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Michael Ranta
(Uniwersytet w Lund)

(Ood)tworzenie porzadku.
Narracyjnosc i swiatopoglady ukryte w obrazach!

Przetozyt Piotr Kubinski

Mimo pewnego zainteresowania, ktérym ostatnio cieszq sie pytania o narracyjnoéé¢
obrazowq?, badacze opowiesci powinni uczynié jeszcze wiele, aby uwydatni¢ znaczenie
narracji obrazowych w dyskusji o naturze narracji. Tymczasem z perspektywy tradycyj-
nej historii sztuki potencjat narracyjny sztuk wizualnych bywat czasem traktowany jako
oczywisty. Nie towarzyszyly temu jednak proby objasnienia zwigzanych z tym gtebszych
kwestii kognitywnych, semiotycznych czy filozoficznych. W niniejszym artykule staram sie
zbudowaé¢ most pomiedzy badaniami narratologicznymi a teoriq sztuki, by w ten sposéb
otworzy¢ nowe drogi pozwalajgce badaé opowiesciowy potencjat obrazéw.

Narracje obrazowe — tak jak inne typy opowiesci — petnig jedng z kluczowych funk-
cji, jakie przypisuje sie wszelkim narracjom, a mianowicie przyczyniajq sie do ludzkiego
dgzenia, by redukowa¢ nieprzewidywalnoé¢ zmiany — zwlaszcza zmiany w sferze egzy-
stencji. W tym sensie narracje obrazowe pomagajq ludziom porzqdkowaé¢ do$wiad-
czenia, tagodzgc w ten sposéb krétkotrwatosé i egzystencjalng kruchoéé¢, ktére wigzg
sie z byciem-w-swiecie. Jak jednak podkreslajq teoretycy, na przyktad Jerome Bruner?,
»opowiadalno$¢” narracji [fellability — cecha polegajgca na byciu wartym opowiedzenia,
(przyp. ttum.)] wigze sie z odstepstwami od tego, co odbiorca trakiuje jako kanonicz-
ny porzqgdek wydarzen. W niniejszym artykule dokonuje przeglagdu mozliwych kryteriow
narracyjnosci (i opowiadalnosci) i badam mozliwoéé¢ ich zastosowania w odniesieniu
do obiektéw obrazowych. Dowodze, ze dzieta obrazowe mogq wyraza¢ lub implikowa¢
struktury narracyjne wysokiego poziomu, wigczajgc w to podstawowe sktadniki szerszych
$wiatopoglqgdéw czy schematéw $wiata. Czerpie takze ze wspodtczesne| psychologii ko-
gnitywnej, by naswietli¢ zrédta i role tych schematéw. Ponadto omawiam przyktady nar-
racji obrazowych prezentujgcych lub przywotujqcych $wiatopoglqdy, a szczegélng uwage
poswiecam freskom Giotta w Kaplicy Scrovegnich (Padwa, ok. 1306-1307) oraz Pejza-
zowi z upadkiem lkara (ok. 1555-1568) Pietera Bruegla (starszego).

1 Artykut ukazat sie w czasopismie ,Storyworlds: A Journal of Narrative Studies” 2013, nr 5, wydawanym na-
ktadem Nebrasca University Press. Ttumaczenie artykutu byto finansowane w ramach programu Ministra Nauki
i Szkolnictwa Wyzszego pod nazwq ,Narodowy Program Rozwoju Humanistyki” w latach 2014-2016.

2 Kafalenos, Implications of Narrative in Painting and Photography, ,New Novel Review” 1996, nr 3;
M. Ranta, Stories in Pictures (and Non-Pictorial Objects): A Narratological and Cognitive Psychological Ap-
proach, ,Contemporary Aesthetics” 2011, nr 9; W. Steiner, Pictorial Narrativity [w:] Narrative across Media:
The Languages of Storytelling, pod red. M.-L. Ryan, Lincoln 2004; W. Wolf, Pictorial Narrativity [w:] Routledge
Encyclopedia of Narrative Theory, pod red. D. Hermana, M. Jahna i M.-L. Ryan. Londyn 2005.

3 J. Bruner, Acts of Meaning, Cambridge 1991.
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Sktadniki narracyjnosci i funkcje narracji

Pytanie o to, co konstytuuje narracje, byto i caty czas jest przedmiotem dyskusii
we wspdtczesnych badaniach. W tej czedci artykutu naswietlam wybrane watki tej dysku-
sji, ktére moggq stuzy¢ jako punkt wyjécia do badan po$wieconych narracyjnoséci obra-
zowej, a konkretnie — do badan koncentrujgcych sie na zdolnosci narracji obrazowych
do przekazywania oraz krytykowania $wiatopoglgdow.

Niektérzy teoretycy podchodzili do narracyjnosci w doé¢ opisowy, ekstensjonalny,
ustalony sposoéb, odrézniajge historie od tekstéw nienarracyjnych dzigki zestawowi kry-
teriéw, takich jak sekwencyjnos¢, fabularyzacja, wydarzeniowo$é¢, przyczynowosé lub
sprawcze dziatanie oraz specyficzno$¢ (w odréznieniv od typowosci, ogdlnosci). We-
dtug Geralda Prince’a minimalnym wymogiem, ktérego spetnienie okazuije sie konieczne
do zaistnienia narracji, jest ,reprezentacja przynajmniej dwéch prawdziwych lub fikcyi-
nych wydarzen czy sytuacji w sekwencji czasowej, z ktérych zadne nie zaktada z géry ani
nie implikuje drugiego”®. Mimo to sama obecno$¢ minimalnego potgczenia narracyjne-
go nie wystarcza w naszym rozumieniu do nazwania tekstu ,dobrg” czy prototypowq hi-
storig. Dlatego, chociaz zdanie ,Woda sie zagotowata, a potem zaczeta sie druga wojna
$wiatowa” mozna z tej perspektywy uznaé za minimalng opowies¢, to jednak na pewno
nie za historie dobrg, interesujgcq czy nawet zrozumiatg (w znacznej mierze dlatego,
ze miedzy tymi dwoma wydarzeniami zdaije sie brakowaé kilku potqczen przyczynowych)s.

Taki namyst nad zakresem czy rozciggtosciq kategorii narracji uwidacznia znacze-
nie najnowszych badan nad naturg kategorii w ogéle. Méwigc ogélnie, wiele kategorii
— rozumianych jako psychologiczne konstrukty czy narzedzia — nie ma jednoznacznych
granic, lecz charakteryzuje sie stopniowalng strukturg. Stopniowalna natura kategorii
zostata potwierdzona przez eksperymentalne badania w obrebie psychologii kognityw-
nej, w szczegdlnosci przez pionierskq prace Eleanor Rosch®. Ustalenia Rosch sugerujq,
ze pewne egzemplarze danej kategorii sq doswiadczane jako kognitywne punkty od-
niesienia (albo jako najbardziej klarowne egzemplarze przynalezqce do danej katego-
rii), podczas gdy inne egzemplarze stopniowo od nich odbiegajq, chociaz nadal nalezg
do danej kategorii. Méwigc inaczej, kategorie sq formowane wokét ich najbardziej re-
prezentatywnych przyktadéw, kiére mozna by okresli¢ joko prototypowe. Podobnie mo-
zemy wyobrazi¢ sobie, ze narracje tworzq kategorie o rozmytych granicach, koncentru-
jacq sie wokot klarownych przyktadéw ,opowiesci”. Nie nalezy przy tym domaga¢ sie
zbyt sztywnego i esencjalistycznego spojrzenia na nature tej kategorii”. Wszakze narracje

4G, Prince, Narratology: The Form and Functioning of Narrative, Berlin 1982, s. 4.
5 Ibidem, . 145.

6 E. Rosch, Cognitive Representations of Semantic Categories, ,Journal of Experimental Psychology: General”
1975, nr 104; eadem, Categorization [w:] Encyclopedia of Human Behavior, pod red. V.S. Ramachandrana,
San Diego 1994; eadem, C.B. Mervis, Family Resemblances: Studies in the Internal Structure of Categories, ,Co-
gnitive Psychology” 1975, nr 7; Cognition and Categorization, pod red. E. Rosch, B.B. Lloyd, Nowy Jork 1978.
7 Zob. D. Herman, Basic Elements of Narrative, Chichester 2009; M.-L. Ryan, Narrative [w:] Routledge Encyclo-
pedia of Narrative Theory, pod red. D. Hermana, M. Jahna i M.-L. Ryan, London 2005; L.A. Skalin, Centres and
Borders: On Defining Narrativity and Narratology [w:] Borderliners: Searching the Boundaries of Narrativity and
Narratology, pod red. P Krogh Hansena, Copenhagen 2009.
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— mogtby kto§ powiedzie¢ — splatajg sie z opisami, ekspozycjami, argumentacjami
czy wyjasnieniami (lub je po prostu zawierajq); narracje mogq sie manifestowad w réz-
nych gatunkach i mediach, podczas gdy réznego rodzaju nosniki znaczenia mogqg by¢
mniej lub bardziej narracyjne. Narracyjnoé¢ moze by¢ zatem postrzegana jako kwestia
raczej stopnia niz rodzaju; to za$ oznacza, ze jedne narracje sq bardziej narracyjne
od innych.

Zgodnie z tymi ostatnimi sugestiami teoretycy uzupetnili ekstensjonalne podejscie do
opowiesci o skalarne spojrzenie na narracyjnosé. Prince® kontrastuje ze sobq ekstensjo-
nalne podeijécie do narracyjnosci [narrativehood] — w ktérym badacz traktuje narracje
jako swego rodzaju obiekt czy byt — z intensjonalnym podejéciem do narracyjnoséci [nar-
rativeness]®, w ramach ktérego na pierwszy plan wysuwa sie jako$¢ czy raczej zestaw
cech kojarzonych z narracjg. W tym drugim podeijséciu cechq czesto proponowang jako
kryterium jest opowiadalno$¢ fabuty, czyli to, co czyni jq w ogdle wartq opowiedzenia.
Ow koncept, majqcy swéj poczgtek w analizach opowiesci konwersacyjnych?® [conver-
sational storytelling], byt pézniej stosowany w badaniu réznego rodzaju narracji'!. Ba-
dacze reprezentujgcy ten nurt wskazywali na cechy decydujgce o opowiadalnosci nar-
racji, na przyktad wydarzeniowo$¢, zmiany sytuacji czy sekwencje zdarzeh odbiegajgce
od ustalonych z géry oczekiwan. Alternatywne kryteria opowiadalnosci to miedzy innymi
suspens, ciekawo$¢ i zaskoczenie; nietypowos¢; zwroty i kontrasty; pogwatcenie okreslo-
nych porzqdkéw (politycznych, spotecznych, moralnych), przetamywanie konwencjonal-
nych schematéw; nagte zwroty akcji'2.

Dodatkowo mozna powiedzie¢, ze kluczowq role odgrywajg emocjonalne znaczenie
oraz ilustracyjny status opowiadanych wydarzen. Przyktadowo Monika Fludernik podkre-
$lata zwigzek miedzy ,doswiadczeniowosciq” [experientiality] i narracyjnosciq. Zamiast
koncentrowa¢ sie na wtasciwoséciach formalnych, takich jak struktura uktadu wyda-
rzen, Fludernik definiuje narracje jako reprezentacje $wiatéw mozliwych w jezykowym
lub wizualnym medium, wiqczajqe (dziatajgeych, myslgeych i czujgeych) ,protagonistéw
o antropomorficznej naturze, ktérzy sq egzystencjalnie zakotwiczeni w sensie czasowym
i przestrzennym i ktérzy (w gtéwnej mierze) podejmujq dziatania obliczone na osiggniecie
celu”13. Owe reprezentacje sq z kolei przezywane przez odbiorce jako emocjonalnie i do-
$wiadczeniowo znaczqce. Fludernik sugeruje zatem, ze odwotanie sie do prototypowych

8 G. Prince, Narrativehood, Narrativeness, Narrativity, Narratability [w:] Theorizing Narrativity, pod red. J. Piera,
J.A. Garcia Landy, Berlin 2008.

9w artykule Narrativehood, Narrativeness, Narrativity, Narratability Gerald Prince wyodrebnia dwa aspekty
narracyjnosci: narrativehood (narracja rozumiana ekstensjonalnie) oraz narrativeness (narracja rozumiana in-
tensjonalnie). Ze wzgledu na brak przyjetego ttumaczenia tych terminéw na jezyk polski zostaty one podane
w oryginalnym brzmieniu — przyp. ttumacza.

10 Ng przyktad W. Labov, Language in the Inner City: Studies in the Black English Vernacular, Philadelphia 1972.
1 70b. na przyktad J. Bruner, op. cit.

125 Herman, Story Logic: Problems and Possibilities of Narrative, Lincoln 2002; M.-L. Ryan, Possible Worlds,
Artificial Intelligence and Narrative Theory, Bloomington 1991; M. Sternberg, How Narrativity Makes a Differen-
ce, ,Narrative” 2001, nr 9.

13 . Fludernik, An Introduction to Narratology, Londyn 2009, s. 6. Zob. takze eadem, Towards a ,Natural”
Narratology, Londyn 1996, s. 28-30.
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kwestii egzystencjalnych jest tym, co odréznia autentyczne narracje [genuine narratives]
od prostych narracyjnych sprawozdan z przebiegu zdarzen. W rzeczy samej — wiele uda-
nych opowiesci dotyczy mniej lub bardziej uniwersalnych ludzkich zainteresowan, ta-
kich jak seks, niebezpieczenstwo, zycie i $mieré, wiadza, pienigdze!. Wedtug znane;j
anegdoty francuski przepis na wartq opowiedzenia (opowiadalng) historie zawiera takie
sktadniki, jak religia, seks, arystokracja i tajemnica. W rezultacie przyktad narracji cha-
rakteryzujqcej sie wysokim stopniem opowiadalnosci (i kondensacji) mogtby brzmiec:
,Moj Boze, rzekta ksiezna, jestem w cigzy. Ktéz to uczynite”1%,

Jednakze tego rodzaju historii zdaje sie brakowa¢ wystarczajqcej ztozonoéci seman-
tycznej, by méc jq nazwaé satysfakcjonujgeg narracjq. Ztozono$é ta moze byé osiggnieta
poprzez zwielokrotnienie liczby bohateréw, wydarzen i miejsc zwigzanych z akcjg. Niespo-
dziewane odejécia od ustalonych z géry scenariuszy czy schematéw takze grajq znaczgeg
role w zwigkszaniu narracyjnosci — podobnie jak implikacje wynikajgce z historii czy wpro-
wadzane do niej elementy zagadkowe lub wieloznaczne. Co wigcej, narracja moze zawie-
ra¢ elementy, ktére Prince okreslit mianem nieopowiedzianych [disnarrated]'®. Zaliczajq sie
do nich alternatywne lub potencjalne przebiegi zdarzen (to, co mogto sie zdarzy¢, ale sie
nie zdarzyto), ktére wptywajg na ztozono$¢ fabuty poprzez przywotywanie niezrealizowa-
nych mozliwosci. Innymi elementami nieopowiedzianymi mogq by¢ btedne przekonania,
kalkulacje, zatozenia — podobnie jak niezrealizowane dziatania czy intencje.

Podgzajgc za Chatmanem??, narratolodzy czesto dokonujg rozréznienia miedzy fa-
butq a dyskursem narracji. Podczas gdy fabuta (co narracji) sktada sie z przedstawionych
wydarzen (fancucha zdarzen, bohateréw i miejsc akgji etc.), dyskurs obejmuje poziom
komunikaciji i ekspresji (jak co$ zostato zamanifestowane lub przekazane) — na przyktad
w odniesieniu do formalnej struktury fabuty, uzytych kodéw, kanatéw zmystowych, $rod-
kéw technicznych i zastosowanego tworzywa!®. Jak pokaze dalszy wywéd, trzeba pa-
migta¢ o tym waznym rozréznieniu w trakcie dyskusji o narracyjnosci w mediach niewer-
balnych, wtgczajgc w to obrazowe adaptacje (czy tematyzacje) fabut, ktére pierwotnie
zostaty zaprezentowane w sposéb werbalny.

Dalej mozna by zapyta¢, dlaczego w ogéle narracje istniejq, jakie funkcje petnig
i jakie potrzeby zaspakajajq. Zgodnie z sugestiami réznych badaczy narracja moze by¢!®:

1. podstawowym narzedziem porzgdkowania ludzkiego doswiadczenia i tworzenia
modeli rzeczywistosci;

Hpc. Schank, Interestingness: Controlling Inferences, ,Artificial Intelligence” 1979, nr 12.

15 ML Ryan, Tellability [w:] Routledge Encyclopedia of Narrative Theory, op. cit., s. 590. Chociaz zrédia tej
anegdoty sq niejasne, to jednak zdaije sie ona ujmowa¢ gtéwny watek noweli Markiza z O. Heinricha von Kleista
z 1808 roku.

16 Prince, The Disnarrated, ,Style” 1988, nr 22.

17, Chatman, Story and Discourse: Narrative Structure in Fiction and Film, lthaca 1978.

18 L. Ryan, Narration in Various Media [w:] The Living Handbook of Narratology, pod red. P Hthna i in.,
Hamburg 2011 (podrozdziat 3.2.).

19 76b. na przyktad M.-L. Ryan, Narrative [w:] Routledge Encyclopedia of Narrative Theory, op. cit, s. 345;
L. Korthals Altes, Ethical Turn [w:] Routledge Encyclopedia of Narrative Theory, op. cit.

60 Jekstualia” nr 4 (43) 2015




2. $rodkiem do tworzenia, utrwalania i przekazywania tradycji kulturowych, tozsamo-
4ci oraz systeméw przekonan;

3. instrumentem dominujgcych ideologii i narzedziem wiadzy, zaprojektowanym,
by wptywaé na postawy i zachowania odbiorcéw;

4. narzedziem indywidualnej lub zbiorowej autokreacji;
. repozytorium wiedzy praktycznej i $rodkiem empiryczne| nauki;
. formq ksztattowania oraz przechowywania pamieci indywidualnej i zbiorowej;
. zrédtem edukacji i zabawy;
. zrédfem scenariuszy eksperymentéw myslowych;

O 00O N O~ On

. narzedziem ksztattujgcym empatie.

Wydaie sie, ze nie bedzie kontrowersyjne stwierdzenie, ze narracje czgsto (czy wrecz:
zasadniczo) dziatajq joko znaczqce instrumenty kognitywne do organizowania i utrwala-
nia réznorodnych do$wiadczen, stuzqce nadawaniu koherencji ludzkiemu — ztozonemu
i zmiennemu — zyciu. Jok wskazuje w ostatniej czeéci artykutu, opowieséci — postrzegane
jako strategie rozwigzywania probleméw — tworzq czy zapewniajq miniaturowe modele
rzeczywistych lub fikcjonalnych $wiatéw, ktére pomagajg nam uchwyci¢ rzeczywistosé,
konkretyzowa¢ nasze (mniej lub bardziej ukryte) $wiatopoglqdy i mierzy¢ sie z:

,fundamentalnymi wyzwaniami w procesie wytwarzania sensu przez cztowieka — zwlaszcza
w kontekscie narodzin, $mierci i innych do$wiadczen przemijania, a takze wypadkéw czy innych
wydarzen losowych”20.

Uprzywilejowanym medium do przekazywania narracji wydajg sie struktury jezy-
kowe, na ktérych do niedawna koncentrowata sie wigkszos¢ narratologéw. | rzeczywi-
$cie, w najwczesniejszej znanej nam formie opowiesci manifestowaly sie dzieki jezyko-
wi2! — chociaz paleolityczne reprezentacje obrazowe (na przyktad te z jaskin w Lascaux
we Francji czy na Ziemi Arnhema w Australii) mogty zawiera¢ sktadniki narracyjne lub
mogty funkcjonowa¢ jako narracyjne rekwizyty.

Narracyjnosé w obrazach

W tej czesci korzystam z zarysowanej powyzej dyskusji nad narracyjnosciqg, by zbada¢
problemy zwigzane z narracyjnoéciq obrazowq. Pytanie przewodnie brzmi: czy media
obrazowe, w sposéb mniej lub bardziej niezalezny od jezyka, sq zdolne do opowiadania
historii, a jesli tak, to w jaki sposéb? Zadajqc to pytanie, sugeruje jednoczesnie, w jaki
sposéb badania nad naturg narracji mogqg dostarczy¢ nam nowej wiedzy o opowiesciach
tworzonych za pomocq technik obrazowych. | odwrotnie: w jaki sposéb narracje obrazo-
we moggq stymulowa¢ rozwéj narratologii.

Chociaz statyczne narracje obrazowe — takie jak obrazy malarskie — nie miescity sie
w gtéwnym obszarze zainteresowan narratologii koncentrujgcej sie na werbalnej opowie-
4ci, teoretycy narracji angazowali sie w badania przekazéw wizualnych, w tym mediow

20y Wolf, op. cit., s. 166.
21 M. Donald, Origins of the Modern Mind: Three Stages in the Evolution of Culture and Cognition, Cambridge
1991.
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operujgcych ruchomym obrazem — filmu i telewizji?2. Co wiecej, historycy sztuki badali
narracyjne aspekty sztuk wizualnych, cho¢ gtéwnie z opisowego, interpretacyjnego i hi-
storycznego punktu widzenia®3. Jednak préby naswietlenia teoretycznych i kognitywnych
podstaw narracji wizualnej — zwtaszcza w odniesieniu do statycznych obrazéw — byty sto-
sunkowo rzadkie24. Na pierwszy rzut oka wydawatoby sie, ze narracje najlepiej realizujg
sie w ,autentycznych” sztukach czasowych, takich jak poezja, dramat, literatura czy film,
ktére majq z natury sekwencyjng strukture. Statyczne obrazy, z drugiej strony, miatyby by¢
zdolne jedynie do reprezentowania niezmiennych sytuacji czy pojedynczych chwil. Spo-
strzezenia tego rodzaju byly czynione juz w XVIIl wieku — by¢ moze najdobitniej wyrazit
ie Gotthold Ephraim Lessing2®. Chociaz na pierwszy rzut oka wydaijq sie uzasadnione,
powyzsze poglgdy byty krytykowane na wielu poziomach — catosciowe przedyskutowa-
nie tego problemu dalece wykracza poza mozliwosci tego artykutu®é. W kazdym razie
Lessing przyznawat, ze w malarstwie mogq do pewnego stopnia przejawia¢ sie struktury
narracyjne. Dokfadnie rzecz biorqc, malarstwo jest zdoIne do pokazywania dziatan, cho¢
iedynie niebezposrednio, poprzez sugestie — zwlaszcza poprzez prezentowanie najwaz-
niejszego momentu w sekwencji zdarzen.

Z tej perspektywy reprezentacja czy percepcja dziatan w obrazie nie jest niemozliwa
— racze] wymaga wiekszego wysitku; w malarstwie jest mniej ,dogodna” niz w poezji.
A zatem réznica miedzy malarstwem a poezjq moze by¢ rozumiana joko problem stop-
nia, a nie rodzaju: poezja reprezentuje dziatania bezposrednio, natomiast malarstwo
— niebezposrednio. W tym miejscu mozna jednak zgtosi¢ pewne zastrzezenia. Na przy-
ktad media obrazowe w poréwnaniu z mediami werbalnymi wydajq sie nie dysponowaé
narracyjng precyzjq, gdy chodzi o uchwycenie wewnetrznych stanéw bohateréw lub ich
motywacji. Statyczny obraz zdaje sie ponadto jedynie sugerowa¢ zmiany (ktére odbior-
ca musi wywnioskowad), a nie je reprezentowad. Mozna by takze wskaza¢, ze media
obrazowe mogq jedynie w bardzo ograniczonym stopniu przedstawiaé¢ elementy nie-
opowiedziane, takie jak alternatywne wersje wydarzen czy niezrealizowane intencje bo-
haterow??. Ogolnie rzecz ujmujqc, wydaie sie, 7e media obrazowe w poréwnaniu z tymi,

22 Bordwell, Narration in the Fiction Film, Madison 1985; E. Branigan, Narrative Comprehension and Film,
Londyn 1992; S. Chatman, Coming to Terms: The Rhetoric of Narrative in Fiction and Film, Ithaca 1990.

23 7ob. na przyktad L. Andrews, Story and Space in Renaissance Art: The Rebirth of Continuous Narrative,
Cambridge 1995; M. Bal, Reading Rembrandt: Beyond the Word-Image Opposition, Cambridge 1991;
R. Brilliant, Visual Narratives: Storytelling in Etruscan and Roman Art, lthaca 1984; M. Lavin Aronberg, The Place
of Narrative: Mural Decoration in Italian Churches, 431-1600, Chicago 1990; E. Panofsky, Studies in Iconology,
Nowy Jork 1962.

24 7.p, Kafalenos, op. cit.; B. Nanay, Narrative Pictures, ,Journal of Aesthetics and Art Criticism” 2009,
nr 67; M. Ranta, Narrativity and Time in Static Pictures [w:] Proceedings: XVth International Congress of Aesthe-
tics, Tokio 2002; idem, Narrativity and Historicism in National Socialist Art, ,Kunsttexte.de” 2010, nr 3; idem,
Stories in Pictures, op. cit.; G. Sonesson, Mute Narratives: New Issues in the Study of Pictorial Texts [w:] Interart
Poetics: Essays on the Interrelations of the Arts and the Media, pod red. U.B. Lagerroth, H. Lunda i E. Hedlinga,
Amsterdam 1997; W. Steiner, op. cit.; H. Theissing, Die Zeit im Bild, Darmstadt 1987; W. Wolf, op. cit.
G Lessing, Laokoon, czyli o granicach malarstwa i poezji, ttum. H. Zymon-Debicki, Krakéw 2012.

26 Na ten temat zob. W.L.T. Mitchell, Iconology: Image, Text, Ideology, Chicago 1986, s. 94-115; M. Ranta,
Stories in Pictures, op. cit.

27 76b. W. Wolf, op. cit., s. 434.
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ktére operujq jezykiem, wymagajg od odbiorcy wiekszej aktywnosci w rekonstruowaniu
narracji. Ale ponownie — éw kontrast nie jest az tak ostry, jok mogtoby sie poczgtkowo
wydawaé. Dzieta literackie takze wykorzystujg elipsy, niewypowiedziane fakty czy zato-
zenia, implikowane relacje przyczynowo-skutkowe, luki, punkty niedookreslenia [points
of indeterminancy]?® itd. Wszystkie te struktury réwniez wymagaijq dziatan ze strony in-
terpretatora. W istocie wszystkie teksty zawierajg luki i wymagajg aktywnego wysitku
w tworzeniu znaczenia i spédjnosci. Dlatego wczesniejsi teoretycy by¢ moze przesadnie
podkreslali réznice w narracyjnych mozliwosciach jezyka i obrazéw statycznych.

W kontekscie sztuki Zachodu wydaje sie bezdyskusyjne, ze liczne (mniej lub bardziej
klarowne) przyktady obrazowych opowieéci mozna juz znalez¢ w czasach starozytnej Gre-
cji i starozytnego Rzymu — nie wspominajqc o $redniowieczu i renesansie (mozna by takze
wskaza¢ liczne przyktady z Bliskiego Wschodu i Azji — wigczajgce w to starozytne narracje
obrazowe z Egiptu, Indii i Chin). Po pierwsze, da sie wskaza¢ dzieta malarskie, w ktérych
pojedyncze, odrebne obrazy — kazdy prezentujgcy osobng scene — sq potgczone w nar-
racyjne serie, majgce okreslony porzqdek czytania, czesto horyzontalny lub wertykalny.
Wspétczesne przyktady takiej narracji obrazowej da sig odnalez¢ w komiksie, ale ten tryb
narracji wizualnej w istocie pojawia sie juz w wiekach $rednich — na przyktad w scenach
ze Starego i Nowego Testamentu na brgzowych drzwiach katedry w Hildesheim (okoto
1015 roku), a takze w Karierze rozpustnika Willioma Hogartha (1732-1733).

Podczas gdy opowiadanie za posrednictwem serii obrazéw jest do$¢ powszechne,
da sie wskaza¢ — po drugie — pojedyncze obrazy pokazujgce rézne wydarzenia i po-
stacie w tej samej przestrzeni obrazu, co czasami okresla sie mianem ,narracji kon-
tynuacyjnych” [continuous narratives] czy przypadkami ,symultanicznego nastepstwa”
[simultaneous succession] lub ,obrazéw wielofazowych” [polyphase pictures]?®. Cho¢
rézne fazy ciggu wydarzen sq w tego rodzaju obrazach reprezentowane symultanicznie,
to jednak sq tez czesto przedzielone (na przyktad elementem architektonicznym), co na-
daje im bardziej okreslong strukture narracyjng. Takg wielofazowq narracje obrazowq
mozna odnalezé we wezeéniejszych epokach — natomiast w ostatnich stuleciach byta ona
stopniowo zarzucana. Przyktadami mogq by¢: fresk Grosz czynszowy Masaccia z okoto
1427 roku (il. 1) — trzykrotnie ukazujgcy $wietego Piotra (w réznych momentach) w tej
samej przestrzeni obrazu — lub kolumna Trajana, bedqgca epicko-dokumentalng repre-
zentacjq wojny cesarza z Dakami (okoto 101-106 roku p.n.e.).

28 Gwoli scistosci nalezy odnotowa¢, ze autor artykutu nie odwotuije sie tu do Ingardenowskich miejsc niedo-
okreslenia — przyp. thumacza.

29 70b. L. Andrews, op. cit.; M.-L. Ryan, Narration in Various Media, op. cit. (podrozdziat 3.4.1). W. Steiner,
op. cit.; W. Wolf, op. cit.
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Tlustracja 1. Massacio, Grosz czynszowy (1424—1428). Kaplica Brancaccich w kosciele Santa Maria
del Carmine we Florencji. Reprodukcja za zgoda wtasciciela, FEC del Ministero dell’Interno.

Co jednak z obrazami (nozywanymi czasem monofazowymi), w ktérych cata hi-
storia jest skondensowana i zawarta w jednej scenie? Lessing utrzymywat, ze narracyj-
no$¢ obrazowa w dzietach monofazowych wymaga reprezentacji znaczqcego, zamar-
tego w bezruchu momentu, kiéry jest czeéciq szerszej struktury fabularnej. To jednak
otwiera nastepne pytanie: do jakiego stopnia narracja obrazowa zaktada, ze oglg-
dajgcy zna historie komunikowang werbalnie? Wiele prac, ktére powstaty w mediach
wykorzystujgcych nieruchomy obraz, pasozytowato na historiach przekazywanych jezy-
kowo — jak na przyktad w hellenistycznej rzezbie Grupa Laokoona (prawdopodobnie
| w. n.e.), omawianej takze jako typowy przy-
ktad przez samego Lessinga. ,Brzemiennym
momentem” jest tu $miertelna walka miedzy
kaptanem Laokoonem i jego synami a dwo-
ma wezami wystanymi przez Atene, by ukara¢
Laokoona za to, ze probowat ostrzec Trojan
przed przyjmowaniem do miasta drewnia-
nego konia z greckimi wojownikami ukryty-
mi wewngtrz. A zatem oglgdajqcy, ktéry zna
odpowiednie tto narracyjne, moze dostrzec
w tej rzezbie znaczqcy czy kluczowy mo-

ment w sekwencji narracyjnej rozciqgajqce;
sie zaréwno w przeszto$¢, jak i w przysztosé

Ilustracja 2. Grupa Laokoona
(ok. 1530), krag Francesca Xanto Avellego, (W ktorej Laokoon i jego synowie ging, Tro-
Urbino, Wiochy; majolika, szkliwo cynowe  janie za$ zostajq pokonani przez Grekéw).
i olowiowe, farby podszkliwne, 4 x 45 cm.

Dar George’a i Helen Gardiner, G83.1.390. . ]
Gardiner Museum, Toronto. no we Wtoszech (il. 2). Naczynie, datowane

Mozna to takze zilustrowaé¢ majolikg z Urbi-
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mniej wiecej na 1530 rok, powstato kilka dekad po odkryciu rzezby w Rzymie i byto nig
bezspornie inspirowane. Majolika umieszcza Laokoona i jego synéw w ztozonym, skom-
plikowanym kontekscie sytuacyjinym, podobnym do tego, ktérego uzytaby przynajmniej
cze$¢ wspdtczesnych odbiorcéw do interpretacii rzezby.

Obrazy monofazowe mogq petni¢ mniej lub bardziej ilustracying funkcje, bedqc
czasem uzupetniane o zewnetrzne lub wewnetrzne opisy, komentarze i inne elementy
paratekstowe. W innym wypadku tytut (wyrazony stownie) podpowiada odbiorcy, jak sy-
tuowa¢ obraz w kontekscie narracyjnym3®. Jednak bodzce obrazowe mogq byé takze
narracyjnie nieokre$lone czy wieloznaczne i otwiera¢ wiele $ciezek interpretacyjnych.
Na przyktad — poza wspomnianymi wczesniej elementami nieopowiedzianymi, ktére
mogq zosta¢ odczytane czy wydedukowane przez oglqgdajgcych na podstawie materiatu
obrazowego — rézne porzqdki czasowe czy relacje przyczynowo-skutkowe mogq by¢ na-
rzucane na tre$¢ obrazu, chociaz $ciéle rzecz uimujgc, dany obraz nie wyraza wytqcznie
tych porzgdkéw czy relacji. Czy zatem na naczyniu przedstawiajgcym Laokoona i jego
synéw wszystkie ukazane postacie zostaty zaatakowane przez weze w tym samym czasie?
Czy moze — najpierw ojciec, a dopiero potem synowie2 Albo na odwrét? Czy Laokoon
zamierza podnie$é, obnizy¢, czy rozprostowad prawe ramie? | co ze wszystkimi pozosta-
tymi ruchami ciata? Jak odnoszq sie one do ruchéw innych postaci lub w jaki sposéb
z nich wynikajg? Rzezba sama w sobie nie odpowiada na te pytania. Jednakze brak
narracyjnych szczegdtow czy dostownosci w reprezentacii obrazowej nie musi koniecznie
oznacza¢ catkowitej dowolnosci — nie musi tez odbiera¢ interesujgcemu nas bodzcowi
statusu narracji. Nawet bez znajomosci mitu o Laokoonie wigkszos$¢ oglgdajgcych sktoni-
taby sie do interpretaciji tej sceny jako rozpaczliwej, $miertelnej walki miedzy (bronigcymi
sig) ludzmi a (agresywnymi) wezami. Interpretator juz na podstawie samej wiedzy o $wie-
cie bytby zdolny zrekonstruowa¢ strukture narracyjng.

Sktadniki swiatopoglgdéw

W pierwszej czesci artykutu sugerowatem, ze uprzednia wiedza o narracjach pozwa-
lo oglgdajgcym usytuowaé¢ statyczny obraz w szerszym waqtku fabularnym. Zaznaczytem
ponadto, ze takze wiedza ogdlna moze mie¢ w tym wzgledzie kluczowe znaczenie. Za-
ktadam, ze zaréwno tworzenie, jak i odbieranie narracji wszelkiego rodzaju (tak wer-
balnych, jak obrazowych) wigze sie z konieczng znajomosciq réznych kontekstow: zycia
spotecznego, konwencji dyskursu czy gatunkéw literackich i malarskich. Twérca opowie-
4ci i jej odbiorca dzielq liczne — niewypowiedziane wprost — zatozenia dotyczqce: przy-
czynowo-skutkowej relacji miedzy zdarzeniami; koncepcji klas i rél spotecznych, ptci czy
wieku; szerszej wiedzy kulturowej; skryptéw i scenariuszy réznych sytuacji czy dziatan itd.
Co wigcej, narracje wyrazajq wiele normatywnych zatozen bqdz twierdzen o charakterze
etycznym, politycznym czy epistemicznym. Méwigc ogélnie, zasadniczq rame albo siatke

30 Zob. takze M.-L. Ryan, Narration in Various Media, op. cit. (podrozdziat 3.4.1).
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tych niewypowiedzianych lub jawnie reprezentowanych faktéw i wartosci (nalezqcych
czy to do $wiata fikcyjnego, czy do rzeczywistego $wiata twércy/odbiorcy) mozemy zrecz-
nie okresli¢ mianem $wiatopoglgdu albo Weltanschauung.

W obrebie tradycyjnego namystu historyczno-artystycznego dzieta sztuki sq czesto
postrzegane jako symptomy danego $wiatopoglgdu lub kulturalnego klimatu. Wedtug
Erwina Panofskiego ikonologiczny poziom znaczenio moze by¢:

,Zrozumiany poprzez ustalenie lezqcych u podstaw dzieta regut, ktére ujawniajg zasadniczy
charakter narodu, epoki, klasy, religijnych lub filozoficznych przeswiadczen — reguty te sq nieswia-
domie nabywane przez dang jednostke i skondensowane w dziele sztuki”3!.

Cho¢ podeijscie ikonologiczne jest dobrze znane i cenione wérdd historykéw sztuki,
to jednak w takich kontekstach pojecie $wiatopoglqdu (i pojecia mu pokrewne) okazuje
sie nieprecyzyjne i moze by¢ uzywane w réznych znaczeniach. Moze zatem pokrywa¢ sie
z konkretnymi doktrynami filozoficznymi, religijnymi, epistemicznymi, politycznymi, mo-
ralnymi oraz ideologicznymi przekonaniami, interesami czy pragnieniami — jak réwniez
ze wzorcami zachowan. Co wigcej, termin ten byt stosowany w odniesieniv do grup
ludzi, jak réwniez do okreséw historycznych bgdz pojedynczych jednostek®2. Badania
ikonologiczne koncentrowaly sie gtéwnie na abstrakcyjnych doktrynach filozoficznych
w odniesieniu do dziet sztuki (na przyktad mysl neoplatofska w sztuce renesansowej),
cho¢ $wiatopoglgdu w szerszym znaczeniu nie da sie zredukowaé do pojedynczej filo-
zofii. Idee filozoficzne mogg mieé¢ swoéj wktad w $wiatopoglqdy i mogq je artykutowaé,
ale nie konstytuujq ich w sposéb wyczerpujqey. Co wigcej, trzeba jeszcze zdawa¢ sobie
sprawe z licznych terminéw pokrewnych (lub przynajmniej czesciowo sie pokrywajgcych),
takich jak ,ideologia”, ,paradygmat”, ,kosmologia”, ,horyzont hermeneutyczny” czy Le-
benswelt Husserla lub (w innym znaczeniu) Habermasa. Ponadto takie szerokie terminy,
jak ,teoria” czy ,kultura” réwniez czasem odnoszqg sie do tego, co moglibysmy nazwa¢
$wiatopoglgdami (czy ich aspektami lub fragmentami). Gruntowna dyskusja na temat
tych konceptéw i ich (ro)zbieznosci z pewnosciq bytaby wartosciowa, ale wykracza poza
zakres tego artykutu33.

Twierdze, ze wiedza na temat $wiatopoglgdéw i ich sktadnikéw (lub przynajmniei
ich czesci) ma kluczowe znaczenie w rozumieniu narracji obrazowych. Ze wzgledu
na niezliczone luki, wymagajqce uzupetnienia przez interpretatora, oglgdajgcy musi sto-
sowac¢ (i faktycznie robi to, mniej lub bardziej spontanicznie) ogélne ramy faktograficzne
i normatywne, by zrozumie¢ znaczenie danego obrazu, to znaczy — by nada¢ mu spoéjnosé
i (zre)konstruowa¢ mozliwe struktury narracyjne. Oczywiscie im bardziej szczegétowa
i precyzyjna jest wiedza odbiorcy na temat ram czy $wiatopoglqdéw, ktére mogty byé
rzeczywiscie wykorzystane (lub wziete za pewnik) w kontekscie produkcji i odbioru dzieta,

S1E Panofsky, op. cit.

32 7ob. G. Hermerén, Representation and Meaning in the Visual Arts: A Study in the Methodology of Iconography
and Iconology, Lund 1969, s. 134 i nast.

33 Na ten temat zob. na przyktad PG. Hiebert, Transforming Worldviews: An Anthropological Understanding
of How People Change, Grand Rapids, MI 2008; D.K. Naugle, Worldview: The History of a Concept, Grand
Rapids, MI 2002.
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tym lepsze informacje bedq stanowi¢ fundament hipotezy w procesie narratywizacji.
Do tego problemu wracam jeszcze w dalszej czesci artykutu. Najpierw jednak doprecy-
zuje zakres terminu ,$wiatopoglqd”, ktérego uzywam w analizie dwéch narracji obrazo-
wych w nastepnej czesci tekstu.

Wedtug antropologa Michaela Kearneya $wiatopoglqd to ,sposéb patrzenia na rze-
czywistos$¢, [ktéry] (...) sktada sie z elementarnych zatozen i obrazéw [to jest mentalnych
reprezentacji], zapewniajgcych mniej lub bardziej spéjny — cho¢ niekoniecznie trafny
— sposéb myslenia o $wiecie”®®. Cho¢ nie ma konsensusu co do natury rzeczywistosci
i naszego stosunku do niej, to jednak nadal da sie rozrézni¢ ,tryby konceptualizacji
[ktére w réznych kulturach i epokach okazujq sig] niezbedne do tego, by cztowiek maégt
wchodzi¢ w interakcje z innymi ludzmi i z otoczeniem”3%. Mimo ze konkretne manifestacje
i tresci $wiatopoglgdéw moggq sie rézni¢, ich status jako kategorii fundamentalnych dla
ludzkiej mysli zdaje sie kulturowo niezmienny.

Kearney rozréznia pig¢ minimalnych aspektéw mozliwych $wiatopoglgdéw?e.
Po pierwsze, niezbednym wymogiem, by co$ mogto by¢ $wiatopoglgdem, jest (poza
koncepcijq wszechéwiata czy ,kosmicznej totalnodci”) $wiadomo$¢ oraz rozréznie-
nie Ja i Innego, to znaczy otoczenia, innych ludzi, zwierzqt, bogéw — innymi stowy:
nie-Ja. Po drugie, w réznych $wiatopoglgdach relacje miedzy Ja i Innym moggq sie réz-
ni¢. W niektérych kontekstach kategorie Ja i Inny mogq by¢ doswiadczane joko gteboko
wspdtzalezne, pasywne, mniej lub bardziej harmonijne, jak w spoteczenstwach plemien-
nych. W innych kontekstach ta relacja wigze sie jednak z mocnym naciskiem na indywi-
dualizm i osobistq aktywno$é¢, podczas gdy Inny jest pojmowany jako ten, ktéry istnieje,
by nim manipulowa¢ i go wykorzystywa¢. W epokach renesansu i o$wiecenia — a takze
we wspotczesnym spoteczenstwie Zachodu — ten nacisk na indywidualizm ma charakter
szczegdélnie dominujqcy.

Po trzecie, rézne $wiatopoglgdy wiqzq sie z rozmaitymi sposobami kategoryzowania
rzeczywistosci. Proces klasyfikacji — to znaczy nazywania obiektéw i konceptualnego pod-
ciggania ich do wigkszych, bardziej ogélnych grup — zdaije sie wystepowaé we wszystkich
spoteczenstwach, chociaz oczywiscie istnieje wiele schematéw klasyfikacji. W rozmaitych
kulturach kluczowe rozréznienie klasyfikacyjne dotyczy tego, co nalezy uzna¢ za ,praw-
dziwe” i ,nieprawdziwe” czy ,naturalne” i ,nadprzyrodzone”.

Po czwarte, przyczynowos$é¢ — albo relacja miedzy dziataniami, ich przyczynami
i (pozgdanymi) skutkami czy zakonczeniami — takze odgrywa istotng role w $wiatopo-
gladach. Chociaz sam koncept relacji przyczynowo-skutkowej wydaje sie uniwersalny,
to jego konkretne manifestacje znaczqco sie migdzy sobq rézniq. Na przyktad zaktadane
z gory rozréznienie pomiedzy ,prawdziwym” i ,nieprawdziwym” czy ,naturalnym” i ,nad-
przyrodzonym” moze wptywaé na to, czemu przypisuje sie przyczynowo$é — w rezultacie
moze to skutkowa¢ na przyktad astrologicznymi, religijnymi lub magicznymi wierzeniami.

34 . Kearney, World View, Novato, CA 1984, s. 41.
35 Ibidem, s. 42.
36 Ibidem, 5. 65-107.
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Z ewolucyjnego punktu widzenia rozsqdne wydaje sie jednak zatozenie, ze istniejq sta-
te miedzykulturowe pewniki co do wiary w przyczynowo$é, co bezposrednio wigze sie
z konieczno$cig przetrwania i takimi podstawowymi potrzebami, jak jedzenie, zdrowie,
bezpieczenstwo czy reprodukcja seksualna.

Po pigte, postrzeganie czasu i przestrzeni takze moze by¢ elementem charakterystyki
$wiatopoglgdow. Kearney twierdzi, ze w kwestii przesztosci, terazniejszodci i przysztosci
rozne kultury ktadg szczegélny nacisk na jeden z tych obszaréw, a mniejszy na dwa po-
zostate. Nakierowanie na przysztos¢ zdaje sie dominowa¢ w judaizmie, chrzescijanstwie
i spoteczenstwach wspotczesnego Zachodu. Poza odmiennym stosunkiem do odcinkéw
czasu da sie wskaza¢ takze réznice w postrzeganiu proceséw czasowych. We wzgled-
nie prostych, przedpi$miennych spoteczenstwach bez zadnej tradycji historiograficznei
tendencja do postrzegania czasu jako ,oscylacyinego” jest bardziej rozpowszechniona.
W wizji tej podkreslony zostaje wahadtowy ruch powracajgcych wydarzen, stanéw i sy-
tuagji, takich jak dzien i noc, pory roku, susze i powodzie, zycie i $mier¢ (oraz zmiany
pokolen), $wieta i ceremonie. Inaczej jest w wizji czasu linearnego, postrzeganego jako
jednokierunkowy i nieodwracalny. Wizja czasu linearnego dominowata w szczegélno-
$ci w dawnych spoteczenstwach zydowskich i chrzedcijanskich, ale petni takze istotng
funkcje we wspétczesnych kulturach cywilizacji zachodniej z jej rozwinietym rozumieniem
historiografii. Postrzeganie czasu jako linearnego zdaje sig zwigzane — albo przynajmnie;
zgodne — z orientacjq na przysztos¢.

Swiatopoglgdy obejmujq poza tymi podstawowymi, uniwersalnymi pojeciami takze
bardziej konkretne kwestie. Wedtug Wernera Wolfa, narratologa:

J[Swiatopoglgd] moze by¢ definiowany jako dowolny system znaczen — zdroworozsqdkowy,
religijny, filozoficzny, polityczny, ideologiczny czy tez naukowy — ktéry stara sie zapewni¢ odpowiedzi
na podstawowe i ogélne pytania dotyczqce ludzkiej egzystencii, a takze na bardziej konkretne pro-
blemy (dotyczqce np. szczegétéw koncepcii spoteczenistwa, etyki, estetyki etc.)”37.

W Centrum Leo Apostela [CLEA — The Center Leo Apostel] zatozonym w 1995 roku
jako transdyscyplinarna inicjatywa badawcza na Wolnym Uniwersytecie Brukselskim
opracowano strategie badania i analizowania konstrukcji $wiatopoglgdéw, przy jedno-
czesnym zblizeniu perspektyw charakterystycznych dla nauk przyrodniczych, spotecznych
i humanistycznych. Jedno z gtéwnych opracowan zbiorowych przygotowanych przez
CLEA wskazuije, ze $wiatopoglqgdy wyrazajg odpowiedzi na fundamentalne pytania i nie-
pokoije. To oznacza, ze:

Jkonstruujemy obrazy lub modele naszych fizycznych czy spotecznych $rodowisk; nas samych
jako dziatajgcych, myslgcych i czujgeych istot (...); historii; naszych wzorcéw wartosci i strategii
dziatan — i konfrontujemy je z naszq wiedzqg o kosmosie, ziemi, biosferze”38.

Zgodnie z sugestiq filozofa (i cztonka CLEA) Clémenta Vidala $wiatopoglgd moze by¢
zasadniczo ujety jako préba wyjasnienia szesciu typow probleméw3?:

37y, Wolf, op. cit., s. 170.
38 Aerts, L. Apostel i in., World Views: From Fragmentation to Integration, Bruksela 1994, s. 11.
39 C. Vidal, What Is a Worldview?, http://cogprints.org/6094, s. 4-7 [dostep: 12.10.2015].

68 Jekstualia” nr 4 (43) 2015




1. Jaka jest natura i struktura naszego $wiata? — Model $wiata/rzeczywistosci;

2. Dlaczego my i $wiat jestesmy tacy, jacy jestesmy? — Model wyjasniajgcy;

3. Jaka mozliwa przysztos¢ otwiera sie przed nami2 — Model przewidywalnej przy-
szfosci;

4. Czym sq dobro i zto2 Do jakich celéw powinnismy dqzy¢2 — Model oceny;

5. Jak mamy postepowad i wptywaé na $wiat? — Model dziatania;

6. Co jest prawdziwe, a co — fatszywe? Jak mozemy nabywa¢ wiedze (takze w odnie-
sieniu do pytan 1-3)2 — Model epistemologiczny.

Swiatopoglgdy opisane za pomocq tych kryteriéw mogq byé¢ postrzegane jako fun-
damentalne struktury kierujqce tym, jak rozumiemy nasze otoczenie i jak wchodzimy
z nim w interakcje. Poza tworzeniem sktadnikéw opisujgcych oraz objasniajgcych naszq
rzeczywisto$¢ $wiatopoglqdy oceniajq takze faktyczng i mozliwg rzeczywisto$¢ — a zatem
dostarczajq normatywnych wskazéwek co do naszych dziatan, zapewniajg nam bezpie-
czenstwo emocjonalne, porzqdkujq nasze uczucia, pomagaijq zintegrowa¢ naszq kulture
oraz relacje z rzeczywistosciq zewnetrzng?®.

Z kolei w wypadku systeméw normatywnych czy zasad zwigzanych ze $wiatopoglgda-
mi (zob. pytanie 4) mozemy wyrézni¢ przynajmniej nastepujqce typy:

a) moralny (na przyktad: ,Powinnismy pomaga¢ ludziom w potrzebie”, ,Ktamstwo
jest zawsze zte”);

b) polityczny (,Demokracja parlamentarna jest lepsza niz dyktatura wojskowa”);

c) epistemiczny (,Nalezy wybiera¢ najprostsze z mozliwych hipotez bedqcych w zgo-
dzie z dostepnymi faktami”);

d) estetyczny (,Obrazy Matisse’a sq pigkne”);

e) adjunktywny (,To jest dobry samochéd” w znaczeniu: ,To jest samochéd, istnieje
klasa funkcji o nazwie »samochody«, a ten samochéd skutecznie spetnia funkcije swojej
klasy”).

Trzeba przyzna¢, ze nie zawsze da sie wytyczy¢ jasne granice pomiedzy takimi rodza-
jami wartosciuvjgcych sqdéw. Na przyktad sqdy polityczne sq czasem trudne do odgrani-
czenia od sfery etyki, prawa czy religii. Tokze sqdy estetyczne, etyczne oraz epistemiczne
czesto bywaly ze sobgq historycznie splecione. | chociaz niejednokrotnie sqdy adjunk-
tywne sq otwarcie wyrazane jako normatywne, to w istocie mogq by¢ ukrytymi sqdami
faktualnymi, dotyczqcymi efektywnoéci danego obiektu (narzedzia, dziatania, postawy),
gdy chodzi o realizowanie okreslonych celéw, kiére mogq by¢ pézniej oceniane zgodnie
ze standardami od a) do d).

W nastepnej czeéci artykutu korzystam z powyzszych rozwazan, by pokazaé¢, jakie
znaczenie dla studiéw nad narracjg obrazowg majq rézne aspekty $wiatopoglgdéw.
Méwiqc bardziej konkretnie, zarysowuije strategie integrowania konceptu $wiatopoglgdu
ze wspoétczesnymi badaniami kognitywno-psychologicznymi nad narracyjnosciq. Siegam
przy tym po dwa konkretne przyktady, zeby pokaza¢, w jaki sposéb skoncentrowanie

40 pG. Hiebert, op. cit., s. 28-30.
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sie na $wiatopoglgdach pozwala rzuci¢ nowe $wiatto na narracje obrazowe — a takze
na bardziej ogélne pytania dotyczqgce samej narracyjnosci: jej zakresu i ograniczen.

Swiatopoglady i narracja obrazowa - studium dwéch przypadkéw

Swiatopoglqdy — zdefiniowane jako modele rzeczywistosci i jako modele dziatan,
ktére sq fundamentalne dla naszych relacji z rzeczywistoéciqg — kierujq takze produkcig
i rozumieniem opowiesci. Jak juz wczesnie| zaznaczytem, narracje sktadajqg sie z niezli-
czonych luk i zalezq od rozmaitych niewypowiedzianych wprost zatozen. Na podstawo-
wym poziomie te punkty niedookreslenia [points of indeterminancy] mogq zosta¢ wypet-
nione na podstawie ogdlnych przekonan dotyczqcych réznych aspektow rzeczywistosci.
Koncepcja $wiatopoglgdu moze takze wptywa¢ na fabularny poziom narracji. Jak ujmuje
to Wolf, narracje wyrazajq ,ukryte perspektywy, postawy i normy lezqce u podstaw dzia-
tan bohateréw, ich wypowiedzi czy mysli (oraz ich konsekwenciji), (...) a takze (...) jawnie
sformutowane normy i $wiatopoglgdy”4!. Co wiecej, narracje przekazujq $wiatopoglgdy
zaréwno przez to, co wigczajg w swéj obreb, jak i przez to, co z niego wytqczaijq: ,im-
plikowane $wiatopoglqdy sq takze ksztattowane przez to, co pomijajq (co jest jawnie
nieobecne), oraz przez czynniki kontekstowe: uktady odniesienia i wiedze o $wiecie, ktéra
iest z gory zaktadana jako niezbedna do zrozumienia [narracii]42.

Powyzsze rozumienie $wiatopoglqdéw wspétgra z badaniami takich psychologéw ko-
gnitywnych, jak Bruner i Schank, ktérzy twierdzq, ze narracje majq kluczowe, fundamen-
talne znaczenie jako instrumenty czy narzedzia kognitywne®®. Wedtug tych teoretykow
opowiesci wspierajq lub zwigkszajq inteligencje. W opublikowanej niedawno pracy, ktéra
rozszerzata jego wczeéniejsze badania na temat schematéw dziatan, Schank twierdzi,
ze inteligencja w duzej mierze obejmuje przechowywanie i przypominanie sobie sce-
nariuszy, to znaczy uogdlnionych zestawdw oczekiwan co do przebiegu zdarzen w sytu-
acjach, ktére sie dobrze rozumie.

»[Na podstawie doswiadczenia] tworzymy zestawy historii, ktére konstytuujg nasze spojrzenie
na rzeczywisto$é i nasze przekonania. W pewnym sensie mozemy nawet nie zdawa¢ sobie sprawy
z tego, jaki jest nasz wiasny poglgd na $wiat, dopdki nie zaktualizuje sie on pod postaciq historii
ilustrujgcej naszq opinie na dany temat”44.

Co wigcej, struktury pamieci mogq reprezentowaé wydarzenia na réznych poziomach
abstrakcji. Na nizszych poziomach to sceny grajg kluczowq role — jako ze sq ogdlny-
mi strukturami, ktére opisujg, w jaki sposéb i kiedy dany zestaw dziatan ma miejsce
(na przyktad scena w poczekalni u lekarza, scena w recepcji, scena w gabinecie lekar-
skim). Kazda scena definiuje miejsce akcji, cel oraz dziatania, ktére uczestnik zwykle
podejmuije, by éw cel osiggngé. A zatem scena moze odwotywad sie do skryptéw, ktére
zawierajq szczegdty typowych dziatan podejmowanych w obrebie sceny. Nastepnie mogg

AW wWolf, op. cit., s. 174.

42 |bidem. Zob. takze D.K. Naugle, op. cit., s. 297-303.

43 Bruner, op. cit.; R.C. Schank, Tell Me a Story: Narrative and Intelligence, Evanston 1995; idem, Dynamic
Memory Revisited, Cambridge 1999.

44 R.C. Schank, op. cit., s. 29.
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by¢ organizowane w szersze ,pakiety organizacji pamieci” [memory organization pac-
kages — MOPs], ktére sq nastawione na osigganie gtéwnych celéw. Na jeszcze wyzszym
poziomie znajdujq sie ,pakiety organizacji tematycznej” [thematic organization packages
— TOPs], ktére tqczg wydarzenia w sceny, aby wyabstrahowa¢ nowe zasady czy kon-
teksty. Wszystkie te poziomy wiqzq sie z tworzeniem, przechowywaniem i odtwarzaniem
opowiesci. W przeciwienstwie do pamieci epizodycznej czy oparte] na wydarzeniach
(na przyktad przypominanie sobie wizyty w sklepie spozywczym), pamie¢ oparta na opo-
wiesci powstaje jako rezultat naszych préb zachowania ,tqcznosci miedzy wydarzeniami,
ktére w przeciwnym razie ulegatyby rozdzieleniu w czasie”®. Co wiecej, jak sugeruje
Schank, tozsamos$¢ danej kultury jest w duzej mierze oparta na wspétdzielonych struk-
turach narracyjnych (zaréwno nizszego, jok i wyzszego poziomu)4€. Takie wspétdzielone
kulturowo opowiesci — czy tez opowiesci w ogdle — wystepujq czesto w wysoce skroconei
postaci: jako powiedzenia, szkielety historii czy ,sedna historii”. Ludzie czesto nie pamie-
tajq konkretnych narracji, lecz raczej wtasnie ich sedno. Wedtug Schanka:

W pamieci znajduje sie raczej baza czesciowych niz catosciowych opowiesci. (...) Gtéwne
elementy pamieci to wtaénie opisane sedna; ustrukturyzowane zestawy wydarzen, ktére funkcjonujq
jako osobne jednostki w pamieci. Dzieki rozmaitym procesom mozna je przeksztatcaé we wtasci-
we historie. Za kazdym razem, gdy joka$ historia jest opowiadana, dochodzi do dostepu do tych
uproszczonych zestawdw wydarzen i do przeksztatcenia ich w konkretnym celu. Sedno jest bowiem
dynamiczng jednostkq, ktéra z biegiem czasu moze sie zmienia¢ lub byé zastepowana poprzez
dodawanie lub usuwanie wybranych szczegétéw w kolejnych opowiesciach. Jednakze same stowa,
ktérych uzywamy, sq nieistotne — nie przypominamy sobie dodanych stow”47.

Zatem skondensowane wypowiedzi jezykowe mogg przypomina¢ nam o mozliwych
sednach, ktére nastepnie bywajg rozciggane w petnowymiarowe narracje.

Materiat obrazowy czesto funkcjonuje w podobny sposéb. Obrazy mogg mie¢ mniej
lub bardziej wyrazng czy rozwinietq strukture narracyjng, ale w okres$lonych kontekstach
nawet bardzo skondensowany czy niedookreslony obraz moze uruchomié interpreta-
cie narracyjng ze strony oglgdajgcego. Te interpretacie mogq byé¢ bardzo indywidual-
ne, ale mogq réwniez by¢ dzielone lub tworzone intersubiektywnie. Mozna powiedzie¢,
ze na tworzenie dzieta sztuki wizualnej (czy tez obrazu w ogdle) wptywajq potrzeby i ocze-
kiwania konkretnej publicznosci. Autor na nie odpowiada i tworzy sposobno$é¢ do tego,
by oglgdajgcy mogt wniesé do dzieta swoje doswiadczenia (sposéb zycia, zatozenia wyni-
kajgce ze $wiatopogladu, a takze znajomos¢ konwencji artystycznych). Oglgdajgcy inter-
pretuje dzieto sztuki w odniesieniu do takich nabytych systemoéw kategorii i zwyczajow zwig-
zanych z percepcjq sztuki, do ktérych zostato ono zaadaptowane. W ten sposéb oglqdajqcy
mogq wypetni¢ luki narracyjne w materiale obrazowym niezbednymi detalami. Co wiecej
— w sposdb, ktéry harmonizuje z rozumieniem opowiadania i proceséw kognitywnych za-
proponowanym przez Schanka — $wiatopoglgdy wyrazone w obrazach mogg mie¢ wptyw

45 |bidem, s. 114.
46 |bidem, s. 189-218.
47 |bidem, s. 188.
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na $wiatopoglady, jakie przywotujg w umysle odbiorcy. Wiele obrazéw i innych dziet sztu-
ki wizualnej powstato z myslg o modyfikowaniu, konfrontowaniu czy nawet odrzucaniu
mniej lub bardziej ustabilizowanych $wiatopoglgdéw. Co wiecej, zewnetrzne okoliczno-
$ci — spoteczne, ideologiczne, naturalne (na przyktad zwigzane ze zmianami klimatycz-
nymi czy epidemiami), polityczne (wojny, inwazje) — stanowiq zewnetrzne zrédta zmian
w $wiatopoglgdach, narracje obrazowe za§ mogq by¢ instrumentami stuzgcymi do mo-
dyfikowania i adaptowania $wiatopoglgdéw w $wietle wynikajqcych stqd stanéw nieréw-
nowagi. Jednakze zrozumiato$¢ obiektéw obrazowych wymaga przynajmniej czeéciowo
wspélnego systemu przekonan. A zatem mniej lub bardziej $wiadome czy intencjonalne
wyrazenie $wiatopoglgdu w obrazie (albo za pomocg obrazu) moze byé¢ rozumiane jako
uczestnictwo w bardziej ogélnych (spotecznych czy kulturowych) symbolicznych prébach
potwierdzania (lub zmieniania) $wiatopoglgdéw. Dlatego tez, gdy Vidal méwi o ludzkiej
— psychicznej i spofecznej — potrzebie $wiatopoglqddw, to sugeruije, ze zapewniajg one
JWrazenie sensu zycia, uczucie nadziei i zaufania, mozliwoé¢ spojrzenia na zyciowe troski
z odleglejszej perspektywy i poczucie przynaleznosci do wiekszej catosci”#®. Vidal pod-
kre$la wage narracji obrazowych w procesie powstawania, modyfikowania i (mniej lub
bardziej stopniowego) zastepowania $wiatopoglgddw.

Tlustracja 3. (tu i na nastegpnej stronie) Giotto di Bondone, freski w Kaplicy Scrovegnich, Padwa,
Wiochy, ok. 1306-1307 r. Assessorato ai Musei Politiche Culturali e Spettacolo del Comune
di Padova.

a8 Vidal, op. cit., s. 7.
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Analiza dwéch materiatéw wizualnych pozwoli skonkretyzowaé czeéé powyzszych twier-
dzen. Pierwszy — freski Giotta z Kaplicy Scrovegnich (Padwa, okoto 1306-1307 roku)
— stanowi czytelng egzemplifikacje narracji obrazowej sugerujgcej konkretny $wiatopoglqd
(il. 3, 4, 5). Obrazy te charakteryzujq sie konkretnym porzqdkiem odczytania, ktéry sugeru-
ie linearny, jednokierunkowy obraz czasu rozciggajgcego sie od przesztosci (historia Maryi
Dziewicy i jej rodzicow, scena Pasji itd.) do przysztosci (Sqd Ostateczny). Seria zaczyna sie
od owijajgcej sie spiralnie wokét kaplicy (zgodnie z ruchem wskazéwek zegara) legendy
o bezdzietnych Joachimie i Annie — rodzicach Maryi. Opowies¢ przechodzi przez trzy zna-
czqce rejestry narracyjne, da sie tam wskazaé trzy mocne potqczenia przyczynowo-skutkowe
miedzy poszczegdlnymi scenami, wigczajgc w to dziatanie sit nadprzyrodzonych (aniotéw
zwiastujqcych narodziny Maryi i Chrystusa). Narodziny Maryi sq koniecznym warunkiem
przyczynowym narodzin Chrystusa, co z kolei jest niezbedne do zbawienia ludzkosci,
a takze do nadejécia Sqdu Ostatecznego. W sekwencjach narracyjnych obrazy prezentujq
personifikacje przywar i cnét en grisaille, namalowanych w imitowanych niszach. A zatem
obrazy podkreslajg zaréwno terazniejszo$¢, jak i przesztosé czy przysztodé, przypominajgc
wspotczesnym odbiorcom o ich zyciu oraz o ich postepowaniu w kontekécie przysztych
konsekwencji (w postaci kar lub nagréd), jakie czekajq ich podczas Sqdu Ostatecznego

(il. 41 5). Obrazy te zatem wyraznie wskazujg etyczne normy i nakazy, jak réwniez ,caty
49

system [mozliwego] boskiego odkupienia

Giotto di Bondone, freski w Kaplicy Scrovegnich, Padwa, Wtochy, ok. 13061307 r. Assessorato
ai Musei Politiche Culturali e Spettacolo del Comune di Padova.

Mg Smith, Giotto: Artistic Realism, Political Realism, ,Journal of Medieval History” 1978, nr 4, s. 283.
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Ogolnie rzecz uimuiqc, figury i ramy architektoniczne umieszczone w ciggtej i spojnej
przestrzeni i zrealizowane w plastycznosci tréjwymiarowej ujawniajg nowatorskg $wiado-
mo$¢ zewnetrzne| (empiryczne) rzeczywistoéci w zestawieniu z symboliczng abstrakciq,
tak dominujgcq w poprzednich stuleciach. Co prawda sity boskie liczg sie tu jako ,real-
ne” i wywierajq silny wptyw na relacje przyczynowe w obrebie obrazéw, ale zewnetrzny
$wiat zdaje sie zdecydowanie materialny i konkretny w poréwnaniu z jego prezentacjami
na przyktad w sztuce romanskiej. Innymi stowy mozna by powiedzie¢, ze Giotto nadawat
swoim figurom ,nominalistyczng specyfike charakteru, ekspresii, dziatan i umiejscowie-
nia”®®. Zdecydowanie wiecej mozna powiedzie¢ o $wiatopoglgdzie zawartym we fre-
skach Giotta — takze w kontekscie ich politycznej legitymizaciji papiestwa i wspierajgcych
ie gwelféw (zwlaszcza rodziny Scrovegnich, ktéra zlecita stworzenie kaplicy). Jednak-
ze méwiqe bardziej ogélnie, jedng z zalet koncepcji $wiatopoglgdu — gdy odniesie sie
iq do narracji obrazowych, takich jok dzieta Giotta — jest to, ze pozwala wigza¢ formalne
cechy narracji wizualnych z szerszymi pytaniami politycznymi i historycznymi.

Tlustracja 4. Fragment freskow Giotta w Kaplicy Scrovegnich: Sqgd Ostateczny. Assessorato ai Musei
Politiche Culturali e Spettacolo del Comune di Padova.

50 Ibidem, s. 271.
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Ilustracja 5. Detal z fresku Giotta w Kaplicy Scrovegnich: Sqd Ostateczny (Potepieni). Assessorato
ai Musei Politiche Culturali e Spettacolo del Comune di Padova.

W wypadku Pejzazu z upadkiem lkara (il. 6) Pietera Bruegla (starszego) opowia-
dana (czy przywotywana) historia nie jest tak jawnie obecna jak we freskach Giotta,
ale takze ona moze zosta¢ zanalizowana w odniesieniu do wyrazanego $wiatopoglgdu
(lub $wiatopoglgdéw), ktéry przedstawia, rozwaza i krytykuje. Poniekgd whbrew tytutowi
sam lkar jest na obrazie ledwie widoczny — w prawym dolnym rogu, gdzie w wodzie wida¢
tylko jego bezradnie rozrzucone nogi (po petnym pychy locie zbyt blisko storca, ktére
stopito wosk jego sztucznych skrzydet — zob. il. 7). Elementem dominujgcym w tej scenie
jest chtop — obojetny na dramatyczng sytuacje rozgrywajqcg sie ponizej (lub jej nie$wia-
domy). Na podstawowym poziomie projektowanie i interpretacja obrazu mogqg by¢ po-
wigzane z kluczowymi aspektami $wiatopoglqdu, takimi jak przyczynowosé¢ (na przyktad
dziatanie prawa grawitacji) i czasowo$¢ linearna (na przyktad sytuacja lkara w chwili juz
po upadku; bruzda zoranej ziemi jako skutek pracy chtopa). Co wiecej, przedstawione
obiekty mozna tatwo podzieli¢ na ozywione i nieozywione, na ludzi i nieludzi. Podobnie
reprezentacje obiektéow i przestrzeni wyraznie ujawniajg gtebie, przestrzenne rozréznie-
nie na pierwszy i drugi plan. Te aspekty sq jednak stosunkowo tatwe do wychwycenia
w poréwnaniu z gftebszymi implikacjami $wiatopoglgdéw. W tym sensie obraz Bruegla
jest wysoce polisemiczny. Jak wskazuje historyk sztuki Robert Baldwin:

Jwieloaspektowe odczytanie wydaje sie catkowicie uzasadnione w wypadku tak ztozonego
dzieta sztuki z tak licznymi i réznorodnymi odniesieniami. Z pewnosciq Pejzaz z upadkiem lkara
sprowokowat wiele reakcji w odniesieniu do do$wiadczen i postaw XVI-wiecznych odbiorcéw. Zre-
dukowanie go do wypowiedzi wizualnej o jednym znaczeniu zaciemnitoby artystyczne osiggniecie

Bruegla i doprowadzitoby do przektamania dzieta sztuki”®!.

51 ¢ Baldwin, Peasant Imagery and Bruegel’s ‘Fall of Icarus’, ,Konsthistorisk tidskrift. Journal of Art History”
1986, nr55.3,s. 111.
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Zgadzam sie z tym catkowicie — w obrazie jest jeszcze wiele innych ztozonosci i sub-
52

telnosci, ktére warto w tym kontekscie przedyskutowad

-

Ilustracja 6. Pieter Bruegel (starszy), Pejzaz z upadkiem Ikara (ok. 1555—1568). Musées Royaux
des Beaux-Arts, Brussels (Copyright © Royal Museums of Fine Arts of Belgium, Brussels).

Uderzajgcq cechq obrazu jest niezwykty kontrast pomiedzy chtopem, ktéry dominu-
je w warstwie wizualnej, a lkarem (tytut obrazu sugeruije, by traktowa¢ go jako postac
centralng). Ten aspekt obrazu dotyka problemu normatywnej hierarchii, ktéra oddziela
chtopa i lkara (i ich wysitki), oraz kwestii tak fundamentalnych, jak wlasciwy stosunek
cztowieka do natury czy rzeczywistosci. Upadek lkara moze by¢ postrzegany joko bardziej
ogdlna ilustracja ryzyka, zuchwato$ci, samooszukiwania sie, nieznajomosci wiasciwego
sobie miejsca w naturze. Méwiqc konkretniej, lkar moze by¢ postrzegany jako cztowiek
oderwany od rzeczywistosci — z mistycznymi, nieziemskimi aspiracjami, ktére przynoszq
$miertelne konsekwencje. Waznym zrédtem wptywu moze tu byé $wiatopoglad zwigzany
z wezesnym humanizmem, wyrazanym przez takich myslicieli, jak Erazm z Rotterdamu czy
Dirck Coornhert, kiérych Bruegel podziwiat. Swiatopoglgd ten promowat raczej rozwage
i twarde stgpanie po ziemi niz scholastyke czy metafizyczny intelektualizm. Réwnolegle
z tym pogladem orzgcy chtop moze by¢ uznany za prezentujgcego postawe (kontrastu-
jgcq z postawq oderwania od rzeczywistoéci wyrazang przez lkara) ,prostego rozumie-
nia praw Natury i produktywnej pracy utrzymujqcej ludzkie zycie”?3. Jego zakorzenienie
w realiach rolnych takze implikuje egzystencjalng stabilno$¢ i harmonie, ktére kontra-
stujq z wytaniajgeymi sie formami miejskiej alienacji bgdz innymi znaczgcymi zmianami
spotecznymi i ekonomicznymi. Ponadto Pejzaz z upadkiem lkara zostat z catq pewnoscig
stworzony dla bogatego mieszkanca miasta, oracz zas moégt wskazywaé na nostalgiczny
ideat postusznego chtopa pozbawionego jakichkolwiek groznych aspiracji do wspinania

52 75b. takze S. Duner, Bilden och det verkliga: Om konst, fi losofi och frddgfrdar, Hedemora 1991, s. 16-31.
53R, Baldwin, op. cit., s. 110.
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Ilustracja 7. Detal z obrazu Pietera Bruegela (starszego), Pejzaz z upadkiem Ikara (ok. 1555-1568).
Musées Royaux des Beaux-Arts, Brussels (Copyright © Royal Museums of Fine Arts
of Belgium, Brussels).

sie po drabinie spotecznej. Innymi stowy, chfop ostentacyjnie nie przejawia ,potencjalnie
fatalnej pychy, by zqgda¢ lepszej doli”®4. A zatem miecz w pochwie widoczny w lewym
dolnym rogu ptétna moze by¢ postrzegany jako element optymalnie zastgpiony przez
ptug. Z tych wzgledéw obraz sugeruje i promuje elementy lub aspekty $wiatopoglgdu
(z perspektywy ontologicznei, etyczne| i spotecznej) — zrozumienie historii przekazywanej
przez dzieto zaktada przynajmniej cze$ciowq znajomosé tych elementéw i aspektéw.

Podchodzqc do problemu bardziej ogélnie, mysle, ze freski Giotta i Pejzaz z upad-
kiem Ikara Bruegla — jak wiele innych obrazéw — wyrazajg ontologiczne i etyczne zato-
zenia, dotykajqg interesujqcych z perspektywy odbiorcy kwestii egzystencjalnych, lekéow
i nadziei, a takze zapewniajq narracyjne rusztowanie dla kruchosci i delikatnosci ludzkiej
egzystenciji, czynigc je godnymi uwagi i wartymi opowiedzenia. Obrazy te — mniej lub
bardziej wprost — opowiadaiq historie o $wiecie (lub o jakich$ jego aspektach) i o mozli-
wych lub zalecanych sposobach dziatania i interakcji. W ujeciuv Schanka mozna powie-

|//

dzie¢, ze funkcjonujq jako narracyjna ,gtéwna mysl”, ktéra po rozwinieciu przez oglgda-
jacego w petnowymiarowq opowie$¢ korzysta z typowych , pakietéw organizacji pamieci”
(takich jak dziatania poswigcone gloryfikacji Boga lub pracy na polu) oraz lokuje sie
w szerszych ,pakietach organizacji tematycznej” (na przyktad powab unikania podnieb-

nych lotéw czy zuchwatych préb wykraczania poza swoje miejsce w zyciu). Obrazy te

54 |bidem.
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sq wypetnione (wynikajgcymi ze $wiatopoglgdu) zatozeniami dotyczgeymi przyczynowo-
4ci, kategoryzacji, koncepcji czasu i przestrzeni, a takze prognoz na temat mozliwych
przysztoéci. Ponadto sq przenikniete radami dotyczqcymi moralnie wlasciwego postepo-
wania. Wraz z wieloma innymi formami opowiadania historii obecnymi w kulturze obrazy
te przyczyniajqg sie do powielania, potwierdzania lub kwestionowania $wiatopoglgdéw.
W tym sensie zaangazowanie w narracje obrazowe pozostaje trwale powigzane z co-
dziennymi koncepcjami przezywanych doswiadczen — niezaleznie od tego, czy te $wiato-
poglady sq zakorzenione, dopiero sie wytaniajqg, czy sq w zaniku.

Podziekowania
Na szczegélne podzigkowania za cenne komentarze do wczesnych wersji tego arty-
kutu zastugujg Chris Sinha i David Herman.

Summary
(Re-)Creating Order: Narrativity and Implied World Views in Pictures

The philosophical debate on the nature of narrative has been mainly concerned
with literary narratives, whereas forms of non-literary and especially pictorial narrativity
have been rather neglected. Within traditional art history, however, the narrative poten-
tial of the visual arts has usually been taken for granted, though rarely by attempting
to elucidate any deeper cognitive, semiotic, and philosophical aspects involved. Now,
generally speaking, narratives contribute to the human endeavour to reduce the unpre-
dictability of worldly changes, and human existence in particular, attempting to establish
order in our experiences of transitoriness and existential vulnerability.

The paper discusses some possible criteria of narrativity with regard to their applica-
bility to pictorial objects. It demonstrates thatpictorial works may express or imply high-
-level narrative structures or, put in another way, wider world views or schemata, and that
our comprehension of and need for these schemata can be explained by taking recent
research within cognitive psychology, schema theory, and narratology into account.

Stowa kluczowe: narratologia, teoria, obrazy, psychologia kognitywna, $wiato-

poglqd
Keywords: narratology, schema theory, pictures, cognitive psychology, world view
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