powolam si¢ ma
wizualng sugestywnos$¢ utworu E. Bilala

pt. La foire aux immortels, ktory zawiera

Zn. Lous /es esclaves sont ole nouveau enchainds et parques. Si lon exceple ks guelues
dlemeure introusble . -

Iustracja 39
Przyktad utworu opowiesci rysunkowej o wyjat-
kowym pietyzmie scenograficznym: Frangois
Bourgeon, Le bois d’ébene, ed. Glénat,
Grenoble 1984, s. 31.
©OF. Bourgeon & ed. Glénat 1984

wizje wykreowanego
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W nim $wiata przysztosci, zrealizowang przy pomocy doskonale dobranych 1 wykorzystanych
srodkow graficznych (il. 38), a takze historycznych utworéw F. Bourgeona,
w najdrobniejszych szczegotach zachowujacych realia epoki i ze swoboda wykorzystujacych
je narracyjnie (il. 39).

Prawda jest rowniez ograniczona - znowu w odniesieniu do filmu - ilo$¢ jednostek
obrazowych, denotujacych poszczegolne sytuacje narracyjne. Ograniczenie to stwarza jednak
dogodna ptaszczyzng do zaktywizowania odbiorcy, ktérego zadaniem jest rekonstrukcja
miejsc ,,pomigdzy” przedstawionymi w utworze sytuacjami. Poza tym jezeli zaistnieje
potrzeba, opowies¢ rysunkowa moze w dowolnym stopniu zwigkszy¢ narracyjng ,,ggstos$¢”
obrazéw, zblizajac si¢ WIecz do doktadnosci
1 analitycznos$ci filmu. Atutem opowiesci rysunkowej jest nawet to, Zze moze z tej
analityczno$ci zrezygnowac.

Podsumowujac ten fragment rozwazan mogg stwierdzi¢, iz w rozpatrywanym zakresie
nie znalaztlem istotnych ograniczen, ktore ostabialyby narracyjne mozliwosci tworzyw
opowiesci rysunkowej. Tworzac wlasny system $rodkdw wyrazu, oparty na mozliwosciach
tworzywa, opowie$¢ rysunkowa za pomoca dostepnych sobie $rodkéw skutecznie omingta
naturalne ograniczenia tego tworzywa. Pozostate za$§ rozwazane wlasciwosci trudno uznaé za
ograniczenia w sensie narracyjnym; s3 ta raczej uwarunkowania, wymagajace uwzglednienia
przy budowie struktury utworu, ale przy uzyciu odpowiednich $rodkéw nie stanowia
przeszkody w realizacji zamierzen tworcy.

Brak w charakterze tworzywa istotnych z narracyjnego punktu widzenia ograniczen
pozwala uzna¢ potencjalne mozliwosci tego tworzywa za nieograniczone. Umozliwia to
zbudowanie utworu o dowolnej strukturze narracyjnej, postugujacej si¢ dowolnymi §rodkami
ekspresji, czy to tworzacymi utrwalony tradycja system, czy to formulujacymi nowy.
Charakter tych tworzyw do$¢ $cisle precyzuje podstawy funkcjonowania tego systemu; na
tych podstawach mozna jednak zbudowac kazda, nawet najbardziej zlozong konstrukcje;
pozwala na ta mozliwo$¢ dopetniania si¢ owych odmiennych, a nawet kazde z osobna
dysponujacych rozleglymi mozliwo$ciami tworzyw.

Musze tu jednak uczyni¢ jedno zastrzezenie: mozliwos¢ sformutowania kazdej
dowolnej struktury narracyjnej nie oznacza bynajmniej takiej samej narracyjnej warto$ci
artystycznej kazdej takiej struktury. Moze si¢ okaza, ze jaka$ szczegOlnie zlozona
1 awizualna struktura narracyjna - owszem - moze zasta¢ zbudowana $rodkami opowiesci

rysunkowej, ale efekt bedzie niewspdimierny do ilosci koniecznych do zastosowania,
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srodkow. Mysle o formach typowo literackich, gdzie gidéwna rolg pelni stowo w swej czystej
postaci, stowo, ktore pozostaje nim nawet w obrebie $wiata przedstawionego, stowo, ktérego
literacka organizacji jest nie tylko nosicielem idei utworu, ale takze podstawa jego struktury
narracyjnej. Tego rodzaju formy rowniez mozna przetozy¢ na jezyk obrazdow, tym bardziej,
jesli 1 tworzywo stowne ma tu swoje miejsce; taka wizualizacja moze jednak stanowic
sztuczny, zbedny naddatek, zakldcajacy jedynie spojnos¢ pierwotnej struktury. Zabieg, ktory
doskonale spetnia swe funkcje w matych formach, moze na dluzsza mete sta¢ si¢ nuzacy.
Poza tym nalezy tu, jak i w kazdym przypadku, uwzgledni¢ cata sfere tresci, fabuty, Swiata
przedstawionego. Dopiero wzgledem nich mozna dokona¢ wyboru s$rodkow wyrazu,
a pierwszym z tych wyborow jest zawsze wybor najbardziej odpowiadajacej zamierzeniom
tworcy formy wypowiedzi. Konsekwencjg tego wyboru jest zgoda twdrcy na realizacje tych
zamierzen przy pomocy S$rodkéw, jakimi dana forma wypowiedzi dysponuje. Dopiero
nastepnym krokiem jest wybor tych srodkow, ktére pozwolg zamiar zrealizowac.
Podtrzymujac zatem tez¢ o nieograniczonych mozliwos$ciach tworzyw opowiesci
rysunkowej, uzupetnie¢ ja stwierdzeniem o konieczno$ci uwzglednienia specyfiki zwigzku tych
tworzyw przy podejmowaniu decyzji o realizacji danej struktury §rodkami tej formy ekspres;ji.
Ta wlasnie specyfika powoduje, ze o ile wszystkie rodzaje struktur narracyjnych mozna uznac
za mozliwe do realizacji - tylko pewne, to jest te, ktore uwzgledniaja specyfike tworzywa, sa
do niej szczegolnie predestynowane. Nie oznacza to, ze innych, ,,opierajacych si¢” tworzywu
struktur nie ma sensu realizowac; nie sposdb wszak przewidzie¢, czy specyficzny zamyst
tworcy badz odpowiedni dobdr §rodkéw wyrazu nie przyniosg nieoczekiwanie korzystnego

efektu?

2. Drugie z postawionych na wstepie pytan dotyczylo ewentualnych, wynikajacych
z uwarunkowan tworzywa, ograniczen tematycznych.

Tutaj odpowiedz wydaje si¢ tatwiejsza. O ile poprzednim obiektem moich watpliwosci
staly si¢ pewne rodzaje struktur narracyjnych, tutaj przedmiotem dociekan sg struktury
tematyczne. Uzyskanie na to pytanie odpowiedzi negujacej istnienie takich ograniczen
mozliwe jest po przyjeciu zalozenia, ktore stwierdza, iz kazdemu zakresowi tematycznemu
nie musi by¢ $cisle przyporzadkowana konkretna forma narracyjna. Owszem, mozna wykazaé
takie powigzanie, czego dowodem jest istnienie gatunkow fabularnych, ktére przypisuja
poszczegdlnym tematom konkretne, czasami nawet bardzo $ciSle okreslone struktury

narracyjne. Mozliwa jest jednak realizacja kazdego z tych tematow bez uwzglednienia regut
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gatunku. Dokonanie takiego zabiegu jest tylko kwestig inwencji twoércy. Jezeli zatem
zatozymy mozliwos¢ przyporzadkowania kazdemu tematowi dowolnej (do pewnego stopnia)
struktury narracyjnej - mozemy jednoczes$nie stwierdzi¢ brak tematycznych ograniczen

w utworach opowiesci rysunkowej, pod warunkiem jednakze, iz do realizacji danego tematu

zastang uzyte odpowiednie §rodki z repertuaru jezyka artystycznego tej formy ekspres;ji.

3. Ostatnie pytanie dotyczylo konsekwencji wyboru takiego, a nie innego zakresu
zainteresowan 1 zastosowanych metod. A oto odpowiedz: jednym z podstawowych zalozen
rozpatrywanego tu zakresu badan byla eliminacja z jego zbiegu sfery tresci i intencji
tworczych jako tych, ktorych zmiennego charakteru nie mozna przewidzie¢, a tym samym
uwzgledni¢ w teorii, pretendujacej do miana uniwersalnej. Brak tych jakze istotnych
elementow ksztaltujacych w praktyce jezyk artystyczny kazdej formy ekspresji spowodowat
ograniczenie mozliwosci badawczych do pozioméw podstawowych. Poetyka niniejsza
stanowi probe dos¢ szczegdtowego okreslenia charakteru podstawowych elementéw struktury
utworu i sformutowania podstawowych zasad budowy i organizacji znaczen, o ile jednak dos¢
doktadnie — mam nadziej¢ - udalo mi si¢ przeprowadzi¢ analize podstawowych, najscislej
uwarunkowanych charakterem tworzywa elementow struktury - zabrakto tej doktadnosci
i konkretno$ci na wyzszych szczeblach organizacji jednostek. Zamiast zamierzonego katalogu
»chwytow” 1 figur stylistycznych udato mi si¢ okresli¢ tylko pewne ogolne zasady, rzec
mozna: same techniki organizacji znaczen. Abstrakcyjno$¢ tego poziomu rozwazan wynika
wlasnie z niemoznos$ci uwzglednienia wspomnianych wyzej sfer zwigzanych z tworcg 1 jego
decyzjami, ktorych zmienny, indywidualny charakter modyfikuje kazdorazowo efekty uzycia
danych $rodkéw wyrazu. Dopiero bowiem w zestawieniu z narracyjnym i fabularnym
kontekstem mozna okresli¢ ostateczne znaczenie tego czy innego $rodka; chcac zatem
stworzy¢ wyczerpujacy ich katalog, musialbym wykorzysta¢ wszystkie juz zastosowane
rozwigzania, a takze przewidzie¢ szereg nowych, co wobec nieograniczonosci
1 nieprzewidywalnos$ci zasobdéw ludzkiej inwencji jest rzecza niemozliwg. Dlatego tez praca ta
ograniczyla si¢ w efekcie do omoéwienia podstaw funkcjonowania jezyka artystycznego
opowiesci rysunkowych oraz sformutowania og6lnych zasad organizacji jej elementow.

Przyczyne niemozno$ci stworzenie Scistego katalogu chwytéw dostrzec mozna takze
w samej strukturze jezyka artystycznego opowiesci rysunkowej. Stanowi ona zbidr
wykluczajacych si¢ niejednokrotnie mozliwosci. Totez zaktywizowanie jednych rozwigzan

unieruchamia, automatycznie blokuje mozliwo$¢ zastosowanie innych, wobec niego
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alternatywnych. Pretendujgc do miana uniwersalnej, niniejsza proba teoretycznego opisu
jezyka artystycznego nie moze poming¢ i tego aspektu zagadnienia. Dlatego tez za
niewzruszone, niezmienne i uniwersalne mozna uzna¢ te $rodki, ktore opieraja si¢ na
uniwersalnych wtlasciwosciach ludzkich procesow percepcji 1 pojmowania, oraz na
uniwersalnych zasadach porzadkujacych rzeczywistos¢, a i to tylko w tych punktach, ktore
bezposrednio tej sfery dotyczg. Natomiast wszelka dzialalno$¢ konwencjonalna cztowieka,
stanowigc niezbgdng podstawa powstawania twordéw typu opowiesci rysunkowe;,

1 obudowujac je szeregiem utrwalonych tradycja zasad - dopuszcza jednak mozliwo$¢
wprowadzenia zasad 1 konwencji odmiennych, ktore jednak réwniez musza si¢ opiera¢ na
owych wspdlnych kazdemu czlowiekowi regutach, wyptywajacych z zasad funkcjonowania
jego samego 1 otaczajacego go swiata. Opowies¢ rysunkowa, bedac tworem sztucznym, opiera
si¢ jednak na niezmiennych wiasciwosciach swoich tworzyw, réwnie niezmiennych, jak
wspomniana struktura ludzkiego postrzegania i pojmowania, ktora zresztg stworzyta podstawy

dla tych tworzyw.
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