Kognitywistyka

Michat Wrdéblewski

Powiesc graficzna

Studium gatunku
w perspektywie kognitywistycznej

!V~ / Tn'.’ ,‘,\ e |
v & -yl TTO.
ST g
Wt

q, "V AT



Powiesc graficzna

Studium gatunku
w perspektywie kognitywistycznej



WYDAWNICTWO

UNIWERSYTETU
LODZKIEGO



Michat Wrdéblewski

Powiesc graficzna

Studium gatunku
w perspektywie kognitywistycznej

’ WYDAWNICTWO
UNIWERSYTETU
tttttttt 6]

+tODZ 2016



Michat Wréblewski — Uniwersytet todzki, Wydziat Filologiczny, Instytut Kultury Wspétczesnej
90-236 tddz, ul. Pomorska 171/173

RECENZENT
Anna Kedra-Kardela

REDAKTOR INICJUJACY
Urszula Dziecigtkowska

KOREKTA
Anna Zatora

SKtAD | tAMANIE
Maryla Btoriska

KOREKTA TECHNICZNA
Leonora Wojciechowska

PROJEKT OKtADKI
Katarzyna Turkowska
Zdjecie wykorzystane na oktadce: © Depositphotos.com/mheldvector
Wydrukowano z gotowych materiatéw dostarczonych do Wydawnictwa Ut

© Copyright by Michat Wréblewski, £t6dz 2016
© Copyright for this edition by Uniwersytet tédzki, todz 2016

Wydane przez Wydawnictwo Uniwersytetu tddzkiego
Wydanie I. W.07481.16.0.M

Ark. druk. 21,125

ISBN 978-83-8088-532-5
e-ISBN 978-83-8088-533-2

Wydawnictwo Uniwersytetu todzkiego
90-131 tédz, ul. Lindleya 8
www.wydawnictwo.uni.lodz.pl
e-mail: ksiegarnia@uni.lodz.pl
tel. (42) 665 58 63

https://doi.org/10.18778/8088-532-5


https://doi.org/10.18778/8088-532-5

Nie ma powodu, aby dobrze opowiedziana historia przypominala rzeczywistosc.
To rzeczywistos¢ ze wszystkich sit stara si¢ przypominac dobrze opowiedziang historie.

Izaak Babel

We imagine realities and construct meanings. The everyday mind performs these feats by
means of mental processes that are literary and that have always been judged to be literary.

Mark Turner
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Uwagi wstepne’

Badania nad komiksem, relatywnie nowe i obecne w wielu dyskursach, dosko-
nale ilustruja problemy, z ktérymi boryka si¢ (po)nowoczesna humanistyka.
Z jednej strony klopotliwy staje si¢ sam przedmiot dociekan, granice rozmywa-
ja si¢ w zestawieniu z réwnoprawnymi, a zarazem niekoniecznymi i niewystar-
czajacymi metodologiami, mierzac si¢ ze swym kulturowym uwarunkowaniem,
a jednoczeénie slabym profesjonalizmem dyskursu literaturoznawczego® i wielo-
torowoscia badan kulturoznawczych. Z drugiej strony mimo wiaczenia w obszar
zainteresowan badawczych humanistéw — miedzy innymi wskutek tego wlasnie
kulturowego zwrotu teorii — komiks wraz z innymi reprezentacjami kultury
popularnej wciaz spotyka si¢ z akademickim odtraceniem, ktdre jest wynikiem
prob utrzymania dawnych stratyfikacji oraz naukowej kompetencji zapewnionej
przez strukturalizm. Komiks ogniskuje te sprzeczne tendencje. Jako polisemio-
tyczny tekst kultury, otwiera si¢ na wielo§¢ dyscyplin badawczych od literaturo-
znawstwa i semiotyki przez filmoznawstwo, krytyke i teorie sztuki po tekstolo-
gie i jezykoznawstwo we wszystkich jego wariantach. Poteguje to ilos¢ narzedzi

! Niektére fragmenty tego wprowadzenia, najczeéciej we wstepnych wersjach, byly weze-

$niej publikowane w: Komiks w perspektywie literaturoznawczej. Projekt komiksologii w dobie kryzysu
genologii esencjalnej (Wroblewski 2010a); Potencjal ewolucyjny metakrytycznosci na przykladzie po-
wiesci graficznej Straznicy Alana Moore'a i i Dave'a Gibbonsa (Wréblewski 2013).

> W wigkszo$ci pomijam teorie skupiajace si¢ wokét definicji modernizmu i postmoderni-

zmu oraz nowoczesnosci i ponowoczesnosci, postugujac sie jedynie wybranymi propozycjami teo-
retycznymi, ktore o$wietlaja istotne, a dotychczas niedostrzegane aspekty graphic novels. Charakter
tej publikacji nie pozwala bowiem na wystarczajace i zadowalajace omoéwienie ztozonej problema-
tyki tych zagadnien, sama za$ powie$¢ graficzna nie jest tu rozwazana pod katem przynaleznosci do
ktérychs$ z powyzszych izméw.

> Nycz2006a: 5-38.
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wykorzystywanych przy studiach nad nim, przy jednoczesnym braku satysfak-
cjonujacej ilodci i jakosci , publikacji zalozycielskich”, ktére wspolczesne badania
moglyby dekonstruowa¢ czy tez poddawaé krytycznemu nicowaniu. Trudnosci
nastrecza zatem nie tylko sama kulturowo$¢ teorii (jak zauwaza Nycz, charak-
teryzuje si¢ ona silng inkluzywno$cia, rozciagajac si¢ na wszelkie dyskursywne
praktyki, przy dojmujacym poczuciu ograniczonych i subiektywnych mozliwosci
poznania)*, ale metodologicznie zwielokrotniona préba opisu zjawiska, pozba-
wiona zadowalajacych wyjsciowych rozwiazan teoretycznych, w tym réwniez
z zakresu — istotnej dla moich badaii — genologii. Nalezaloby w takim razie
pokusi¢ sie 0 mozliwie kompletnag monografie komiksu, wchodzac w dialog z ist-
niejacymi juz prébami jej stworzenia. Trudne to zadanie w obliczu wyrzeczenia
si¢ strukturalizmu, a co za tym idzie: kryzysu autonomicznodci i kryzysu formuly
profesjonalnej. Jak bowiem konstruowac arbitralng klasyfikacje, wyrézniaé cechy
esencjalne, odslania¢ siatki dychotomii i elementy niezawislych struktur, skoro
ich faktyczno$¢ zostala zanegowana? W jaki sposob przedstawic historig i charak-
terystyke dziedziny wraz z jej gatunkami, majac $wiadomo$¢ kulturowej konstruk-
¢ji przedmiotu i jezyka opisu, ktéry od tego przedmiotu jest wspolzalezny? Po
zwrotach, ktére nastapily w humanistyce®: pragmatycznym, narratywistycznym,
etyczno-politycznym, kulturowym i performatywnym?®, konieczna jest refleksja
nad stanem wspolczesnej genologii oraz jej potencjalnymi strategiami naukowe;
przydatnosci w najblizszych latach. Zakladajac stronniczo$¢, nieobiektywnosé
i nieuniwersalno$¢ obserwacji ponowoczesnego badacza-turysty’ przygladaja-
cego sie przedmiotom zza zaslony jezyka, posiadanej wiedzy i stownikéw, ktére
w kazdej chwili moze zamieni¢ na inne, potrzebne staje si¢ przewartosciowanie

* O nicowaniu teorii przez samg siebie, jej podziatach, rozprzestrzenieniu i niestabilno$ci

Ryszard Nycz pisal juz w 1993 roku, a konkluzja ta dotyczyla przeciez kondycji teorii poststruk-
turalnej, ktora obecnie weszta w kolejng, jeszcze bardziej ztozona faze przemian (zob. Nycz 1993,
2006: 28-30).

5 Patrz: Barker 2005; Burzyriska 2006b: 41-91,2013; Domariska 2007: 48-61; Kowalewski
i Piasek 2010.

¢ By wymieni¢ tylko te najwazniejsze; metateoretyczna narracja dotyczaca zwrotéw ba-

dawczych w humanistyce jest w ostatniej dekadzie szczegélnie nasilona (oprécz tu wymienionych
mowa jest m.in. o ,zwrocie wizualnym’, zwanym tez ikonicznym, ,zwrocie topograficznym’, ,,zwro-
cie ku rzeczom”, zwrocie ekologicznym” czy o ,zwrocie cyfrowym” — o ktérym wiecej w zakoncze-
niu tej publikacji). Wydaje si¢ jednak, ze liczne nowe pojecia wpisuja sie wjedna tendencje krytycz-
na, ktoéra tylko manifestuje swa obecno$¢ na rézne sposoby, a praktyka takiego ,mnozenia bytéw
ponad konieczno$¢” pozbawia termin ,zwrot” pierwotnego cigzaru semantycznego i prowadzi do
stania sie pustym — z punktu widzenia teorii — znakiem.

7 Bauman 2000; MacCannell 2002; Nycz 2006a, 2006b; Wieczorkiewicz 2012.
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genologicznych postulatow. Tym bardziej bedac ,liberalng ironistka” — jak wi-
dziat to Richard Rorty® — otwarta na przygodno$¢, wyznajaca fallibilizm i rozu-
miejacg ich nieuchronnosé.

Wydaje sig, ze mozna postulowa¢, aby przedmiotem zainteresowania nowej
genologii byly przemiany gatunkowe i medialne, laniicuchy politypiczne, siecio-
wo$¢, relacyjnoéé elementéw polisysteméw (takze relacje zewnatrztekstowe),
remediacja i tekst w przestrzeni nowych mediéw oraz gatunki hybrydalne, ktére
to najczesciej reprezentuja do$wiadczenie ponowoczesne, i postawy krytyczne
charakterystyczne dla Nowej Humanistyki’ — zwanej takze post-humanistyka
lub post-teoria'. Nie znaczy to jednak, ze przyszloéci genologii upatrywatbym

,[Ironistki] stale pamietaja o kruchosci i przygodnosci swych finalnych stownikéw, a prze-
to i swoich jazni” (Rorty 1996: 107).

®  Instytut Badan Literackich PAN z korficem 2012 roku rozpoczat publikowanie serii Nowa

Humanistyka w ramach projektu finansowanego przez Narodowy Program Rozwoju Humanistyki.
Ryszard Nycz we wstepie redaktorskim do pierwszego tomu stwierdza:

Chcielibysmy w niej wydawac nie tylko kolejne tomy ,poszkolne’, lecz takze inne, przede wszystkim inno-
wacyjne i inspirujace prace; prace odnawiajace zaréwno tradycyjne widzenie problematyki humanistycz-
nej wiedzy, jak i standardowe instrumentarium teoretyczno-metodologiczne jej badania. Mamy nadzieje,
ze beda to prace wszystkich pokolert badaczy (w tym — a moze zwlaszcza — najmlodszego) z Polski iz za-
granicy. Czton drugi ,polska pamie¢ kulturowa” okrela¢ natomiast bedzie rdzen problemowy (a czasem
ramy odniesienia) kilku kolejnych edycji TSL. Intencja zespotu realizujacego nasz program jest, by temat
ten stal sie i wazna perspektywa, i zacheta do podjecia inter-, a moze tez transdyscyplinarnych poszukiwan
i spotkan, a takze sposobnoscia do $cistego powiazania konkretnej empirycznej problematyki z nowg teo-
retyczng jej konceptualizacja — a wiec do ,praktykowania teorii”, ( Teoria-Literatura-Zycie 2013: 13-14)

Innym przykltadem poszukiwan badawczych wpisujacych sie w nurt reinterpretujacy przedmiot
i zadania polskiej humanistyki jest pierwszy podwdjny numer ,Tekstow Drugich” na rok 2013
w pelni poswiecony tematyce antyhumanizmu, post- i trans-humanizmu, reifikacji, humanistyce
ekologicznej i in. Wydawnictwo to jest prawdopodobnie najbardziej kompletna proba przedstawia-
nia najnowszych tendencji (po)humanistycznych, jaka dotychczas ukazata si¢ na polskim rynku
czasopism akademickich.

10 Patrz: Domanska 2011: 220-226.

Posthumanistyka to humanistyka po humanizmie budujaca wiedze, ktéra krytykuje i/lub odrzuca cen-
tralng pozycje cztowieka w $wiecie, stad charakterystyczne sa dla niej wszelkie podejécia nie- czy antyan-
tropocentryczne. Mozna wiec zatem okresli¢ posthumanistyke jako humanistyke nieantropocentryczna,
cho¢ termin ten wzbudza watpliwo$¢ przez swa paradoksalno$¢. Kluczowymi problemami badawczymi
s3 dla niej zagadnienia granic tozsamosci gatunkowej, relacji miedzy tym co ludzkie i nieludzkie (zwiazki
cztowieka z technologia, srodowiskiem, zwierzetami, rzeczami oraz zagadnienia biowladzy, biopolityki
i biotechnologii). (Domariska 2011: 221)

Rozwinigcie powyzszych tez znalez¢é mozna w antologii tekstéw pod redakcja Ewy Doman-
skiej z 2010 roku, w ktérej autorzy mierzg sie z wielo$cia koncepcji funkcjonowania studiéw hi-
storycznych/historiograficznych, a takze w jej ostatniej ksiazce dotyczacej pamieci, historiografii,
narratywizmu oraz miejsca ,humanistyki zaangazowanej’, jak nazywa ja autorka, na wspolczesnej
mapie nauki (Domariska 2013). Waznym kontekstem s3 dla tych spostrzezen przede wszystkim

KOGNITYWISTYKA © 13
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w ekokrytyce lub innych szkolach krytycznych o wyraznym zabarwieniu ideolo-
gicznym oraz politycznym"'. Twierdze za to nie reprezentujac mniejszosci
— 7e niemozliwe jest dzisiaj uprawianie badan nad gatunkami i rodzajami tek-
stow kultury cechujacych sie autonomia, obiektywnoscia i ,czysta akademicko-
$cig” oddzielona od socjologicznego, rynkowego, politycznego czy medialnego
podloza, w ktére wplatane zostaja i z ktérych wyrastaja wszystkie teksty. Nowa
genologia, jak bede ja nazywa¢, winna wpisa¢ sie¢ w kulturowe tendencje teorii
oraz pytania, ktore stawia przed humanistyka postteoria, a ktore przy$wiecaja jej
od XIX wieku, jesli nawet nie od zarania refleksji nad czlowiekiem'. Jak stwier-
dza Ewa Domanska:

Wydaje sie takze, ze to nie tyle chodzi o role, ktére literaturoznawcy czy kulturoznawcy mie-
liby odgrywag, ale o cele badawcze reprezentowanych przez nich dyscyplin. Zyjemy w czasie,
ktory wymaga redefinicji humanistyki i jej dziedzin oraz znalezienia nowych sposobéw legi-
tymizacji jej istnienia. Powinni$my rozwazy¢, jaki rodzaj pytan usprawiedliwia nasza wiedze
i podejécia badawcze? Czy sa to pytania o demokracje, sprawiedliwo$¢, prawa cztowieka, ety-
ke, Boga, przetrwanie gatunkéw lub/i Zycia na ziemi. Ponadto ciagle zmienia sie rozumienie
samego pojecia kultury, a takze tego co spoleczne (...)".

Pierwszym krokiem byloby zatem przyjrzenie sie gatunkom i ich ewolucji
z szerszej niz tylko — jak okreélano to dawniej — wewnatrztekstowa perspek-
tywa. Nastepnie istotna jest proba okre$lenia kontekstu i motywacji kulturowej,
w ktorej te gatunki s3 osadzone. Co wigcej, studia w takim znaczeniu powinny
skupi¢ sie na stawianiu pytan wykraczajacych poza tradycyjnie rozumiane genre
studies, m.in.: co w danym gatunku stanowi przejaw (nie)ludzkiego doswiadcze-
nia; w jaki sposdb narracja reprezentuje ja, relacje ja—$wiat, ja—inny, ja—ja; przy

konsekwencje teoretyczne najnowszych studiow z zakresu socjologii wiedzy, postulaty metodo-
logiczne Haydena White’a (2000, 2009) i Dominica LaCapry (2009), teoria aktora-sieci Bruno
Latoura (2010), filozoficzne teksty Giorgia Agambena i praktyka teoretyczna kontynuatoréw mysli
Foucaulta.

"' Podobne stanowisko zdaje si¢ cechowa¢ takze gleboko zakorzenione w polskiej tradycji

akademickiej pismo ,Zagadnienia Rodzajéw Literackich” (afiliowane przy Uniwersytecie £odz-
kim i wydawane przez Eédzkie Towarzystwo Naukowe). Swiadczy¢ moze o tym miedzy innymi
monograficzny zeszyt periodyku poswigcony krytycyzmowi, a takze anglojezyczna publikacja:
Critical Theory and Critical Genres: Contemporary Perspectives from Poland (2014), ktérej to ,Zagad-
nienia” patronuja.

2 Antoine Compagnon przytacza w swoim Demonie teorii mysl pisarza angielskiego Mat-
thew Arnolda z artykulu Funkcja krytyki dzisiaj (1864), w ktorej ten definiuje studiowanie literatury
jako ,bezinteresowny wysitek na rzecz poznania i propagowania tego co na $wiecie poznano i po-
my$lano najlepszego” (Compagnon 2010: 207).

B3 Domanska 2011: 223.
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pomocy jakich srodkéw umozliwia poznanie, identyfikacje, empatie; co wpltywa
na przeksztalcenia gatunkowe i jaki jest tego zwiazek ze zmieniajaca si¢ ludzka
percepcja i kategoryzacja $wiata. Jest to zatem projekt genologii skierowanej ku
zainteresowaniom kognitywistycznym. Genologii, ktora nie tyle ma dostarcza¢ ko-
lejnych klasyfikacji — katalogéw cech i klasycznych definicji, co w oparciu o pro-
pozycje typologiczne przedstawi¢ gatunek jako materializacje pewnych figur, po-
staw i operacji poznawczych, a nawet zréwna¢ gatunek z figura myféli i jezyka'.
Wazny jest takze wyboér samego gatunku. W moim studium zdecydowalem sie za-
nalizowa¢ powie$¢ graficzna — gatunek komiksu, ktéry czerpie z zywiolu powie-
$ciowodci literackiej i do samej literatury asymptotycznie si¢ zbliza. Graphic novel,
w $wietle zarysowanych w tym miejscu zalozen, stanowi podrecznikowy przed-
miot badan dla nowej genologii. Charakteryzuje si¢: wieloznakowoscia, niejed-
norodng narracja, hybrydycznoscia, transgatunkowoscia, dodatkowo wskazuje
na swoja literacko$¢, jednoczesnie testujac granice tej kategorii. Powie$¢ graficz-
na, jako gatunek o nieoczywistych ramach klasyfikacyjnych oraz nieoczywistym
statusie genologicznym i tekstologicznym, stanowi wigc laboratorium literacko-
$ciipowiesciowosci, w ktérym zweryfikowaé mozna skuteczno$¢ narzedzi nowej
genologii sprzezonej z narratologia kognitywistyczna.

Powiesci graficzne ze wzgledu na réznorodno$¢ tematyczna i poetologiczna
stanowia obszar genologicznego sporu miedzy badaczami zajmujacymi sie tek-
stami kultury. Jak juz probowalem sygnalizowa¢, nie wyznaczono dotychczas
zadowalajacych granic gatunkowych graphic novel, a praktyke postugiwania si¢
tym terminem cechuje daleko idaca dowolno$¢'®. Zdarzaja si¢ mimo to proby

% Por. Stockwell 2002.

> Na przyklad w polskich mediach nadal powszechne jest postugiwanie si¢ tym pojeciem
jako znacznikiem kazdego komiksu, ktory wedtug recenzenta lub krytyka przedstawia jakas war-
to$¢ — artystyczna, estetyczna, etyczna, kulturotwérezg itp. We Francji powiesciami graficznymi
czgsto nazywa si¢ dowolne wydania albumowe komiksowych seriali, ktére w obrebie jednego
odcinka (ok. 50 stron) prezentuja wzglednie zamknieta caloé¢ fabularna. W Stanach Zjednoczo-
nych dowolno$¢ nazewnictwa posuwa sie jeszcze dalej: amerykanskie wydawnictwa nazywaja
powiesciami graficznymi nawet zbiorcze wydania zeszytéw komiksowych (wlacznie z superbo-
haterskimi). Kazdy taki zbiér, wydany w formie odpowiednio grubej ksiazki, podpisuje si¢ tym
terminem. Na polskim rynku komiksu da si¢ zaobserwowa¢ podobne procesy. Przykladem moze
by¢ seria taczaca tradycje mangi i kultury japonskiej z amerykanskim komiksem popularnym Usagi
Yoijmbo, ktéra publikowata w Polsce Mandragora, a ktdra wciaz jest czescig oferty wydawniczej
Egmontu. Wiekszos¢ komikséw z tej serii zostala wprowadzona do obiegu ksiegarskiego jako
kompilacyjne edycje amerykanskich wydan zeszytowych (w USA, gdzie rynek komiksu jest nie-
poréwnywalnie wiekszy i mocniej osadzony kulturowo, praktyka publikacji popularnych tytulow,
takich jak Usagi Yoijmbo, jest bardziej ztozona: wydania zbiorcze sa poprzedzone regularnym do-
starczaniem czytelnikowi nowych odcinkéw historii w formie zeszytéw, by nastepnie poszerzy¢
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scharakteryzowania cech dystynktywnych powiesci graficznej wskazujace na
podobienstwo do powiesci literackiej, wyrazne kategorie poczatku i konca, fa-
bularna cigglos¢ konstrukeji, postugiwanie sie narracjq literacka, skierowanie do
dorostego odbiorcy, $wiadomy zamyst artystyczny tekstu, polozenie nacisku na
ksztalt estetyczny, sklonno$¢ do szukania nowych srodkéw wyrazu oraz obje-
to$¢ takiego wydawnictwa. Na polskim gruncie badan genologicznych jednym
z najnowszych przyktadéw takich klasyfikacji jest propozycja Wojciecha Birka
zamieszczona w czasopi$mie ,Zagadnienia Rodzajéw Literackich”:

Powies¢ graficzna (ang. graphic novel, fr. roman graphique, bd roman): jedna z trzech podstawo-
wych form genologicznych komiksu (obok komiksu prasowego i zeszytu [albumu] komik-
sowego), uksztaltowana w latach 60. XX wieku, a od lat 8o. traktowana jako réwnoprawna
iistotna artystycznie odmiana komiksu najblizsza literaturze. Jej wyznaczniki genologiczne
to: deheroizacja w zestawieniu z bohaterami o nadludzkich mozliwo$ciach w tradycyjnym
komiksie, realizm w konstrukeji $wiata przedstawionego, czesto pierwszoosobowa forma
narracyjna obejmujaca zamknieta strukture fabularng uksztaltowana na wzor literackiej
powiesci, autobiografizm, poglebiona motywacja psychologiczna, odniesienia do tradycji
gatunkowych literatury, takich jak powie$¢ o dojrzewaniu, powies¢ srodowiskowa, kroni-
ka rodzinna, literatura faktu itp. oraz duza — w zestawieniu z innymi postaciami komiksu
— objetosé (... ).

Dopdki jednak definicje beda opieraly si¢ na klasycznych teoriach kategory-
zacji, dopoéty ich praktyczne mozliwosci aplikacji i operacyjnosci dla badan nad
komiksem beda znikome. Niemozliwe wydaje si¢ bowiem wyznaczenie koniecz-
nych i wystarczajacych norm gatunkowych, w obrebie ktérych miescityby sie tak
odmienne od siebie realizacje powiesci graficznych. Zréznicowanie tej odmiany
komiksu przypomina plynna i ciagle siebie przetwarzajaca przestrzen powiesci
literackiej (co nie jest réwnoznaczne z aneksem powiesci graficznej do tej prze-
strzeni). Rozumiany po Bachtinowsku zywiol powiesciowy znajduje swoje ujécie

oferte o wydania kolekcjonerskie w twardej oprawie, na lepszym papierze oraz z szeregiem

yautorskich dodatkéw” charakterystycznych dla tzw. art bookéw). Gdy tylko Egmont zdecydowal
sie wyda¢ w kolorze (zwykle sa to komiksy czarno-biale) osobng historie o Usagim w prestizowej
serii ,Mistrzowie komiksu’, na okladce niezwlocznie znalazla si¢ adnotacja — powies¢ graficzna

— cho¢ komiks ten poza walorami edycyjnymi niczym nie r6znit sie od historii wydawanych w to-
mach zbierajacych komiksy z poszczegdlnych zeszytéw. Co ciekawe, ta propozycja, z punktu widze-
nia objetosci — tak istotnej w definicjach powiesci graficznej, jest o wiele ciefisza od pozostalych,

yzwyczajnych” tomoéw. Czy rzeczywiécie taki wyjatek mozna nazwa¢ powiescig graficzng, a moze
to cala seria opowiesci o Usagim nig jest? Lub, co jeszcze ciekawsze, zaden z tych komikséw nie
moze by¢ uznany za powie$¢ graficzna? Mam nadzieje, ze przynajmniej czgéciowo zadowalajacych
odpowiedzi na te, jak i inne pytania, udzielam w rozdzialach czwartym i piatym.

16 Birek 2009: 248.
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w gatunkowym bogactwie graphic novel. Zaréwno w przypadku powiesci literac-
kiej, jak i w jej komiksowym odpowiedniku pokusa skonstruowania normatyw-
nej definicji musi skoriczy¢ si¢ fiaskiem. Droga do stworzenia teoretycznej pod-
stawy dla pézniejszych analiz moga by¢ za to typologie oparte na podobienstwie
rodzinnym, kategoryzacji prototypowej oraz wykorzystanie klasycznej juz teorii
taicuchow politypicznych Stefana Sawickiego (1981). Kazdorazowa kontekstu-
alizacja oraz zestawienie analizowanej powiesci z wybranym (stworzonym) pro-
totypem pozwalaja na uchwycenie zaréwno zmieniajacych si¢ uwarunkowan we-
wnatrztekstowych, jak i chociazby sytuacji na rynku wydawniczym, ktére moga
wplywaé na sposéb publikowania komikséw (zeszyty, albumy, wydania kolekcjo-
nerskie itd.) — a co za tym idzie, na przypisywanie ich do konkretnych gatunkéw
i subgatunkéw.
Badania problematyki zwiazanej z tekstami wladciwymi kulturze popularnej
— w tym wypadku powiesci graficznych — kieruja ku szerszej refleksji nad prze-
warto$ciowaniem teorii i krytyki w badaniach kulturowych, majacym miejsce od
polowy lat 60. XX wieku. Wzrastajace zainteresowanie naukowe tym co masowe,
studia nad tzw. nowymi mediami, komunikacja, redefiniowanie pojecia moderni-
zmu, rodzace si¢ poststrukturalne i postmodernistyczne praktyki czytania $wiata
stopniowo umozliwily usankcjonowanie si¢ akademickiego dyskursu dotyczace-
go kultury popularnej i jednoczesnie zaczely przetamywa¢ hegemonie nieinklu-
zywnych klasyfikacji ,wysokie — niskie”"’”. Potepiajace masowo$¢ glosy krytykow
popkultury, cho¢by patronowala im jako intelektualna inspiracja dialektyka ne-
gatywna Adorna zwrécona przeciw przemystowi kulturowemu i systemowosci
rozumu instrumentalnego'®, wspélcze$nie coraz czesciej brzmig anachronicznie:
yapokaliptycy” (postugujac sie juz blisko 50-letnig terminologia Umberta Eco)
powoli s3 zastepowani przez ,dostosowanych’, a termin ,kultura masowa” jest
uzywany coraz rzadziej — wypiera go bowiem pojecie kultury popularnej, ktére

17" Od blisko stulecia kultura zachodnia tak naprawde sklada si¢ z dwéch kultur: tradycyjnej (nazwijmy

ja kulturq wysokq), odnotowywanej w podrecznikach, oraz kultury masowej, wytwarzanej w ilosciach hur-
towych, tak by zaspokoi¢ rynek. (...) Kultura masowa rozwingla réwniez autonomiczne srodki przekazu,
ktérymi rzadko postuguja sie prawdziwi artysci: radio, filmy, komiksy, kryminaly, science-fiction, telewizje
(...). Jest produktem tworzonym wylacznie i bezposrednio na potrzeby masowej konsumpcji — niczym
guma do zucia. (MacDonald 1953: 1; przeklad wiasny)

Stanowiska takie jak Dwighta MacDonalda, nieufne i konserwatywne wobec kultury popularnej,
w $wietle dzisiejszych — w znacznej mierze antropologicznych — badan nad kultura, staja si¢ nie-
aktualne, a przynajmniej funkcjonuja jedynie w ramach jednego z dziesigtek uje¢ kultury, nie zas
jako wersja kanoniczna — obowigzujacy i jednobrzmigcy glos Akademii.

18 Zob. m.in. T. Adorno, Uber Jazz (Adorno 1990).
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niesie ze soba odmienne asocjacje'®. Kultura (sztuka) przestala by¢ domena auto-
nomiczny i elitarna, pojawilo sie pojecie produkcji kulturowej oraz postulaty ni-
welowania sztucznych podzialéw, ktére rozmijaly sie z rzeczywistoécia. W 2000
roku Miriam Bratu Hansen stwierdzita:

Modernizm obejmuje (...) pelen zakres praktyk kulturowych i artystycznych, ktére doku-
mentuja, poddaja refleksji oraz odpowiadaja na procesy modernizacji i do§wiadczenie nowo-
czesno$ci — wiaczajac paradygmatyczne przemiany warunkéw, w jakich sztuka byta produ-
kowana, rozpowszechniana i konsumowana; innymi stowy tak, jak réznorako rozumianych
estetyk nowoczesnosci nie da sie sprowadzi¢ do kategorii stylu, tak tez zatarciu ulegaja tu
w ich obrebie granice instytucji sztuki w ich tradycyjnym osiemnastowiecznym i dziewiet-
nastowiecznym wcieleniu — nastawionym na ideal estetycznej autonomii, zakladajacy opo-
zycje ,wysokiego” i ,niskiego”, czyli autonomicznej sztuki i popularnej, masowej kultury.

Teoria zaczela przeprowadzad rewizje samej siebie. Metateoretyczne, naznaczo-
ne wzajemng krytyka dyskusje lat 70. i 80. XX wieku doprowadzity do przewrotu
zaré6wno na poziomie metodologii, jezyka, jak i samego przedmiotu badan.
Trwajace do dzi§ debaty oscylujace miedzy probami zdefiniowania moderni-
zmu i postmodernizmu zaowocowaly analizami tekstow do tej pory pomijanych
(m.in. komikséw, filméw, graffiti, literatury popularnej). Mimo ze po dzi$ dzien,
szczegolnie na niwie polskiej humanistyki, pokutuje pamie¢ o wielkim podziale
kulturowym®' i nadal trzeba przelamywa¢ dawne uprzedzenia, krytyczne podej-
$cie do elitarno$ci kultury zaowocowalo otwarciem teorii na przestrzenie do tej
pory przez nig nieeksplorowane. To otwarcie nie jest jednak wlasciwe tylko dla
dyskursu naukowego. Poszerzanie swoich granic, zacieranie ich, przenikanie, in-
terferencja i konwergencja sg charakterystyczne przede wszystkim dla przedmio-
tu badan — wspolczesnej kultury. Tym ciekawszym wyzwaniem jest dla teorii
kulturowych $ledzenie owych nawarstwien i wzajemnych zapozyczen.

Q.

Ksiazka ta sklada si¢ z pieciu gléwnych rozdzialow. W rozdziale pierwszym sytuuje
badania nad komiksem na tle studiéw z zakresu kultury popularnej oraz charaktery-
zuje te przestrzen w opozycji do kultury masowej. Szerzej zostaja takze oméwione

O komiksie oraz powieéci graficznej w relacji do kultury masowej i popularnej pisze na
poczatku rozdzialu pierwszego.

20 Rekonfiguracje modernizmu 2009: 237.
' Huyssen 1986.
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relacje kultury popularnej i gry oraz tzw. zwrot wizualny/ikoniczny. Nastepnie
w rozdziale drugim przechodz¢ do zarysowania historycznego tla rozwoju komik-
su. Jego zwierniczeniem jest najdojrzalsza forma gatunkowa, czyli powies¢ graficzna.
W tym rozdziale przedstawiona zostaje droga komiksu od jego prahistorii, przez
nowozytne narracje poslugujace sie statycznym obrazem, rozwoj prasy i pierwsze
protokomiksy — przede wszystkim Rudolphe’a Topffera (1799-1846), Gustave’a
Doréa (1832-1883) oraz Wilhelma Buscha (1832-1908) — po komiks amery-
kanski przelomu XIX i XX wieku. Nastepnie pokrotce omawiam lata 20. oraz lata
30. XX wieku w Stanach Zjednoczonych i Europie Zachodniej, a takze narodziny
komiksu superbohaterskiego i role komiksu w czasie II wojny $wiatowej. Kolejne
fragmenty po$wiecone sa latom 50. — Classics Illustrated; EC; EA — oraz wpro-
wadzeniu komiksowej cenzury. Ostatnia czes¢ tego zarysu powszechnej historii
komiksu dotyczy kontrkultury, magazynéw ,Metal Hurlant” i ,Heavy Metal”, na-
rodzin ,wladciwej” powiesci graficznej oraz najwazniejszych reprezentacji tego ga-
tunku od przetomu lat 70. i 80. po wspdlczesnos¢. Ostatnie passusy rozdziatu dru-
giego skupiaja si¢ na recepcji komiksu w Polsce oraz historii komiksu polskiego od
pierwszych protokomikséw i dwudziestolecia miedzywojennego przez komiksy
czaséw PRL-u po sytuacje komiksu w Polsce po transformacji systemowe;j.

Rozdzial trzeci ma ksztalt metateoretycznego wywodu o genologii i powraca
do watkéw sygnalizowanych we wstepie. Przedstawiam w nim sytuacje genolo-
gii po zwrotach badawczych w obliczu przewarto$ciowania teorii, polisystemow
i pojawienia si¢ nowych metodologii. Kluczowym pytaniem w tym rozdziale jest
to, w jaki sposéb bada¢ gatunki hybrydyczne i wieloznakowe — w tym komiks,
a przede wszystkim powies¢ graficzng — w obliczu kryzysu genologii esencjalne;j.
Rozdzial trzeci stanowi tym samym przeglad stanowisk badawczych od ujec kla-
sycznych po teorie podobienstwa rodzinnego i kognitywistyczna kategoryzacje
prototypowa. Szczegdlny nacisk zostal polozony na oméwienie zagadnien geno-
logii nieesencjalnej, teorie tancuchéw politypicznych, genologie multimedialng
oraz genologie (po)humanistyczng — zwigzana z pojeciami literackosci i powie-
$ciowosci (jako swoistymi stanami poznawczymi i krytycznymi umystu), a takze
przemianami we wspolczesnej narratologii.

W rozdziale czwartym, dokonawszy wstepnego wyrdznienia powiesci graficz-
nej z dziedziny komiksu, koncentruje si¢ na analizie specyfiki komiksowej narracji
opartej na jednosci ikonolingwistycznej. Przedstawione zostaja przykladowe de-
finicje komiksu i powiesci graficznej w oparciu o dotychczasowe ustalenia i pu-
blikacje. Po dokonaniu szkicowego rozréznienia kierowanego propedeutycznym
charakterem tej czesci pracy — majacej przede wszystkim na celu podkreslenie
potrzeby rozpatrywania powieéci graficznej jako osobnego gatunku komiksowego,
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ktéry mimo opowiadania obrazem pod wzgledem struktur narracyjnych i inten-
cjonalnosci bliski jest powiesci literackiej i kategorii powiesciowosci — omawiam
problemy zwigzane z semiotyka (wielo$¢ tworzyw) komiksu oraz niejasne kryte-
ria i dystynkcje funkcjonujace zaréwno w nomenklaturze naukowej, jak i popu-
larnonaukowej. Krytycznemu ogladowi poddane zostaja réwniez cztery pojecia:
gatunek, medium, jezyk i tekst. Rozdzial czwarty zakonczony jest teza o amalga-
matycznosci komiksu (w tym powiesci graficznej) i préba podsumowania komik-
sowej poetyki oraz semiotyki w perspektywie kognitywistycznej.

Rozdzial piaty dzieli si¢ na dwie blisko zwigzane ze soba czgéci. Pierwsza z nich
ma charakter rekonesansu w badaniach kognitywistycznych. Méwiac o powieéci
graficznej, wprowadzam mig¢dzy innymi terminy reprezentacji $wiadomosci/do-
$wiadczenia, uciele$nienia, ram mentalnych czy narracji opartej na metaforach
i amalgamatach. Powoluje si¢ takze na niezwiazana z kognitywistyka teorie Briana
McHale’a o dominancie ontologicznej i epistemologicznej*’. Nastepnie omawiam
doktadniej autorski model powiesci graficznej, ktory nie positkuje si¢ zadna z cech
podkreslanych w dotychczasowych definicjach. Opiera si¢ on o pojecia oméwio-
ne w rozdziale trzecim: (meta)krytyczno$¢ — zwiazana z metareprezentacjami
i metakognicja — oraz intersubiektywnos¢, przejawem ktorej jest m.in. fokaliza-
cja. W drugiej czesci rozdzialu piatego wykorzystuje wymienione tu kategorie, by
jeszcze raz wskazaé na gatunkowq charakterystyke powiesci graficznej, odréznia-
jaca ja od innych gatunkéw komiksu, a jednocze$nie niepostugujaca si¢ cechami
esencjalnymi przywolywanymi w definicjach klasycznych. (Meta)krytycznosé
i intersubiektywnos¢ zostaja kazdorazowo zestawione z dwiema — zaleznymi od
siebie — kategoriami narratologicznymi zaproponowanymi przez Mieke Bal. Sa
nimi: narrator i poziomy narracji. W nastepnej kolejnosci analizuje je pod wzgle-
dem realizacji wprowadzonych przeze mnie kryteriéw w odniesieniu do metafor
i amalgamatéw konceptualnych (czestokro¢ bedacych podstawa rozwiazan narra-
cyjnych w powiesciach graficznych).

Kognitywistyczna teoria narracji oraz kategoryzacja prototypowa pozwalaja
na analize cech gatunkowych powieéci graficznej, stworzenie propozycji typolo-
gicznej, a przede wszystkim na wskazanie takich kategorii, jak: (meta)krytycz-
no$¢, metareprezentacja, intersubiektywno$¢ czy powie$ciowosé, ktére wydaja
sie kluczowe dla méwienia o graphic novel. Powyzsze zalozenia umozliwiaja takze
ucieczke od normatywnych klasyfikacji i katalogowania mniej lub bardziej pew-
nych wyznacznikéw tekstu skutkujacych definiowaniem gatunku jako zbioru roz-
maitych, niekoniecznie powigzanych ze sobg elementdw, ktore najczesciej s je-

22 McHale 1996.
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dynie powierzchniowym rezultatem plynnych struktur (catkowicie pomijanych
w badaniach nad komiksem) zwiazanych z modelami opowiadania i poznania
wlasciwym ludzkiemu umystowi. Taki kognitywistyczny schemat reprezentacji
i opowiadania zarazem, charakterystyczny dla myslenia metaforycznego i me-
tonimicznego, $wietnie ilustruje ponizszy kadr z Understanding Comics Scotta
McClouda. Trzeba przy tym doda¢, ze dotyczy on tylko (lub az) uniwersalno-
$ci ikonicznego jezyka, ktéra lezy u zrédla komiksowej narracji. Prosty mecha-
nizm dzialania ikonicznych reprezentacji, ktory sprowadza sie do stopniowej
redukcji elementéw przedstawienia az do osiagniecia radykalnie uproszczonej
formy, wciaz pozwalajacej wszak na jej polaczenie z desygnatem (lub znakiem
wyjéciowym), z jednej strony odwoluje si¢ do schematdw kategoryzacji w umysle,
z drugiej za§ — do zdolnosci tworzenia sensow przez dostrzeganie podobienstw
i przylegtosci. A skoro juz na tak podstawowym poziomie jak struktura semio-
tyczna komiksu dostrzec mozna procesy kognitywne kluczowe dla konstru-
owania narracji statycznym obrazem, jak wiele innych ich przejawéw kryje sie

w komiksowych formach cechujacych sie wysoka samo$wiadomoscia gatunkowa
— powiesciach graficznych?

Ryc. 1. Scott McCloud, Understanding Comics (1993: 29)

To pytanie kieruje mnie tym samym w stron¢ budowania tekstu teoretycznego
z jednej strony skupionego wokot refleksji genologicznych i metodologicznych,
z drugiej jednak sktadajacego sie na narracje o wielu twarzach, ktéra chce uchwy-
ci¢ to, co wiaze si¢ z owg wieloécig i réznorodnoscig determinowang przedmio-
tem swojego opisu.

©






ROZDZIAL 1

Kultura popularna’

1.1. Swoistos¢ kultury (po)nowoczesnej:
kultura masowa a kultura popularna’

Komiks, a wiec rowniez powie$¢ graficzna, jest w sensie badawczym tematem
klopotliwym. Raz: ze wzgledu na podkreslana juz wieloznakowos¢ i narracyjna
niejednolitos¢, po wtdre: wskutek swej proweniencji, a tym samym odgérnego
wpisania w spdér miedzy apologetami kultury popularnej a jej zagorzalymi kry-
tykami. Oznacza to, ze analiza takich tekstéw kultury, jakimi sa komiksy, potrze-
buje odpowiedniego wprowadzenia, ktére z jednej strony wytlumaczy badacza
z jego stosunku do tego, co w kulturze popularne i masowe, z drugiej wyjasni
zasadno$¢ podjetej pracy. Silnie osadzona teoretycznie krytyka kultury masowej,
przy jednoczesnym — wciaz nie w pelni aprobowanym — nurcie ,réwnoupraw-
nienia” kultury popularnej jako przedmiotu studiéw wymusza specjalne usank-
cjonowanie podjetego tematu. Najbardziej wymowna ilustracja biezacego stanu

' Niniejszy rozdzial odwoluje si¢ we fragmentach do moich wczeéniejszych artykutéw:

Wtepna charakterystyka powiesci graficznej. W strong genologii humanistycznej (Wréblewski 2010c);
Komiks a literatura. Narracyjne zabawy literackie na przykladzie ,Tristrama Shandy'ego” Martina
Rowsona (Wréblewski 2011a); Potencjat ewolucyjny metakrytycznosci na przykladzie powiesci graficz-
nej ,Straznicy” Alana Moore'a i i Dave'a Gibbonsa (Wréblewski 2013).

2 Minw oparciu o publikacje: Bourdieu 1984; Carroll 2011; Fiske 2010; Gans 1999; Hu-
zinga 1985; Jameson 1993; Jenkins 2006; Kloskowska 1964; Krajewski 2003; Lash i Lury 2011;
Lachman 2004; Macdonald 1953; Majewski 2011; McLuhan 1975; Strinati 1998.
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dyskursu o kulturze popularnej jest niezmiennie funkcjonujaca potrzeba uspra-
wiedliwiania sie z naukowego zainteresowania popkultura, mimo ze poczatek ba-
dan tego rodzaju mozna datowa¢ nalata 60. XX wieku, a nawet wczeéniej, i wiazaé
z nimi czolowe dla wspodlczesnej krytyki i teorii postacie ze $wiata nauki. Do-
tyczy to zarébwno publikacji autorstwa czolowych przedstawicieli humanistyki
(szczegdlnie polskiej), podrecznikéw, monografii, jak i artykuléw pisanych przez
magistrantoéw i doktorantéw. Niniejsza publikacja, w pewnym stopniu wpisuje
sie w te ramy, nie mogac unikna¢ omoéwienia obecnego stanu badan i tradycji za
nimi stojacej. Jednoczesnie podkresli¢ pragne absurdalnos¢ istniejacego proble-
mu. Wszak mimo panujacej powszechnej akceptacji i gloénego artykulowania po-
trzeby badan nad kultura popularna ze strony Akademii wcigz pokutuje myslenie
bliskie dystynkcjom lepsze — gorsze, wysokie — niskie, ktére skutkuje niezmien-
nym ,punktem wyjscia’, czyli rozpoczynaniem kazdej rozprawy od prewencyjnej
odpowiedzi na wszystkie zarzuty ewentualnych przeciwnikéw studiéw nad kul-
tura popularng. Taki stan rzeczy spowalnia ewolucje badan i dodatkowo umacnia
przekonanie o badaniach godnych oraz tych dotyczacych dziedzin pogardzanych
i watpliwych, od ktérych lepiej badz to zupelnie sie odgrodzi¢, badz traktowac
je protekcjonalnie, przyjmujac perspektywe wywyzszonego obserwatora, rezy-
denta wiezy z koéci stoniowej’. Cofa to uniwersytecka dyskusje przynajmniej
do czaséw ,apokaliptycznych™ publikacji Dwighta Macdonalda z lat 50. i 60.,
ktore z racji prezentowanej optyki uniemozliwiaja przyjecie postawy poznaw-
czej wzgledem przedmiotu badania, co najwyzej stanowia doskonaly przyktad
jego dyskursywizacjii przejecia przez konkretne ideologie. Moze wlasnie dlatego
warto, mimo moich wczesniejszych uwag, jeszcze raz wypunktowa¢ podstawowe
réznice miedzy kultura popularng a kultura masows, nim wprowadzony zostanie
temat komiksu — zjawiska kulturowego wigzanego z obydwoma pojeciami.

®  Postawa taka najwyrazniej uzewnetrznia si¢ w publikacjach i wypowiedziach dotyczacych

sfery kultury popularnej i praktyk spotecznych, ktére wciaz zwigzane sg ze swojego rodzaju tabu.
Przykladem shuzy¢ moga badania nad erotyka i pornografia idace sladem ksigzek Lindy Williams
(wyd. pol.: Williams 2010, 2013), w tym ksiazka Lecha M. Nijakowskiego Pornografia. Historia,
znaczenie, gatunki (Nijakowski 2010).

* Odwoluje si¢ w tym miejscu do okresleh Umberta Eco — apokaliptycy i dostosowani

(Eco2010).
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1.2. Kultura masowa

Kultury popularnej nie nalezy utozsamia¢ z kultura masows, co niestety nadal
ma miejsce. Oba okreslenia odnoszg si¢ do, wydawa¢ by si¢ moglo, tego samego
zjawiska spoleczno-kulturowego, jednak réznice sa znaczace. Dawno minely juz
czasy, w ktérych nie funkcjonowalo nawet pojecie kultury, nie méwiac tym bar-
dziej o jej modelach i trybach, ktére sa kluczowe dla dzisiejszego jezyka nauki.
Tak podsumowuje to Wojciech Burszta:

Patrzac na niebywala dzisiaj kariere stowa , kultura’, az nie chce si¢ wierzy¢, iz przez wieki ludzie
$wietnie sobie radzili w $wiecie materialnym i spolecznym, zupelnie nie majac $wiadomosci, ze
reprezentuja/tworza/ okreélaja rzeczywisto$¢, ktora dzisiaj miesci sie w tym pojemnym pojeciu.
(...) Dopiero w XIX wieku musieli pojawi¢ si¢ antropolodzy, by stwierdzi¢, ze ludzie zyjacy
w zbiorowo$ciach maja rézne kultury, odrebne style zycia, ale doswiadczenie pokazuje, ze dana
grupa moze zy¢ zgodnie z wlasnym kulturowym modelem, wcale go nie znajac. Sg tylko dwa
momenty, w ktorych kultura niejako si¢ ujawnia, zostaje poddana metajezkowemu namystowi.
Po pierwsze, kiedy zostaje zderzona z krytyczng analiza, ktéra pokazuje, jak ona funkcjonuje;
albo, po drugie, kiedy pojawia sie konkurencyjny model majacy swe Zrédto réwnie dobrze we-
wnatrz kultury, jak i poza nia. Te kultury, ktérych do$wiadczenia z innymi, obcymi kulturami
nie staly si¢ powodem spolecznej traumy, nie postrzegaja siebie na poziomie metakulturowym
(jako odrebne kultury), ale jako czysty i prosty model czlowieczeristwa. Tutaj sprawa jest pro-
sta — poza granicami ich $wiata wszystko jest barbarzyriskie, ergo jest nie-kultura. Dawne to

czasy jasnosci i pewnoéci. Rozplenienie sie senséw wigzanych z coraz bardziej réznicujacym

sie pojeciem kultury i jego niezbedno$cia we wspdlczesnym stowniku wszystkich nieomal dzie-
dzin zycia powoduje, ze na dobre przyszlo nam sie pogodzi¢ z nieusuwalng wieloznacznoscig

i mglisto$cia znaczen, jakie z kultura wigzemy:. ( ...) Kultura to pojecie ksenogamiczne w tym ro-
zumieniu, ze nieustannie jest ,zapylane” przez réine dziedziny spolecznej praktyki. (...) Mul-
tikulturalizm, etnonacjonalizm, mys$l konserwatywna, liberalna i lewicowa znacznie przemo-
delowaly naukowo-teoretyczny sens kultury po to, by uzywac jej do osiagniecia praktycznych

celéw emancypacyjnych albo wspiera¢ konkurencyjne ideologie tadu spoteczno-politycznegos.

Wymienione powyzej procesy przyczynily sie réwniez znacznie do rozdzie-
lenia poje¢ kultury masowej i popularnej, jednoczeénie wprowadzajac owa ,mgli-
sto$¢ znaczen” — problem przypisania konkretnych kulturowych praktyk i tek-
stow do wiekszych systemdw. Warto wigc zacza¢ od wskazania podstawowych
réznic dla tych terminéw. Na pewno kulture masowsa i popularng laczy szerokie
spektrum odbiorcéw — jednakze mechanizm ich funkcjonowania wplywa na

> Burszta 2011: 9-10.
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odrebnos¢ obu fenomenéw; a ich rozdzielno$¢ przyporzadkowaé mozna hipote-
zie o rozlamie kulturowym zwiazanym z dyskusja wokot kategorii korca:

Ostatnie kilka lat minelo pod znakiem odwréconego millenaryzmu, w ktérym przepowied-
nie przysztoéci — w katastroficznym badz zbawczym duchu — zastapilo odnoszace si¢ do

rozmaitych rzeczy poczucie korica (korica ideologii, sztuki lub klas spolecznych; ,kryzys”
leninizmu, socjaldemokracji, paristwa opiekuriczego itd., itp.); wziete razem byé moze utwo-
rz3 one to, co coraz czesciej okresla si¢ mianem postmodernizmu. Jego istnienie uzaleznione

jest od przyjecia hipotezy o istnieniu pewnego radykalnego roztamu, pewnej coupure, loko-
wanej zazwyczaj w koncu lat pie¢dziesigtych lub wezesnych szesédziesiatych®.

W tym ujeciu okreélenie kultura masowa wiazataby sie z jezykiem i perspek-
tywa modernizmu, podczas gdy kultura popularna przynalezalaby do dyskurséw
postmodernistycznych, ponowoczesnych i poststrukturalnych.

Jesli prébowad wskazaé na podstawowe cechy dystynktywne, to w przypad-
ku kultury popularnej mozna podkresli¢ bezposredni sposéb jej komunikowania
polaczony z zachowaniem jednostkowosci odbiorcy. Kultura masowa opierac si¢
bedzie natomiast na technicznych $rodkach przekazu i owej ,masowosci”.

Skoro masy juz na mocy samej definicji nie moga ani nie powinny kierowa¢ wlasna egzysten-
¢ja, a tym mniej panowa¢ nad spoleczefistwem, zjawisko to oznacza, ze Europa przezywa
obecnie najciezszy kryzys, jaki moze spotka¢ spoleczenstwo, naréd i kulture”.

Tak prorokowal w Buncie mas Ortega y Gasset. Stowo ,,masa’, ktore zaczelo przy-
lega¢ do stowa ,kultura”, gdy mowa byta o jej przejawach niegodnych i brukowych,
przeczacych osiagnieciom modernizmu, poprzedzilo narodziny kultury popular-
nejiw pewnym sensie do dzi$§ w tych przedluzajacych sie narodzinach przeszkadza.
Kultura masowa zawiera w sobie semantyczny tadunek pejoratywny i juz w momen-
cie uzycia tego sformulowania zmusza do negatywnego nacechowania opisywanego
przedmiotu. Podobne zalezno$ci daja o sobie zna¢, gdy moéwiac o komiksie, uzywa
sie okreslen quasi-literatura, para-literatura czy historyjka obrazkowa. Juz stosowa-
na nomenklatura z miejsca przekresla naukowos¢ dalszej dyskusji. Wyrazenie kul-
tura popularna w tym kontekscie nabiera istotnych funkeji. Mianowicie pozwala na
neutralnos¢ jezyka opisu w granicach, na ktére ten jezyk pozwala. Akademicy, nie
tylko ci, ktérzy odpowiadaja za ukonstytuowanie sie wyrazenia kultura masowa, nie
potrafig i zapewne nie chca uwolni¢ sie od potepiajacej — w mniejszym lub wigk-
szym stopniu — pozycji podobnej magister elegantiarum, traktujac omawiane tek-
sty kultury jako przejaw niezdrowej standaryzacji, ujednolicenia, powtarzalnosci,

Jameson 2011: 1.
7 Ortega y Gasset 2005: 533.
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homogenizacji i uproszczenia. Zwrot kultura popularna przywoluje zgola inne
asocjacje. Sa nimi m.in. otwarto$¢, demokratycznoéé (rozumiana nie jako schle-
bianie powszechnym gustom i przyklaskiwanie miernocie), dostepno$¢ i uniwer-
salnos$¢®. Podczas gdy sformulowanie kultura masowa przekreéla jej zwiazek ze
sztuka, kultura popularna zaznacza jedynie jej egalitarno§¢ — cho¢ i ten wyréznik
moze zostac zniesiony ze wzgledu na rozmycie granic tego co powszechne i elitarne,
0 czym pisal miedzy innymi Fredric Jameson, zwracajac uwage na zanik kluczo-
wych rozgraniczen i podzialéw, a zwlaszcza opozycji: kultura wysoka i popularna’.

Kulturg masowq nalezaloby wiec nazywa¢ nie dzisiejszy rynek produkcji kul-
turowej (a przynajmniej nie wigkszo$¢ z jego przejawéw), a raczej pewien okres
w historii kultury zwigzany z jej umasowieniem i stechnicyzowaniem bedacymi
wynikiem postepujacej industrializacji oraz urbanizacji. Tyczy si¢ to szczegélnie
lat 20. i 30. XX wieku. O narodzinach kultury masowej w charakterystycznych
dla postawy krytycznej stowach pisze Wojciech Daszkiewicz:

Geneza rozwoju kultury masowej zwigzana jest ze zjawiskiem demokracji politycznej oraz
powszechnej o$wiaty. Czynniki te doprowadzily do zalamania monopolu dawnej klasy
w dziedzinie kultury. W spoleczenstwie przedindustrialnym bylo miejsce dla kultury elitar-
nej, ale takze dla autentycznej kultury ludowej, ktdra wyrasta z korzeni wiejskich, jest ory-
ginalna i autonomiczna oraz bezposrednio odzwierciedla zycie i do§wiadczenia ludzi. Taka
autentyczna sztuka ludowa nigdy nie aspirowala do miana sztuki, ale jej odrebnos¢ byta ak-
ceptowana i szanowana. Sytuacja ulegla zmianie wraz z pojawieniem si¢ industrializacji oraz
urbanizacji. Efektem wystapienia tych proceséw bylo zatamanie wspdlnoty oraz moralnosci
ludzkiej. Jednostki staly sie izolowane, wyalienowane i anomiczne, a jedyna wiez zachodzaca
miedzy nimi nabrala kontraktowo-finansowego charakteru. Aktywne wczesniej osoby zosta-
ty wlaczone w catkowicie anonimowa mase, podatng na manipulacje ze strony mass mediow,
stanowiacych zrédlo zastepczej wspdlnoty i moralnoéci®.

Réwniez z tej konstatacji wynikaloby, ze terminu kultura masowa lepiej uzy-
wa¢é w stosunku do minionego stadium ewolucji kultury z nielicznymi miejscami
produkgji zblizonymi do fabryk, ktére wytwarzaja miernej jakosci kulturowe su-
rogaty dla biernego, nieu§wiadomionego i masowego odbiorcy, gléwnie z klasy
robotnicze;j.

Fabrykuja ja technicy wynajeci przez ludzi biznesu. Jej odbiorcy s biernymi spozywcami,
udzial ich ogranicza si¢ do wyboru pomigedzy kupnem albo odmowa kupna™.

8 Patrz: Fiske 2010; Jameson 1993, 2011.

?  Jameson 1993.
10 Daszkiewicz 2010: SS.
I Kloskowska 1991: 42.
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Z drugiej strony zauwazy¢ mozna, ze obecnie kanaty dystrybucji kultury (juz nie tyl-
ko radio czy telewizja, ale przede wszystkim Internet wspomagany przez coraz bar-
dziej zaawansowane technologicznie nosniki) umozliwiaja zaspokajanie potrzeb
wszystkich potencjalnych odbiorcéw™, wiec teoretycznie potegowad winny proces
umasowienia. Dzieje sie jednak odwrotnie: dostepnos¢ i powszechno$¢ danego
tekstu kultury spotyka sie tu juz nie tylko z biernym odbiorcg, ale czgéciej $wiado-
mym uzytkownikiem kultury, ktéry ja — kierujac si¢ rozmaitymi mechanizmami
i zalezno$ciami (rynkowymi, spotecznymi, wspélnotowymi, indywidualnymi, ide-
ologicznymi itd.) — ,selekcjonuje” i ,konsumuje’, a w ostatniej dekadzie tzw. kul-
tury 2.0. takze wspottworzy. Kultura popularna jest wiec szerszym i o wiele bardziej
funkcjonalnym pojeciem, ktorego kultura masowa moze stanowi¢ jedynie fragment.

1.2.1. Kultura masowa: podstawowe aspekty

Antonina Kloskowska zwraca uwage na nadrzedna ceche kultury masowej
(,wszystko co jest przedmiotem przekazywania i udostepniania wielkim liczebnie
masom publiczno$ci”®), zréwnujac ja w znacznej mierze z fabryczna produkcja
przemyslowa. Chodzi o proces ujednolicenia i homogenizacji, na ktéry sktadaja
sie: ogolne warunki przemyslowego zurbanizowanego spoteczenstwa, podobien-
stwo zasad i funkcjonowanie $rodkéw masowej komunikacji oraz dyfuzja'*.

Homogenizacj¢ opisuje Dwight Macdonald, poréwnujac ja do procesu ho-
mogenizacji spozywczej:

Kultura masowa jest dynamiczng, rewolucyjna sila, burzaca przegrody klasy, tradycji, smaku
i zacierajaca kulturalne odrebnosci. Miesza i rozbeltuje wszystko razem, wytwarzajac to, co
mozna nazwaé homogenizowana kulturg, (...) [procesem], ktéry réwnomiernie rozpro-
wadza drobiny $mietany w mleku, zamiast pozwoli¢ im pltywaé osobno na wierzchu. W ten
sposob niszczy wartoéci, bo sady wartosciujace zakladaja dyskryminacje. Kultura masowa
jest bardzo, bardzo demokratyczna: odrzuca kategorycznie dyskryminacje przeciwko ko-
mukolwiek, pomiedzy kimkolwiek i czymkolwiek. Wszystko wpada w jej mlyn i wychodzi
z miyna gladko starte®.

2" Jean Baudrillard nazywa to wrecz systemem produkcji komunikacji (Baudrillard 2006:
222-226), ktdra przetwarza, powtarza i prowadzi recykling znakéw, czestokroé¢ semantycznie pu-
stych (rzadko za§ mamy do czynienia z rzeczywistym wytwarzaniem znaczenia; co natomiast wpi-
suje si¢ w Baudrillardowska teorie precesji symulakrow).

B3 Kloskowska 2011: 318.
% Ibidem: 289.
IS Macdonald 2005 [1957]: 545-546.
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Kloskowska, analizujac zjawisko homogenizacji, wyrdznia trzy poziomy
odbiorcéw kultury: ,highbrow” — wysoki, ,middlebrow” — $redni oraz ,low-
brow” — niski'®. Odbiorcéw z grupy ,highbrow” cechuje ciagle zainteresowanie
problemami kultury, ktére wiaza z Zyciem codziennym — jej przedstawiciele sa
wyczuleni na piekno i estetyke; ,middlebrow” to odpowiednik klasy mieszczan-
skiej, ktdra aspiruje do pigkna i przezywania sztuki, wlasciwe jest jej jednak umi-
towanie kiczu i kabotyriska powierzchowno$¢; odbiorcy ,lowbrow” odpowiadaja
klasie robotniczej, pracujacej fizycznie, o najmniejszym kapitale symbolicznym
(by postuzy¢ sie terminem Pierre’a Bourdieu).

Proces homogenizacji polega na laczeniu elementéw wyzszego poziomu
z tymi wladciwymi poziomom nizszym'”. Autorka Ilosci i jakosci w kulturze ma-
sowej dzieli nastepnie homogenizacje ze wzgledu na zawartos¢ przekazow, ktore
sa rozpowszechniane przy pomocy technicznych $rodkéw umasowienia kultu-
ry. Wyrdznia: upraszczajaca (wulgaryzujch) , immanentng oraz mechaniczna'®.
Pierwsza z nich sprowadza si¢ do przeksztalcenia elementéw kultury wyzszej
w taki sposéb, by byly aplikowalne dla pozioméw nizszych (,,middlebrow” i ,low-
brow”), ktérych przedstawiciele s3 odbiorcami kultury masowej (streszczenia,
adaptacje i in.; ten rodzaj homogenizacji wiaze sie silnie z problematyka plagiatu
i praw autorskich, ktéra wraz z rozwojem Internetu oraz postmodernistycznych
gatunkow kultury opartych na modelu gry i hipertekstu stala si¢ na nowo gto$no
dyskutowana). Drugi typ homogenizacji, immanentny, dziala na zasadzie dwu-
kierunkowych zapozyczen. W tym wypadku teksty poziomu wyzszego zostaja na
skutek réznych intencji ,wzbogacone” o elementy kultury masowej (np. w celu
poszerzenia kregu odbiorcéw) lub, co rzadsze, teksty kultury nizszej nasyca sie
sktadowymi poziomu wyzszego". Homogenizacja mechaniczna jest zas (réw-
niez obecnie, jesli wykorzystamy te terminologie, by moéwi¢ o pewnych aspek-
tach masowosci wspélczesnej kultury popularnej) najistotniejsza i najbardziej
powszechna ze wszystkich trzech. Okresla ona proces przeniesienia tekstow wyz-
szego poziomu w niezmienionym stanie do masowych srodkéw komunikowania,

16 Kloskowska 1963: 40.
7" Ibidem: 43.
B Kloskowska 2011: 335.

Powstaje pytanie, czy mozliwe jest obecnie rozrdznienie kierunku homogenizacji imma-
nentnej. Przypatrujac si¢ procesom umasowienia niektérych elementéw dzisiejszej kultury popu-
larnej, ktdra za ceche konstruktywna obrala zabawe i gre (takze powaing), niezwykle trudno okre-
§li¢, czy to jeszcze ,tekst wysoki” gra z ,tekstem niskim”, czy moze mamy juz do czynienia z sytuacja
odwrotng. Stad wniosek o anachronizmie wielkiego podzialu kulturowego.
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czego najwyrazistszym przykladem jest wciaz powigkszajaca sie, ogélnodostepna
,biblioteka” Sieci.
Zaznaczy¢ trzeba, ze cho¢ kultura masowa, podobnie jak kultura popularna,
jest zjawiskiem wielopostaciowym, to zwykle przypisuje si¢ jej te same cechy
i uzywa podobnych definicji. I tak, przykladowo, zdaniem Edgara Morina:

Kultura masowa jest wytwarzana zgodnie z uwzgledniajacymi mase towarowa normami pro-
dukcji przemystowej, rozprzestrzeniana przy pomocy technik przekazu masowego, zwraca-
jaca sie do mas spolecznych, to znaczy do gigantycznego zbiorowiska jednostek ludzkich®.

Antonina Kloskowska definiuje kulture masowg jeszcze krocej:

Kultura masowa obejmuje zjawiska wspolczesnego przekazywania wielkim masom odbior-
c6ow identycznych lub analogicznych treéci ptynacych z nielicznych zrodet™.

Pomijajac w tym miejscu kwestie przyjetych przez autoréw ram pojeciowych
i uzytego do celu stworzenia definicji rodzaju kategoryzacji, zalozy¢ mozna, ze
najistotniejsza role w ich tworzeniu odgrywa orientacja spofeczno-polityczna
badacza, ktory taka definicje formuluje. Definicje naukowe wpisuja si¢ bowiem
w ten sam schemat kulturowych uwarunkowan, ktéry nazwa¢ mozemy polisyste-
mami**, co kazdy inny tekst kultury. W tym przypadku oznacza to, ze pole kultu-
rowe, z ktérym w danym momencie utozsamia si¢ autor definicji, wplywaé bedzie
Znaczaco na jego postrzeganie przedmiotu opisu. Upraszczajac, w odniesieniu do
zagadnien kultury masowej i popularnej znaczace wydaja sie trzy postawy: kon-
serwatywna, lewicowa i umiarkowana, ktéra nazwalbym krytyczna. Perspektywa
konserwatywna bedzie owocowa¢ ujeciami charakterystycznymi dla definicji kul-
tury masowej, ustanawianej w opozycji do kultury wysokiej, prawdziwej i elitarne;.
Podkreélane beda w nich ,,przemystowe” cechy kultury pauperyzacji, dominowa¢
bedzie przy tym retoryka pogardy i punktowanie wyznacznikéw negatywnych,
takich jak: waski zakres tematyczny, skrajne uproszczenie, ,teatr atrakcji’, standa-
ryzacja, kicz, schematyzacja itp. Postawa lewicowa, szczeg6lnie ta zawlaszczona
przez teorie marksistowskie i postmarksistowskie, skupi si¢ na politycznym wy-
miarze kultury masowej — z jednej strony réwnouprawnieniu, dostgpnosci i de-
mokratyzacji, z drugiej — opresji ideologicznej i ekonomicznej ze strony instru-
ment6w biznesu i wladzy wymierzonej przeciw probom emancypacji. Pomiedzy
tymi orientacjami znajduje si¢ miejsce dla postawy krytycznej wlasciwej wspot-

20 Morin 2005: 557.
2 Kloskowska 2011: 38.

22 O polisystemach mowa bedzie w rozdziale trzecim.
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czesnym badaniom kulturowym (podazajacym tropem m.in. Eco, Barthesa czy
cztonkéw Brytyjskiej Szkoly Kulturoznawczej), skupionym wokét obserwacji wy-
rostych z tradycji antropologicznych, strukturalistycznych i semiotycznych. W tej
perspektywie drugorzedna sprawq staje sie waloryzacja zjawiska lub przyporzad-
kowanie go do danej orientacji spoleczno-politycznej, prymarna jest za to analiza
sposobu funkcjonowania przekazéw kultury — ich interpretacje, rola, przemiesz-
czanie, tryb uzycia przez réznych odbiorcow.

Postawa krytyczna bylaby wiec najdojrzalsza forma analityczng stuzaca defi-
niowaniu $wiata tekstow kultury i jednoczesnie omijalaby terminologiczne pro-
blemy, jakie stawia rozréznienie kultury masowej i popularne;j.

1.2.2. Krytyka kultury masowej (przeglad gtéwnych stanowisk)

Dwight Macdonald, kiedy méwi o narodzinach kultury masowej, wskazuje na
Stany Zjednoczone®, jednak zasadniejsze wydaja sie pdZniejsze spostrzezenia
Johna Fiskego, Scotta Lusha, Zygmunta Baumana, Wojciecha Burszty, Waldema-
ra Kuligowskiego czy Marka Krajewskiego®, ktérzy wraz z innymi akademikami
wskazuja w tym kontekscie na Europe i XVIII- oraz XIX-wieczng burzuazje wyro-
sla z mieszczanstwa, nie za$ bezposrednio z kultury ludowej. Nie zmienia to faktu,
ze dopiero poczatek proceséw umasowienia na przelomie XIX i XX wieku po-
zwolil na rozwoj mass culture w rozumieniu wladciwym jej pdzniejszym krytykom.

Pojecie kultura masowa po raz pierwszy zostalo uzyte przez Maxa Horkheimera
w 1941 roku, nazewnictwo to spopularyzowal w kolejnych latach Dwight Macdo-
nald, ktéry uwazal, ze kultura masowa powstala jako pasozytnicza, rakowata narosl
na kulturze wysokiej*. Narodziny kultury masowej wedlug przeciwnikéw ,maso-
wosci” pozbawily te kulture pierwotnej autentycznosci, spontanicznosci i ekspresji.
Efektem rewolucji przemystowej z konica XVIII oraz z XIX wieku byly zmiany spo-
leczne i kulturowe, przeksztalcajace przedindustrialng kulture ludows (lub jak woli
druga hipoteza — p&zniejsza kulture mieszczariska) oparta na wspélnotowosci,
kultywujaca hierarchiczno$¢, tradycje, zwyczaje i wierzenia, w rodzaj rzemie$lniczej
podkultury wchlonietej w obszar przemyslowego miasta. Powstata ,,upadta sztuka”

23 Macdonald 1957.

** Wymienionych tu autoréw cechuje przy tym rozne podejécie terminologiczne w stosunku
do okreglen popularny/popularna i masowy/masowa, niekiedy za$ daje zna¢ o sobie pewna niekon-
sekwencja w uzywanym nazewnictwie.

25 Macdonald 2005 [1957]: 543.
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skierowana do samotnego thumu — jak nazwal te przemiane amerykanski socjolog
David Riesman®. Tlumu zlozonego z wyalienowanych czlonkéw spoteczenstwa
masowego, ktdre rozpowszechnia przy pomocy $rodkéw masowego przekazu mial
kulturowy i spotyka si¢ tym samym z ostrym i stanowczym atakiem inteligencji.

Na rozwdj tego rodzaju kultury wplynat szereg czynnikéw: wzrost demogra-
ficzny polaczony z nasilajaca sie urbanizacja, uprzemystowienie i postep techno-
logiczny, czynniki ekonomiczne zwigzane z kapitalistycznym paradygmatem ryn-
ku, ktére zaowocowaly réwniez zmiang przestrzeni miasta (np. domy towarowe,
branza reklamowa). Pojawily si¢ nowe wzorce spedzania czasu wolnego (dobro-
stan i przyjemno$¢ jako socjologiczne kategorie pojawiajace si¢ obok zarobkéw),
coraz silniej zaznaczajacego swoje miejsce obok godzin pracy, oraz niezwykle dla
tych proceséw istotna rola nowoczesnej demokracji. Kluczowy dla powstania
mass culture byl jednak rozwéj $rodkéw masowego przekazu — od ksigzek, gazet
codziennych i magazynéw po wynalazek prasy drukarskiej (poczatek historii ko-
miksu we wladciwym znaczeniu tego pojecia®’) przez radio, nagrania muzyczne,
fotografie, reklame, kino i telewizje az do osiagnie¢ telefonii, Internetu i nowych
mediéw — umozliwiajacy dyfuzje treéci kultury na niespotykana dotychczas ska-
le. Jednak kultura masowa, mimo przyczynienia si¢ do ewolucji wielu gatunkéw
w obrebie wymienionych tu zjawisk, zostala postawiona w stan oskarzenia jako:

zestandaryzowana, sformalizowana, powtarzalna, powierzchowna (...), [ktéra] promuje
trywialne, sentymentalne, natychmiastowe i falszywe przyjemnosci kosztem powaznych, in-
telektualnych, sprawdzonych w czasie i autentycznych warto$ci*®.

Charakteryzuje si¢ ja jako taka, ktéra:

w réwnym stopniu popiera komercjalizacje i czci konsumeryzm, zysk i rynek oraz thumi inne
opozycyjne glosy, poniewaz jest kultura udaremniania i biernosci, przeczaca intelektualne-
mu wyzwaniu®.

26 Riesman 1996.

%7 7 punktu widzenia tej publikacji kluczowe zjawiska dla kultury masowej, takie jak: radio,
kino czy telewizja, oraz pdzniejsze relacje starych mediéw z nowymi nie sg jednak tak istotne jak
wspomniany rozw6j rynku ksiazek i czasopism i od poczatku z nim zwigzany rynek taniej literatury
kramarskiej (brukowej) rozwijajacy sie gléwnie w Anglii i Francji, a nastepnie w Stanach Zjedno-
czonych i reszcie Europy. Sensacyjne i kryminalne powiesci w odcinkach, przygodowe opowiada-
nia, pdzniejsze ,paperbacki” — ksiazki w miekkich oktadkach, satyra i humorystyczne miniatury
oraz broszury czy ilustrowane dodatki skierowane dla najmlodszych czytelnikow — daly podwali-
ny nie tylko pod szybka ekspansje literatury popularnej, ale i samej formy komiksowej.

28 Daszkiewicz 2010: 9.
2 Strinati 1998: 25.
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Podobnie kulture masowa definiuje Dwight Macdonald:

Jest to kultura niska, trywialna, ktéra uniewaznia zaréwno glebokie rzeczywiste dramaty (seks,
$mieré, niepowodzenie), jak proste, spontaniczne przyjemnosci, poniewaz te rzeczywiste
dramaty bylyby zbyt rzeczywiste a przyjemnosci zbyt zywe, aby zyska¢ (...) narkotyczng
akceptacje kultury masowej i staé sie towarem, ktdéry ona sprzedaje jako substytut niepra-
wej i nieprzewidywalnej (a stad niestabilnej) radosci, tragedii, dowcipu, zmiennosci, orygi-
nalnosci i piekna rzeczywistego zycia. Masy deprawowane przez kilka pokolen tego rodzaju
rzeczami, domagaja si¢ w rezultacie produktow kulturowych, ktére sa trywialne i wygodne®.

Tego rodzaju stwierdzenia, ktére zréwnuja odbiorce kultury masowej/popu-
larnej z ,,dorostym dzieckiem” traktowanym jako bezpodmiotowy element masy,
kontruje John Fiske, twierdzac, ze:

Produkt, ktory ma wejs¢ do kultury popularnej, musi réwniez odpowiadaé zainteresowa-
niom ludzi. Kultura popularna to nie konsumpcja — to przede wszystkim kultura: czynny
proces generowania oraz obiegu znaczen i przyjemnosci wewnatrz systemu spolecznego.
Jakkolwiek uprzemystowiona bylaby kultura, nigdy nie bedzie mozna stosownie opisac jej
w kategoriach sprzedazy i kupna towaréw. Kultura jest zywym i czynnym procesem. Moze
sie rozwijac tylko sama z siebie; nie da sie jej narzuci¢ odgérnie, nie moze powsta¢ w wyniku
zewnetrznego nakazu. Obawy teoretykéw kultury masowej nie potwierdzily si¢ w praktyce,
jako ze kultura masowa sama w sobie jest taka sprzecznoscia, iz nie podobna przypisac jej
istnienia. Jednorodnej wyprodukowanej oddzielnie kultury nie mozna sprzeda¢ masowemu
odbiorcy w charakterze gotowego produktu: kultura po prostu nie na tym polega®.

Krytyki tego co popularne i lubiane mozna doszukiwac si¢ juz w starozytnosci,
jednak dopiero wraz z narodzinami mysli nowoczesnej w o$wieceniu i romanty-
zmie, dyskusji o geniuszu, subiektywnosci i kanonach piekna mozna méwi¢ o po-
czatkach $wiadomego rozréznienia: kultura niska (ktérej najjaskrawsza egzempli-
fikacja jest powies¢, juz w XIX wieku najpoczytniejszy gatunek literacki) i wysoka.
Skutkiem rewolucji burzuazyjnej byto wprowadzenie sporu na temat sztuki i jej
miernej kopii na wyzszy poziom. Krytyka gustu filistrow, rodzace si¢ hasla sztuki
dla sztuki, manifestowanie nowej roli artysty ponad spoleczenstwem i jednocze-
sna bezlitosna wzgarda dla tego co popularne i wspélne dla wiekszosci byly rezul-
tatem 6wczesnych pogladéw, z ktorych najglosniejsze to te Johanna Wolfganga
Goethego, Johna Ruskina, Alexisa de Tocqueville’a (Demokracjaw Amerycez 1835
roku), Williama Morissa, Matthew Arnolda (Culture and Anarchy z 1869 roku),
a przede wszystkim Friedricha Nietzschego z jego spojrzeniem na wole mocy,
nadcztowieka, sztuke dionizyjska i $wiat bez Boga. Konsekwencja tej pierwszej fali

30 Macdonald 1957: 72-73.
31 Figke 2010: 23.
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gwaltownej krytyki i potepienia wszelkich przejawéw masowosci staly sie poz-
niejsze, XX-wieczne juz, wystapienia Mlodych Europejczykéow, modernistéw
iich spadkobiercéw, do ktérych nalezeli krytycy, tacy jak: Allan Bloom, Gustave
Le Bon, Joffre Dumazedier, Ernest van Haag, Jose Ortega y Gasset, Clement
Greenberg, Frank Raymond Leavis, Leo Lowenthal, Dwight Macdonald, Edgar
Morin, David Riesman, Oswald Spengler, filozofowie z kregu szkoly frankfurckiej
— przede wszystkim Theodor W. Adorno, Max Horkheimer i Walter Benjamin,
a takze Karol Marks oraz Antonio Gramsci. Wéréd Polakéw, jako krytykéw kul-
tury masowej, wskaza¢ mozna m.in.: Stanistawa Ignacego Witkiewicza, Czestawa
Milosza, Jerzego Szaniawskiego, Stanistawa Barariczaka czy Terese Bogucka.
W pracach tych autoréw dominuje pesymizm (niekiedy wrecz strach przed cywi-
lizacyjna katastrofa: Spengler, Ortega y Gasset, Le Bon) powodowany moralnym
nihilizmem, prostactwem, barbarzyrnistwem, niepohamowang konsumpcja i skraj-
nym egalitaryzmem nowej kultury. Badaczy nurtu krytycznego cechuje swoisty
intelektualny arystokratyzm stawiajacy ich poza opisywanym problemem, ktéry
dotyczy wszak tylko thumu, mottochu i masy. Elitaryzm przeciwstawiony pseu-
dosztuce parweniuszy, rozumianej jako kicz i tandeta, szczegélnie uzewnetrznia
sie w pracach Dwighta Macdonalda (A Theory of Mass Culture). Zaréwno w przy-
padku tekstéw Amerykanina, jak i filozoféw szkoly frankfurckiej pobrzmiewa ton
moralizatorski. Jednak w przypadku Adorna czy Horkheimera analiza zjawiska
jest znacznie poglebiona i wsparta na do dzi$ szeroko komentowanej ideowej
podbudowie, ktéra ukazuje kulture popularng jako skomercjalizowana relacje
wladzy i poddanstwa, czego najwyrazistszym przykladem jest przemyst kulturo-
wy. Zdaniem autoréw Dialektyki oswiecenia (1994) stuzy on sprawowaniu wladzy
nad masami przez klase dominujacg i jest skrajng reprezentacja rozumu instru-
mentalnego w systemie ciaglej produkeji i bezmyslnej konsumpcji. Ujecie to
pozbawia kulture masowa/popularng potencjalu krytycznego, waloréw poznaw-
czych oraz jakichkolwiek innych wartosci. Jedynym wymiernym czynnikiem jest
tutaj, identycznie jak w przypadku produkcji innych débr, zysk. Scott Lush i Celia
Lury podsumowuja:

Wedlug Horkheimera i Adorna o$wiecenie osunelo si¢ ponownie w mroki mitu, gdzie
jako$¢ zastapiona zostata przez ilo§¢, wolnoé¢ przez koniecznosé, autonomia przez deter-
minizm, a obietnica wyzwolenia zmienila si¢ w nowe kajdany (...). Gléwnym obszarem,
w ktorym dialektyka o$wiecenia dziafala szczegdlnie ztowieszczo, byl (...) przemyst kultu-
rowy. Wedlug klasykéw teorii krytycznej kultura — do tej pory wzglednie autonomiczny
obszar — teraz sama zaczeta by¢ organizowana wedlug logiki przemystowej. Oznaczalo to, ze
kultura — wcze$niej obszar wolno$ci — zostala podporzadkowana zasadom racjonalnosci
instrumentalnej, zmieniajac si¢ w narzedzie w rekach Hollywood, stajac sie przy tym czeécia
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procesu monopolistycznej koncentracji kapitalu budujacego potege wydawnictw, firm ply-
towych i agencji reklamowych. (...) Nad kultura zapanowala ta sama zasada akumulacji,
ktéra rzadzita caly gospodarka. (...) Od tego momentu kultura, przez wieki kojarzona z roz-
wojem ludzkiej subiektywnosci, stala sie obiektywna jak kazdy inny towar. Wedlug Adorna
i Horkheimera w rezultacie tego kultura, uprzednio miejsce krytyki i roznicy, zostala pod-
porzadkowana kapitalistycznej zasadzie reprodukcji podobienstwa. W ramach tej logiki roz-
norodno$¢ — zrédlo dziela sztuki — uleglo redukeji do zbioru identycznych utensyliow;
jako$ciowe wewnetrzne wartosci rzeczy zostaly zredukowane do identycznych jednostek
warto$ci wymiennej i do jakosci pieniadza. Wedlug Adorna i Horkheimera kultura uprze-
mystowiona to kultura zhomogenizowana. W takiej kulturze kazdy przedmiot i jednostka sg
dokladnie takie same jak wszystkie inne®.

Adorno i Horkheimer wywarli silny wptyw na wspoélczesne myslenie o kultu-
rze popularnej i cho¢ stusznie uwaza Tomasz Majewski, ze

frontalna krytyka teorii Adorna i Horheimera nie wydaje si¢ dzisiaj rzecza konieczng, by¢
moze nie jest ona nawet mozliwa, skoro nie ma szancéw, ktorych chcieli broni¢ przed ,,adwo-
katami przemyshu kulturowego®,

to jednak dostrzegalna jest nadal omawiana wczeéniej pozostalos¢ tej postawy
krytycznej, ktora, jak stwierdza autor Dialektycznych ferii. Szkoly frankfurckiej
i kultury popularnej, nie ma juz odniesienia do zjawisk kulturowych w rzeczywi-
stoéci. Szkola frankfurcka to jednak nie tylko nazwiska Adorna i Horkheimera.
Majewski zwraca uwage, ze tym,

co warto obecnie robi¢, jest natomiast poszerzenie spektrum odczytywanych tekstéw filozo-
toéw frankfurckich, ktérych lektura we wzajemnym odniesieniu, z uwzglednieniem historycz-
nego i kulturowego kontekstu teorii oraz zjawisk, do ktérych mialy si¢ one odnosi¢, potrafi
nadal dostarczy¢ wielu inspiracji**.

Redaktor Rekonfiguracji modernizmu ma w tym miejscu na mysli szczegol-
nie te teksty Siegfreda Kracauera i Waltera Benjamina, ktére nie spotkaly sie do
tej pory z wigkszym zainteresowaniem w polskich studiach humanistycznych*®,

3% Lashi Lury 2011: 13.
33 Majewski 2011: 11.

34 Tbidem.

35 Niewatpliwie ich osiagnigcia byly znane, szczegélnie wéréd badaczy marksistowskich, dzis

jednak dominuje praktyka siegania po teksty nieoczywiste i w swoim czasie pomijane. Probuje sie
przy tym na nowo odkry¢ my$] takich wlasnie filozoféw i krytykéw jak Benjamin, ktorzy pozosta-
wali w pewnym stopniu w cieniu innych nazwisk (np. Adorno, Horkheimer, Marks). Innym cieka-
wym przyktadem ponownego odczytania spuscizny Benjamina jest glo$na i nagradzana ksiazka
Adama Lipszyca Sprawiedliwos¢ na koricu jezyka. Czytanie Waltera Benjamina (2012).
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jedynie przy okazji marksizmu. Drugi z myglicieli w swym eseju, Dzieto sztuki
w dobie reprodukcji technicznej, z 1936 roku skupia sie na kwestii autentyczno-
$ci dziela sztuki w obliczu mozliwosci technologicznego powielenia. Benjamin
podkreéla emancypacyjny charakter maszynowej reprodukeji, ktéra pozwala
wzglednie kazdemu sta¢ sie partycypujacym w kulturze. I cho¢ utowarowienie
sztuki réwniez niepokoi autora Pasazy, widzacego w nim zmierzch kreatywnosci
i wolnoéci twodrczej, nie prowadzi go jednak w strone tak pesymistycznych kon-
statacji, jakie prezentuje Adorno. Dodatkowo Walter Benjamin celnie rozpoznaje
kulturowe przemieszczenia, ktére dokonuja sie na jego oczach®®. Wnioski frank-
furtczyka dotyczace nowej przestrzeni miasta: atrakcji*’, przestrzeni konsumpcji
iich zwiazku z rolg polityki, religii i sztuki, do dzi§ uwaza si¢ za aktualne. Powrét
do mygli krytycznej Benjamina wydaje sie o tyle istotny, Ze nadal pokutuje trady-
cja badawcza negujaca warto$¢ tego co popularne, posiltkujaca si¢ jedynie argu-
mentami walki z masowoscig.

Podsumowujac: mimo rosnacego naukowego zainteresowania kultura maso-
wa i coraz czestszego dostrzegania jej wieloaspektowosci postawa krytyczna wia-
$ciwa tyradom Macdonalda i Greenberga, wsparta o dialektyczne ujecie Adorna
i Horkheimera, przez dekady znajdowata i nadal znajduje swoich propagatoréw.
Trzeba bylo ,zmierzchu galaktyki Gutenberga’, ,literatury wyczerpania’, ,post-
modernizmu — literatury odnowy”, upadku metanarracji, ogloszenia relatywi-
zmu, braku kryteriéw, kanonu i centrum, by kultura masowa przeksztalcila sie
w dyskursie w kulture popularng i doczekatla sie pierwszych pelnoprawnych
studiéw. Jednak wszystko ma swoja cene. Badania kultury popularnej placa ja
— przytaczanymi przeze mnie na poczatku tego rozdzialu — plynnymi i niesta-
bilnymi ramami metodologicznymi i zmieniajacym sie statusem analizowanego
przedmiotu. Skutkiem pozbycia sie autorytatywnych kryteriéw i zniesienia gra-
nic w $wiecie tekstow kultury, jest brak wystarczajacych argumentéw, by w pelni
ukonstytuowaé profesjonalizm podjetych badan. Stad niecichnace ttumaczenia
i ciagla obrona przed atakami ,nowych dialektykéw”, ktérzy uzbrojeni sa mozli-
we, ze i w zardzewialy orez za to wykuty z trwalszych pojec.

36 Za: Rekonfiguracje modernizmu 2009.

7" Miasto atrakcji. Narodziny kultury masowej na przetomie XIX i XX wieku to tytul ksiazki Lu-
kasza Biskupskiego (2013), w ktdrej ukazane zostalo kino w systemie rozrywkowym Lodzi w kon-
tekécie poczatkéw kultury popularne;j.
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1.3. Kultura popularna®

Jednymi z pierwszych argumentéw stawiajacych kulture popularna w pozytyw-
nym $wietle® byly te powolujace sie na praktyke spoleczna, ktéra w procesie hi-
storycznym wywyzsza powszechnie znane i niegdy$ proste, ,wulgarne” lub pogar-
dzane teksty kultury. Przykladem moga by¢ pierwsze powieéci, dziela malarstwa
— dzi$ kanoniczne, uprzednio wytwory sztuki dekoracyjnej lub prace zarobkowe
(na zaméwienie); dramaty Szekspira (ale tez teatr jako zjawisko kulturowe) czy
muzyka bluesowa i jazzowa. Od czasu pop-artu i postmodernistycznego zwrotu
w kulturze oraz nauce tworzenie hierarchii wytworéw kultury opartych na ich
immanentnych wlasno$ciach przestato spelnia¢ dawna funkeje. Ujecie tego typu
zostalo zastapione przez perspektywe badania interpretacji, relacji miedzy tek-
stem a odbiorca, a takze sposobow jego percepcji oraz recepcji. Co wigcej, ,0d-
czarowano’ réwniez nomenklature, wskazujac na mitotworczy charakter dyskusji
o kulturze masowej. Tak jak wczesniej w mit przemienil si¢ projekt o§wieceniowy,
co skrupulatnie przeanalizowali Adorno i Horkheimer, tak réwniez stosowanie ar-
gumentéw ich autorstwa w (po)nowoczesnym dyskursie kulturowym okazalo sie
sztuczne i instrumentalne.

Kultura masowa obrosta w szereg definicji w wigkszosci zblizonych do siebie
i niejednokrotnie obarczonych brakiem rozréznienia terminologicznego z kul-
turg popularna. Jak wiec definiuje sie drugie z tych poje¢, gdy do glosu docho-
dzi dystynkcja na to, co masowe i na to, co popularne? Warto zacza¢ od szersze-
go ujecia zjawiska kultury, ktére okresla ramy dla definiowania jej sktadowych.
Maryla Hopfinger stwierdza:

Kategoria kultury byta i jest dla mnie przede wszystkim pojeciem scalajacym, konstytuuje
calo$ciowy kompleks obszardw, zjawisk, praktyk i zachowar, aspektéw i wymiaréw, wzoréw
i symboli. Spaja to wszystko, co nazywamy kultura materialng oraz kulturg duchowa, jed-
nostkowy i zbiorowa, masowa i elitarng, wysoka i niska, humanistyczng i techniczna, kultura
symboliczng czy popularna, kultura tradycyjna, nowoczesng czy ponowoczesna. Wszystkie
te odréznienia wspoltworza nasza wspolczesnosé. Takie scalajace zalozenie pozwala celowo
unikna¢ wstepnej oceny wszelkich sktadnikéw/tekstéw kultury i ich selekeji. Pozwala ono
wlaczy¢ do kultury to, co ma dla danej zbiorowosci znaczenie, co uwazane jest za warto§¢

3% Fragmenty tej czeéci publikacji opieraja sig o recenzje ksiazki Noela Carrolla, Filozofia sztu-

ki masowej, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2011, dla czasopisma ,Zagadnienia Rodzajéw Literac-
kich” (Wréblewski 2012a).

% Nie znoszac dystynkcji ,wysokie i ,niskie”.
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i co dopiero w tak skonstruowanej calo$ci moze stac sie i staje przedmiotem oceny. Oceny
izwigzane z nimi wybory tworza hierarchie warto$ci, decyduja o stylach kultury, a nie co jest
za kulture uznane*°.

Liberalna i pluralistyczna perspektywa badaczki przypomina przywolywang
juz konstatacje na temat pojecia kultury Wojciecha Burszty. Oba rozpoznania
wlasciwe s studiom kulturowym, ktére w ostatnich dwdch dekadach znalazly sie
pod wyraznym wplywem socjologii, antropologii kulturowej, historii idei oraz
badan z zakresu psychologii spolecznej, ewolucyjnej i behawioralnej.

Powyzsza zgoda na otwarcie granic pojeciowych oraz stosowanie struktur
o plynnych ramach wlasciwa jest réwniez dyskursowi o kulturze popularne;j.
Uzywanie tego terminu w szerszym, nie tak restrykcyjnym i ideologicznie nace-
chowanym, kontekscie jak kultura masowa pozwala unikna¢ apriorycznej eks-
kluzywnosci analizowanego obszaru kulturowego. To, o czym Hopfinger pisze,
charakteryzujac kulture w ogdlnosci, mozna bowiem przypisa¢ takze kulturze
popularnej. Istotna jest przy tym jedna cezura, na ktdra uwage zwracaja tacy ba-
dacze, jak Marian Golka*' czy John Fiske* — rozgraniczenie semantyczne obu
stosowanych termindw: popular culture i mass culture. Pierwszy z nich okreslany
jest przede wszystkim za pomoca mozliwie najbardziej neutralnych wyznacz-
nikéw, dopiero nastepnie przeprowadza si¢ szczegdétowa analize konkretnych
zjawisk usytuowanych w danym kontekscie oraz przy uzyciu wybranych narze-
dzi krytycznych. Méwi zatem w tym wypadku gléwnie o powszechnosci takich
praktyk kulturowych, ich dostepnosci, urynkowieniu i globalnosci. Jednak jedna
z podstawowych réznic miedzy dyskusja wokot kultury masowej a ta $wiadomie
postugujaca sie sformutowaniem kultura popularna jest dostrzezenie — w drugim
z tych przypadkéw — sprzeczno$ci miedzy mechanizmami uprzemystowienia
(kluczowym tematem prac o umasowieniu) a czynnikiem ludzkim i poznawczym,
ktory nie ogranicza si¢ do biernej, narzuconej mu konsumpcji. Jak stwierdza
kontynuator myéli brytyjskiej szkoly kulturoznawczej z Birmingham, John Fiske:

W uprzemystowionych spoleczenstwach kultura popularna jest przepelniona sprzeczno-
$ciami. Z jednej strony odznacza sie uprzemyslowieniem: produkeja i dystrybucja towaréw
przez nig wytwarzanych rzadzi przemyst, ktory jest nastawiony na czerpanie zyskéw i dba
tylko o swoja oplacalnos¢. Z drugiej za$ strony kultura ta nalezy do ludzi, a to, co lezy w in-
teresie czlowieka, nie pokrywa si¢ z tym, na czym zalezy przemystowi. Swiadcza o tym roz-
liczne produkgje filmowe i muzyczne oraz inne produkty stworzone przez czlowieka, ktore
okazaly si¢ kompletnym fiaskiem*.

0" Hopfinger 2010: 17.

' Od kontrkultury do popkultury 2002.
** Fiske 2010.

# Ibidem: 23.
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Kolejnym waznym krokiem jest zmiana optyki we wspolczesnej krytyce sztuki.
Podczas gdy kulturze masowej odmawiano prawa do bycia sztuka i do oryginal-
nosci, wraz z postmodernistyczng teoria oraz nowymi kierunkami i gatunkami
kultury popularnej zaczeto méwi¢ o sztuce popularnej, nazywanej réwniez sztu-
ka masowa. Jedna z kluczowych publikacji na temat postrzegania, uznakowienia
i warto$ciowania sztuki, obok sztandarowych tekstéw Rolanda Barthes’a, byly ese-
je Rosalind E. Krauss z lat 70. i 80. XX wieku* (wydane w Polsce w 2011 roku pod
tytutem Oryginalnos¢ awangardy i inne mity modernistyczne), w ktérych autorka
kontruje zakorzenione w historycyzmie poglady Clementa Greenberga:

Ten system lub metoda, czgsto nieprecyzyjnie nazywana formalistyczna, wywierala o wiele
wiekszy wplyw niz gust autora. (...) Metoda Greenberga (...) postrzega pole sztuki jako
jednocze$nie niezmienne i ciagle ulegajace zmianom. Oznacza to, ze niektore rzeczy, takie
jak sztuka, malarstwo, rzezba czy dzielo sztuki, to uniwersalne, transhistoryczne formy. Zara-
zem jednak oznacza to, ze zycie tych form jest zalezne od ciaglej odnowy, podobnie jak zycie
Zywego organizmu. (... ) Owa deklaracja ontycznego statusu sztuki, nienaruszalnej, gladkiej
ciagtosci, doprowadzita Greenberga do zaprzeczenia twierdzeniu, ze istota krytyki nie tkwi
wtresci oceny, ale w metodzie. (... ) Praktycznie wszystko w Oryginalnosci awangardy i innych
mitach modernistycznych pozostaje w sprzecznosci z tym stanowiskiem (... ). Aby odrzucié
historycystyczny model sposobu, wjaki dzielo sztuki zaczyna znaczy¢, nalezy zaproponowac
kilka rzeczy naraz. Przede wszystkim trzeba zastapi¢ idee dziela sztuki jako organizmu (roz-
wijajacego sie z dawnych tradycji, zakorzenionego w tradycji danego medium) jego obrazem
jako struktury. (...) Akceptujac odrzucenie historii przez strukturalizm, ktére jest metoda
dotarcia do sposobu, w jaki rzeczy (stwierdzenia, dziet sztuki, wszelka twérczoé¢ w obrebie
kultury) znacza, poststrukturalizm wykonuje obrét i poddaje narzedzia tej tworczosci te-
stowi ich historii (... ). Kontynuujac podwazanie tradycyjnego pogladu na autorstwo, post-
strukturalisci pytaja: czyja twoérczo$¢ zostala okreslona imieniem Freuda? Wylacznie Freu-
da? Albo imionami Abrahama, Stekla, Fliessa? Zblizajac si¢ do pola sztuki wizualnej, mozna
rozszerzy¢ to pytanie: co oznacza Picasso dla jego sztuki — historyczng osobowos¢, ktéra
staje si¢ ,powodem’, zapewniajac znaczenia dla tej czy innej figury (klown, satyr, minotaur)
w jego malarstwie? Czyz jego sztuka nie jest dluga medytacja na temat pastiszu, poniewaz
sam kolaz stanowi zainspirowana metafore strukturalng?+

Krauss wskazuje na ulude oryginalnosci i wywyzszania awangardy oraz
osiagnie¢ ,wysokiego” modernizmu kosztem innych osiagnie¢ kultury. Otwie-
ra to tym samym krytyke sztuki na teksty kultury popularnej, w tym na komiks

— w szczegdlnosci za$ na wiekszos¢ powiedci graficznych, ktore lacza w sobie tra-
dycje kultury wizualnej ze $wiadomg, zwrécona ku sobie narracja oraz pastiszem

* Rosalind E. Krauss korzysta zreszta z propozycji Barthes’a dotyczacych opisu struktury:
substytucji i nazywania, ktére sa wynikiem jego narratywistycznej interpretacji definicji jezyka au-
torstwa de Saussure’a opartej na réznicy.

*5 Krauss 2011: 9-12.
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(niekiedy parodia) wpisanym w jej rysunkowy charakter. Komiks konstruuje
sie wszak z szeregu substytucji i ponownego nazywania, bedac w nieprzerwanej
stycznodci z przedmiotami, ktére denotuje, oraz z porzadkiem implikowanych
asocjacji. Sztuka komiksu stanowi zatem doskonaly przyklad zaréwno dla dysku-
towania problematyki oryginalnosci i powtdrzenia/przetworzenia, jak i funkcjo-
nowania znaku w sztuce z powodu specyficznej kolazowej czy wrecz amalgama-
tycznej przestrzeni semiotycznej komiksu.

Mowiac o kulturze popularnej w kontekscie sztuki, nie mozna pomina¢ réw-
niez ksiazek amerykanskiego filozofa Noéla Carrolla®. Jego Filozofia sztuki ma-
sowej pierwszy raz opublikowana zostata w 1998 roku przez Oxford University
Press, spotykajac si¢ z szerokim zainteresowaniem $rodowisk naukowych. Trak-
tuje ona o wazkich problemach dotyczacych fenomenu kultury masowej, jej roli
i sposobu interakgji z wielomilionowym odbiorca, ktory, nierzadko po raz pierw-
szy dzigki takiej formie sztuki, styka si¢ z doswiadczeniem estetycznym. Jak pisze
we wstepie autor:

Ksigzka ta poswiecona jest sztuce masowej — telewizji, filmom, bestsellerom oraz innym ro-
dzajom literatury brukowej [ pulp fiction], muzyce popularnej (nagrywanej i transmitowanej),
komiksom, fotografii i tym podobnym. Przecietna amerykanska rodzina spedza przed tele-
wizorem astronomiczng ilo§¢ czasu. Korporacje specjalizujace sie w produkgji i dystrybucji
sztuki masowej to znaczacy gracze ekonomiczni, a nazwiska artystow tworzacych w tym
obszarze s3 powszechnie znane. Dotyczy to nie tylko aktoréw czy piosenkarzy, lecz réwniez
pisarzy, rezyseréw i producentéw. Stephen King i Steven Spielberg sq lepiej znani niz wielu
przywddcédw panstwowych®.

Carroll nie neguje co prawda podziatu na kulture (sztuke) ,wysoka” i ,niska’,
ale nie podejmuje tez préby wyznaczenia granic tych przestrzeni (miejscami bli-
ski jest stwierdzenia ich ptynno$ci). Jednoczesnie nie zgadza si¢ on na zréwnanie
kategorii ,przystepnosci” sztuki z ,biernoscia”, otwierajac badania tekstow typo-
wych dla kultury masowej na postawe analityczng pozbawiong intencji sceptycz-
nej czy wrecz defetystycznej.

Watpliwosci budzi¢ moze poslugiwanie sie pojeciem ,sztuka masowa’, ktora
wydaje si¢ konstruktem sztucznym, anachronicznym — zbyt silnie zwigzanym
z perspektywa badan marksistowskich. Bardziej uniwersalng kategoria w tym

# " Autor ponad stu artykutéw i kilkunastu ksigzek naukowych z zakresu kultury popularnej,
m.in. The Philosophy of Horror, or Paradoxes of the Heart — wyd. polskie: Filozofia horroru, 2004;
Theorizing The Moving Image; Philosophy of Art: A Contemporary Introduction; The Philosophy of Mo-
tion Pictures; On Criticism.

#7 Carroll 2011: 11.
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miejscu jest sztuka popularna, ktéra sprowadza pole kultury popularnej do
aspektow wlasciwych definicjom sztuki. Przyzna¢ trzeba jednak, ze autor Beyond
Aesthetics zdecydowal si¢ wyjs¢ poza aksjologiczne hierarchizacje, w zamian kon-
struujac zarys teorii pozwalajacej opisac i scharakteryzowac zjawisko sztuki maso-
wej (popularnej), ktéra wwieku XX i XXI — bez wzgledu na swoja jako$¢ czy war-
to$¢ — urosta do rangi niezaprzeczalnego, jesli nawet nie kluczowego, elementu
wspolczesnego $wiata. Noél Carroll wraz z takimi uczonymi, jak m.in.: Umberto
Eco, Marshall McLuhan, Thab Hassan, Miriam Hansen, Leslie Fiedler, przy-
czynil sie w duzym stopniu do przelamywania akademickiej nieufnoéci wobec
kultury popularnej i uznania jej za istotny przedmiot badan.

Carroll w Filozofii sztuki masowej polemizuje z krytyczna postawa Dwighta
Macdonalda, pochodzaca z jego eseju Teoria kultury masowej (pierwodruk z 1953
roku), argumentami Clementa Greenberga (Awangarda i kicz, 1939), wywodem
Robina George’a Collingwooda (The Principles of Art, 1938). Badacz skupia sie
na rekonstrukeji myslenia o sztuce masowej wyroslej z postawy deprecjacji, igno-
rancji oraz z prze$wiadczenia o estetycznej wyzszosci ,sztuki wysokiej”, nastep-
nie wchodzi w dyskusje na plaszczyznie socjologicznej — rozwazajac problemy
spoleczno-polityczne zwigzane z takim rodzajem sztuki podniesione przez Ador-
na i Horkheimera. Wedlug Carrolla:

nieche¢ do rozumu instrumentalnego silnie oddzialuje na podejmowang przez obu badaczy
krytyke przemystu kulturowego (...). W ich ujeciu przemyst kulturowy jest jeszcze jednym
przejawem pozytywistycznej sktonnosci do fetyszyzowania rozumu instrumentalnego i sta-
nowi kolejng arene, na ktdrej zadaniem mysli jest wywolanie pewnych efektéw, tym razem
u publicznosci. Przemyst kulturowy jest wiec sam w sobie forma rozumu instrumentalnego,
poniewaz traktuje publiczno$¢ jako grupe docelowg — przedmiot kalkulacji, ktérym mozna
manipulowac*.

Podobnie, jak w przypadku Macdonalda, Greenberga i Collingwooda, mowa
jest tutaj o sztuce prawdziwej, autonomicznej i jedynie warto$ciowej. Tylko tak
rozumiana sztuka, wedlug frankfurtczykéw, daje rozumowi krytycznemu mozli-
wos$¢ zaistnienia.

Prawdziwa sztuka jest monadg spoleczna, mikrokosmosem przedstawiajacym prawde na te-
mat zycia spolecznego poprzez ukazanie mozliwosci przeciwstawienia si¢ imperializmowi
warto$ci wymiennej i rozumu instrumentalnego®.

8 Ibidem: 77-78.
* Tbidem: 78.
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Noél Carroll wskazuje na niescistoéci tego pogladuiidaca za nimi relatywnos¢
odczytan. Wykorzystujac zaproponowang optyke, udowadnia, ze wujeciu Adorna
i Horkheimera réznice migdzy sztuka masows (przemystem kulturowym) a sztuka
prawdziwa wcale nie s3 przejrzy$cie wyznaczone. Natomiast strach Adorna przed
ograniczeniem wolnosci (czy wrecz jej pozbawieniem) przez masowo$é, ktéra
doprowadza¢ ma do zaniku refleksyjnosci i wyobrazni oraz szerzy¢ falszywe idee,
wydaje sie w oczach Carrolla przesadzony. Tym bardziej gdy zestawi¢ go z rzeczy-
wistymi produktami owej sztuki masowej, tak zaciekle atakowanej, $wiadczacymi
o ich refleksyjnym charakterze — aktywizacja odbiorcéw, wyobrazni i wymusze-
niem krytycznego ogladu. Podstawowy blad, wedlug Carrolla, lezy jednak juz
w niezrozumieniu mysli Kanta, czego skutkiem stalo si¢ swoiste wypaczenie pojec.

Kantowska teorie reakeji estetycznej czesto zmieniano w teorie sztuki — zwang niekiedy
estetyczng teoria sztuki — na mocy funkcjonalistycznego zalozenia, ze dziela sztuki to
przedmioty zaprojektowane z mysla o wzbudzaniu reakeji estetycznej tego samego typu, co
reakcja opisana przez Kanta w teorii (wolnego) piekna. Zwolennik tego sposobu myslenia
moglby wiec na przyklad domniemywad, ze dzielo sztuki z definicji odwodzi nas od prak-
tycznego zycia®.

Jak uwaza Carroll, to sad, nie za$ samo dzieto, ma by¢ niepowtarzalny lub
bezinteresowny. Sztuka nie potrafi unikna¢ relacji z rynkiem lub ideologia. Nie
mozna wiec zréwnywaé wlasnoséci podmiotu z tymi, ktére charakteryzowad maja
przedmiot. Réwniez aktywne (twdrcze) zainteresowanie odbiorcy nie musi wia-
za¢ si¢ z poziomem przystepnosci danego dzieta — ergo, sztuka, by by¢ sztuka,
nie musi by¢ trudna.

Podazajac tropem Kantowskiej teorii geniuszu jako wzorcowej oryginalnoéci, teoretyk sztu-

ki odczuwa pokuse twierdzenia, ze wlasciwa sztuka musi by¢ unikatowa i oryginalna, nieskre-

powana zadnymi pojeciami, celami czy regutami i musi rzadzi¢ si¢ wlasnymi prawami. Nie

trzeba chyba moéwi¢, ze zadna tego typu teoria — tak bardzo nastawiona na oryginalno$¢
— nie bedzie przychylna opartym na formutach strategiom sztuki masowej*.

W tym wlasnie aspekcie, zdaniem Carrolla, wida¢ geneze filozoficznego sprzeci-
wu wobec tego, co popularne, a co za tym idzie: pézniejszych pogladéw Adorna
czy Macdonalda i Greenberga.

50 Ibidem: 96.

S Ibidem: 100; Carroll nie poddaje w tym miejscu refleksji samej oryginalnosci, czyni to na-

tomiast, podwazajac zasadno$¢ tradycyjnego rozumienia tego pojecia autorstwa Rosalind E. Krauss.
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Postep w pracy nad teorig sztuki masowej bedzie zalezal od wypracowania ramy pojeciowej
odpowiedniej do tego zjawiska, nie za§ mu zaprzeczajacej. Pojecia obce i /lub przestarzale,
jak te zaczerpniete z teorii estetycznej Kanta (lub tez jej wariantu stopionego z moderni-
zmem), trzeba zastapic®.

Autor The Philosophy of Motion Pictures zwraca jednak uwage rowniez na ,tra-
dycje mniejszosci” — filozoficzna zgode na istnienie sztuki masowej i potrzebe
jej analizy, przywolujac nazwiska Waltera Benjamina i Marshalla McLuhana. Car-
roll stwierdza, ze:

w przeciwienistwie do takich rzecznikéw sztuki masowej, ktérzy bronig jej, opierajac sie na
tym, ze bywa tworzona przez artystow najwyzszej rangi, Benjamin i McLuhan wykazuja, iz
podstawowe struktury medidéw sztuki masowej daja mozliwo$¢ wytwarzania efektéw tego
rzedu, ze nikt nie jest w stanie zakwestionowa¢ ich artystycznego statusu®.

Glos Benjamina, w kontekscie obrony sztuki masowej, koncepcji technicz-
nej reprodukcji, postepu oraz nowej sztuki (niekiedy bliski materializmowi hi-
storycznemu) i wynikajacy z tej postawy moralny i emancypacyjny wymiar
technologii, nie wspo6tbrzmi jednak z pogladami Carrolla. Autor Philosophy of
Art zaznacza dobitnie, Ze etyczna, a tym bardziej metafizyczna, teleologia sztuki
technicznej reprodukgji jest mu daleka. ,Co nie przeszkadza, ze taka wlasnie
tendencja — do projektowania wlasnych pragnient moralnych i politycznych na
technologie — jest filarem najslynniejszych filozoficznych form obrony sztuki
masowej — nie tylko tej pochodzacej od Benjamina, lecz réwniez od Marshalla
McLuhana™*. Carroll okazuje si¢ zresztg bardzo krytyczny, wytykajac bledne
jego zdaniem tezy stynnych apologetéw ,masowosci’”.

Ani argument postepu, ani argument §wiadomosci nie odrywaja si¢ od ziemi. Jednakze to, ze
owe argumenty zawiodly, nie oznacza, ze sztuki masowej nie mozna obroni¢ (... ). Czerpiac
inspiracje z Hegla, zaréwno Benjamin, jak i McLuhan formuluja narracje historyczne lub
moze ,metanarracje” kulminujace w optymistycznych obrazach rozkwitajacej sztuki maso-
wej. Te utopie stoja w jaskrawej sprzecznosci z dystopijnymi wizjami Greenberga i Adorna,
ktorzy wieszcza upadek cywilizacji®s.

Carroll nie oddaje jednak pola Greenbergowi czy Adornowi. Wskazujac na
bledy obroncéw sztuki masowej, nie przyznaje racji jej przeciwnikom. Szuka za to

2 Ibidem: 115.
33 Ibidem: 117.
% Ibidem: 148.
5 Ibidem: 171-172.
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innych argumentéw przystajacych do wspoélczesnej kultury: aktualizacji w miej-
sce polemiki diachronicznej. Poszukiwania amerykanskiego filozofa skupiaja
sie¢ wokot ulozonej przez niego definicji sztuki masowej. Carroll, wychodzac od
wnioskow ogélnych i ilustrujac je licznymi przyktadami, dochodzi do kwestii on-
tologii sztuki masowej. Polemizujac z teoriami Davida Novitza i cytowanego juz
wezeséniej Johna Fiskego, formuluje wlasna definicje i dokonuje préby jej obrony:

X jest dzietem sztuki masowej wtedy i tylko wtedy, gdy (1) jest dzielem sztuki o wielu egzem-
plarzach lub formie typu; (2) zostalo wytworzone i jest rozpowszechniane za pomoca maso-
wych technologii; (3) celowo korzysta z takich struktur (jak formy narracyjne, typ symboliki,
zamierzony efekt emocjonalny, a nawet tre$¢), ktére daja najwigksze szanse na dostepnosé
bez specjalnego wysitku, w zasadzie od pierwszego zetknigcia, dla mozliwie najwiekszej licz-
by niewyrobionych (czy wzglednie niewyrobionych) odbiorcows.

Po raz kolejny autor zwraca uwage na istotnos¢ kategorii , przystepnosci’, ktora
nie dyskwalifikuje dziela w obrebie tekstow sztuki, pozwala za to, wedtug Carrolla,
na odrdznienie tego, co awangardowe, od tego, co masowe. Przy takim rozréznie-
niu komiks w ogélnoéci — jako zjawisko — bylby sztuka masowa, podczas gdy
powies¢ graficzna w znacznej liczbie swych reprezentacji nie spelnialaby trzeciego
kryterium, stajac sie forma posrednia miedzy sztuka masowa a awangarda. To klo-
potliwe przyporzadkowanie znosi hipoteza Krauss, ktéra podwaza ontyczny sta-
tus awangardy. Przystepnos$¢ nie musi by¢ zatem relewantnym elementem sztuki
popularnej, moze by¢ za to kluczowym wyrdznikiem tego rodzaju sztuki w zesta-
wieniu ze sztuka masows (o ile istniataby potrzeba rozdzielenia definicyjnego na
sztuke popularng i masows, tak jak ma to miejsce w przypadku pojecia kultury).

Rozwazania Noéla Carrolla nad konstytucja sztuki masowej prowadza na-
tomiast do innego, pierwszorzednego spostrzezenia o naturze relacji tej sztuki
z emocjami, moralnoscia i ideologia. Mianowicie w kazdym z tych zwiazkéw
Carroll zwraca uwage na kolosalng role, jaka odgrywa interakcja oparta na ak-
tywnosci odbiorcy. Jest to rozwiniecie ,wywodu przeciw argumentowi biernosci”

— konkluduje autor, po czym dodaje:

Prébuje opisa¢ niektore z najwazniejszych struktur zaangazowania wystepujacych w sztuce
masowej, stuzacych pobudzeniu aktywnej emocjonalnej, moralnej i politycznej wspdlpracy
odbiorcéw. Aby mogty one skutecznie dziata¢, musza by¢ wykorzystywane w sposéb przy-
stepny dla duzej liczby ludzi. Jednak powtdrzmy raz jeszcze: przystepno$¢ nie rowna sie bier-
nosci, nie wyklucza tez mozliwosci aktywnego wspéluczestnictwa publicznosci®”.

56 Ibidem: 196-197.
57 Ibidem: 400.
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Kulture popularng analizowal szereg badaczy reprezentujacych rézne dyscy-
pliny naukowe, odmienne metodologie, a w pewnym sensie — gtéwnie w pierw-
szych dekadach zainteresowania tym zjawiskiem — wlasne gusta i predylekgcje.
Stad tak czeste wycofywanie si¢ z odpowiedzialnosci za obrany przedmiot badan
i okopywanie si¢ w szanicach kultury wysokiej, skad prowadzone byly ostrozne
akcje rozpoznawcze tej gorszej kulturowo ziemi, prymitywnej terra incognita®.
Dopiero liczne prace z zakresu socjologii kultury zaczely rekonfigurowa¢é sposéb
myslenia o kulturze masowej, dajac pole najnowszym wieloaspektowym krytycz-
nym studiom nad pop-kultura. Alan Swingewood, angielski socjolog, w Micie kul-
tury masowej (The Myth of Mass Culture z 1977 roku), jako jeden z pierwszych
zaprezentowal scalajaca charakterystyke wszystkich dotychczasowych postaw
badawczych: krytyke szkoly frankfurckiej, postawe konserwatywna oraz plura-
lizm kulturowy. Wszystkim trzem krytykom zarzucit wiklanie si¢ w mit polityczny,
ktory sztucznie podtrzymuje kulturowe rozwarstwienie w oparciu o klasowo$¢
spoleczenistwa®. Natomiast juz w dwa lata pézniej ukazata si¢ kluczowa dla wspél-
czesnych nauk spolecznych i kulturowych ksiazka Pierre’a Bourdieu, Dystynkcja.
Spoteczna krytyka wladzy sqdzenia®, wprowadzajaca na ksztalt kapitatu ekono-
micznego pojecie kapitatu kulturowego, zwanego tez symbolicznym, oraz rede-
finiujaca dyskurs o klasach i dystynkcjach spolecznych. Rozpoznania Bourdieu
pozwalaja takze na nowo przypatrywac si¢ rozmaitym przejawom kultury popu-
larnej. Zmieniajace si¢ i nachodzace na siebie pola kulturowe oraz plynne obec-
nie relacje klas wyzszych i nizszych prowadza do pewnego zachwiania przemocy
symbolicznej i dystynkeji wladzy — wiedzy, co dobitnie przejawia si¢ w przestrze-
ni kultury popularnej. Zastanowi¢ si¢ mozna, kto bowiem w czasach pieciominu-
towego celebryctwa i tzw. kultury karaoke® — kultury powtdrzenia — jest owa
klasa dominujacy i kto kopiuje dzi§ kogo? Czy shuzba z Operetki Gombrowicza
nadal nositaby ,pariskie” buty i probowata nagladowa¢ arystokratéw (po przewro-
cie $miesznych, zalosnych i zreifikowanych) w imie wpasowania sie ,ja” w wyzsza

5% Czynil tak na przyklad amerykanski socjolog Herbert Julius Gans (Popular Culture and High
Culture z 1974 roku), ktéry mimo opowiadania sie za pluralizmem kulturowym rozréznial przecietna
kulture popularng i kulture wyzsza, do ktdrej tworzenia przyczynialy sie jednostki wybitne. Trzeba
przy tym oddac, ze jako jeden z pierwszych socjologdéw otwarcie podwazal sens krytyki kultury maso-
wej. Podkreslat jej omylnos¢ i stronniczo$¢ wynikajaca z ideologicznej postawy badaczy. Nie podzielat
przekonania o negatywnych skutkach tego zjawiska, co wigcej, mimo zachowanego podziatu kulturo-
wego twierdzil, ze wszelkie przejawy praktyk kulturowych s pozytywne i wzajem sie uzupelniajace.

9 Swingewood 1997.

60 Zob. Bourdieu 2006. Doda¢ trzeba w tym miejscu, ze socjologia kultury, szczegdlnie ta
uksztaltowana we Frangji, nie miataby dzisiejszego ksztaltu, gdyby nie dorobek Michela Foucaulta.

61 Patrz: Ugresi¢ 2013.
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forme? Blizsza jest nam obecnie raczej forma plynna, niezakorzeniona — przez
co problematyczna — ktéra podwaza hierarchie i podzialy, skladajac si¢ na Bau-
manowska ,ptynna nowoczesnos$¢” niepozwalajaca na przyjecie okreslonej, jasnej
roli spotecznej i kulturowej wlasnie. Nie musi to jednak implikowaé pesymistycz-
nych konstatacji. Obserwacje socjologiczne nie sa wszak jedynymi, ktore intere-
suja sie¢ dzisiejsza kultura. Jednym z noénych wspoélczesnie ujec jest wywodzaca
sie z filozofii i estetyki pragmatystycznej, spod znaku Johna Dewey’a, perspekty-
wa meliorystyczna®, ktora widzi kulture popularng jako szerokie spektrum zja-
wisk cechujacych nasza codzienno$¢, nieodbiegajace swa rola i mechanizmami od
uprzednio wyrdznianej i uprzywilejowanej kultury wysokiej. Cze$¢ aspektow tych
zjawisk moze by¢ wedlug powyzszej teorii szkodliwa, ale pozostale przyczynic sie
moga do polepszenia relacji spolecznych oraz by¢ estetycznie warto$ciowymi.
Co istotne, tego typu postawa, ktéra charakteryzuje miedzy innymi prace ame-
rykanskiego filozofa Richarda Shustermana, kladzie nacisk na funkcje potencjatu
tkwigcego w ciaglej przemianie kultury popularnej, akcentujac jej pozytywnosc®.

Kwestia tak rozumianego potencjalu ewolucyjnego, napedzanego nietrwalo$cia
i plastycznoscia pop-kultury, jest z punktu widzenia tej rozprawy niezwykle istotna.
Przyjmuje bowiem, ze genologiczne przemiany tekstow popularnych sa mozliwe
dzieki wzrastajacej samo$wiadomosci gatunkowej bedacej rezultatem wyczulenia
na owe ciagle transpozycje. Nieustajaca zmienno$¢ stymuluje metakrytyczna posta-
we niezbedng do zdefiniowania siebie w relacji z ,,poprzednim sobg” oraz z innymi.
W swiecie tekstow skutkuje to rozwojem artystycznym i modyfikacjami gatunko-
wymi, czym charakteryzuja si¢ zazwyczaj najbardziej rozwiniete formy tekstowe
danej dziedziny popular culture — w przypadku komiksu sa nimi powiesci graficzne.

1.3.1. Kultura popularna a gra i zabawa®

Dyskurs o kulturze popularnej, wplatany w terminy, ktére zaszczepil spér o post-
modernizm, posluguje sie po wielekro¢ takimi pojeciami, jak: przyjemno$¢, za-
bawa czy gra, nastepnie aplikujac je do konkretnych, wybranych zagadnien. I tak,

62 Melioryzm — od tac. melior — lepszy.
63 Shusterman 2002.

6% Rozdziat ten wykorzystuje czgéciowo ustalenia z mojej pracy magisterskiej, pt. Komiks
a literatura. Narracyjne zabawy literackie na przyktadzie ,Tristrama Shandy'ego” Martina Rowsona,
oraz fragmenty artykutu pod tym samym tytulem, ktére opublikowane zostaly w trakcie pracy nad
rozprawg doktorska (Wréblewski 2011a). Ze wzgledu na temat tej publikacji nie zaglebiam sie do-
datkowo w teorie gier literackich.
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terminy te pojawiaja sie w kontekscie studiéw z zakresu ontologii tekstu i relacji,
jakie miedzy tekstami zachodza (intertekstualizm, hipertekstualizm), antropologii
codzienno$ci, antropologii konsumpcji, socjologii kulturowej i wielu innych no-
$nych wspodlczesnie pradéw badawczych humanistyki.

Przyjemnos¢ zabawy i zwigzanej z nia gry jest jednym z podstawowych zagad-
nien kulturowych. Tezy klasycznego tekstu Homo ludens, autorstwa Johana Hu-
izingi, wskazuja nawet na zalozycielski charakter zabawy jako fundamentu kultury.
W tak szerokim ujeciu zabawg lub tworem z zabawy wyrostym mozna nazywaé
wszelkie przejawy kulturalnej dzialalno$ci czlowieka. Bylyby nig zatem zaréw-
no obrzedy, ceremonie i rytualy, a takze polityczne dysputy, sztuka w ogdlnosci
— od malarstwa, przez muzyke i taniec po literature i film, jak i nawet historia oraz
nauki teoretyczne, ktére sie tymi dziedzinami zajmuja. Absolutny brak granic
moze jednak budzi¢ kontrowersje i nalezy precyzyjnie zdefiniowa¢ to zjawisko.
Potrzeba zabawy cechowala juz ludy pierwotne. Tarice przy paleniskach, malunki
naskalne, odgrywanie scen polowan czy pézniejsza tradycja ustnego przekazywa-
nia opowiesci o charakterze mitycznym i legendarnym majg ,zabawowg” geneze.
Nie wynikaja one bezposrednio z behawioralnych instynktéw cztowieka. Nie stu-
23 prokreacji ani zdobywaniu pozywienia — nie s3 wiec czynnikami odpowiada-
jacymi za przetrwanie gatunku. Sktadaja si¢ na nowa jakos¢: kulture.

W $wietle poprzedniego rozdzialu warto zaznaczy¢, ze juz pierwsze praktyki
kulturowe maja w sobie element egalitarnosci i swoistej popularnosci (przy jedno-
czesnej, szybko ksztaltujacej sig hierarchii aktoréw, zwlaszcza w sferze obrzedéw).
Dzialazasada, ktéra za memetyka nazwaé mozna mimikra kulturowa. Ludzie chca sie
upodabnia¢ do innych ludzi — robi¢ to, co zaobserwowali, a co wydaje sie im atrak-
cyjne, przyjemne, ciekawe. Etologowie udowadniaja, Ze w $wiecie zwierzat funkcjo-
nowanie zabawy jest rownie istotne jak w przypadku ludzi. Mlode bawigc sig, zdo-
bywaja potrzebna wiedze i umiejetnosci niezbedne w dorostym zyciu. Ale bawig sie
réwniez osobniki dojrzale. Naukowcy podkreslaja, ze potrzeba zabawy jest potrzeba
organizmu. Zabawa pozwala na odprezenie, rozwija pamie¢ i inteligencje. Czlowiek,
podobnie jak inne ssaki, $wiadomie angazuje energie w wykonywanie czynnosci
nieprzynoszacych wymiernych skutkéw stuzacych przetrwaniu. Bawi sig, by zacho-
wacé ,wewnetrzng rownowage” niezbedna do prawidtowego funkcjonowania. Obec-
nos¢ zabawy w sferze kultury ma wiec swoje zrédla w naturze. Do ewolucji nowych
form zabaw, na zbiegu tych dziedzin, przyczynila si¢ zas sklonno$¢ czlowieka do
bycia w grupie, tworzenia spotecznosci i relacji spotecznych. Homo est homini sociale
— jak twierdzil Arystoteles. Idace za tym zalezno$ci i sposoby kontaktu wptynety na

/////

odpowiadaja za kalejdoskopowos¢ kultury wspdlczesnej wjej popularnym wydaniu.
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Mimo ze zabawa towarzyszy historii ludzkosci od jej zarania, przedmiotem
badawczym stala sie stosunkowo pdzno. Dostrzezenie jej powszechnosci spra-
wilo jednak, ze refleksje i analizy rozszerzyly si¢ na szereg dyskurséw. W obszar
swoich zainteresowan wprowadzily ja: psychologia, pedagogika, socjologia,
wspomniane juz — antropologia i etnologia, oraz szeroko rozumiane badania
kulturowe. Ekonomia zaczela postugiwa¢ sie wlasnym system nazwanym teoria
gier, ktéry znajduje zastosowanie w rozstrzyganiu konfliktu intereséw, a sfera re-
klamy i marketingu wprowadzila zasady tak zwanej grywalizacji®.

Najbardziej interesuje mnie problematyka zabawy w kontekscie literaturo-
znawstwa i badan kulturowych nad popularnymi tekstami wizualnymi. Nie za-
glebiajac sie na razie w réznice miedzy zabawami i grami, chcialbym w dalszym
ciagu skupic¢ uwage na powaznym traktowaniu tego zjawiska. Wciaz kluczowa jest
tutaj refleksja Ludwiga Wittgensteina, ktory w swoich Dociekaniach filozoficznych
buduje pojecie gry jezykowej, definiujac ja jako ,calos¢ ztozona z jezyka i czyn-
nosci, w ktore jest on wpleciony”®. Podwaza on tym samym teze¢ o jednolitosci
systemu jezyka, ktéry mozna zamkna¢ w matematycznych regulach. Gra, a raczej
rodzina gier, stanowi wedlug tego filozofa doskonala analogie dla jezyka. Pelna
powagi jest takze postawa Hansa-Georga Gadamera. Twierdzi on, ze gra jako
spos6b poznawania $wiata winna by¢ traktowana tylko i wylacznie serio.

Wszelkie granie polega na byciu granym. Urok gry, fascynacja, jaka ona wywoluje, polega
wladnie na tym, ze gra staje si¢ panem grajacych (..) W samej grze tkwi swoista, wrecz uro-
czysta powaga. W trakcie gry odniesienia celowe okreslajace czynne i zabiegane jestestwo nie
znikaja po prostu, lecz w swoisty sposéb ulegaja rozchwianiu. Grajacy wie, ze gra jest tylko
gra i toczy si¢ w $wiecie okreslonym przez powage celéw. Nie wie on tego jednak w tym sen-
sie, izby jako grajacy sam mial na mysli to odniesienie do powagi. Udzial w grze tylko wtedy
przeciez wypelnia swoj cel, gdy grajacy catkowicie oddaje sie grze. Fakt, ze gra jest w pelni
gra, nie wynika z zewnetrznego odniesienia gry do powagi, lecz tylko z powagi podczas gry.
Kto nie traktuje gry powaznie, ten ja psuje. Sposéb istnienia gry nie pozwala graczowi odno-
si¢ sie do niej jak do przedmiotu. Grajacy wie dobrze, czym jest gra, i Ze to, co on czyni, ,jest
tylko gra’) ale nie wie, co sam tutaj ,wie™.

Gra to obiektywny, powazny sposob bycia-w—$wiecie. Jej uczestnik nie zdaje sobie sprawy
z istoty zjawiska, w ktérym uczestniczy, ,gra bowiem ma wlasng istote, niezalezng od $wia-
domosci grajacych™®.

6 Zob. np. Tkaczyk 2012.
66 Wittgenstein 1972: 12.
7 Gadamer 2005: 178.
% Ibidem.
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Skoro gracze uczestniczacy w zabawie podchodza do niej w pelni powaznie,
w jaki sposéb funkcjonuje w jej obrebie kategoria przyjemnosci? Juz Arystoteles
stwierdzil, ze gre prowadzi si¢ wlasnie dla niej*. Sfera zabawy/gry jest specyficzna
inie mozna jej analizowaé przez pryzmat opozycyjnych par: madros¢ — glupota, do-
bro - zlo. Istnieje ona poza tymi dystynkcjami. Mozna ja za to opisywac ze wzgledu
na jej cel — odczuwanie przyjemnosci. W ramach przepiséw danej gry pojawia
sie napiecie, ktére nastepnie pozwala uzyska¢ odprezenie. Zatem odprezenie oraz
wynikajaca z niego przyjemnos¢ wyznaczaja teleologie zabawy, sens jej zaistnienia.
Jesli zestawic zabawe z literaturg, laczac je mianownikiem przyjemnosci, mozna za-
uwazy¢, ze nie musi si¢ pojawic gra literacka sensu stricto, by traktowac plaszczyzne
literatury jako teren ,wielkiej zabawy”, parafrazujac tytut ksiazki Jerzego Cieslikow-
skiego (1985). Takie ujecie metodologiczne pojawia sig zresztg w poststruktural-
nych teoriach literatury. W Przyjemnosci tekstu Roland Barthes nie tylko stwierdza:
yautor zmart jako instytucja™, ale tez: ,rozkosz lektury reczy za swoja prawde™".
Nie prawda dziefa literackiego — czy szerzej: tekstu kultury — ale zmyslowa, a na-
wet erotyczna przyjemno$¢’ lektury tekstu, zblizenie do recepcji zwyklego czy-
telnika, mialyby stanowi¢ nowa droge dla teoretyka i krytyka literackiego. Dodam
jeszcze: droge swobody i twoérczego myslenia wyrazonych w jednym wspdlnym
jezyku przyjemnosci. Francuski badacz skupia si¢ bowiem przede wszystkim na
warstwie jezykowej. Namawia do zatrzymywania sie nad szczegélami, pojedynczy-
mi zdaniami i metaforami: ,pora przesta¢ polyka¢ i pozera¢, a zacza¢ skuba¢ i dro-
biazgowo przezuwaé, powrdcic¢ przy czytaniu dzisiejszych autoréw do niepréznu-
jacego préznowania dawniejszych lektur””. Przyjemno$¢ nie musi odnosi¢ sie przy
tym jedynie do wrazen jezykowych i estetycznych. Mariusz Kraska w Prostej sztuce
zabijania, zajmujac si¢ do§wiadczeniem czytania dla przyjemnosci, stwierdza:

Poetyke ludyczng interesuje nade wszystko metonimia jako trop, poprzez ktéry w opisie rze-
czywisto$ci uwypuklone zostaja réznej natury przyleglosci i przejécia, czasami relacje i sa-
siedztwa wcale nieoczywiste. W odniesieniu do problematycznego zwiazku migdzy tekstem
i sposobami jego lektury oznacza to pytanie o relacje miedzy przyjemnoscia lub jej niedo-
statkiem i znaczeniem czytanego dzieta™.

% Arystoteles 1983: VIII 3.
70" Barthes 1997: 32.
7t Ibidem: 7.

7> Takie postrzeganie tekstu literackiego jeszcze silniej akcentowane jest w esejach Susan
Sontag (zob. Sontag 2012).

73 Barthes 1997: 21.
7 Kraska 2013: 34.
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Odczuwanie przyjemnosciwiaze si¢ juzz samym faktem przystapienia do zaba-
wywlekture — kontakt ze $wiatem przedstawionym, zbohateremifikcja literacka
powoduje (cze$ciowa) identyfikacje’. Proces ten wywoluje empatie, pozwala
wspOlprzezywad i wspolodczuwag, a co za tym idzie, otwiera czytelnika na odczu-
wanie przyjemnosci’®. Jednoczesnie przyjemno$¢ empatii w procesie lektury jest
mozliwa dzigki réwnoczesnemu zdystansowaniu, powigzanemu ze §wiadomoscia
uczestniczenia w zabawie — w obcowaniu z fikcja”’. Czytelnik przezywajac pery-
petie bohatera, ma niezmienna pewnos¢, ze w kazdej chwili moze przerwaé lek-
ture, ze mimo identyfikacji nie groza mu niebezpieczenstwa swiata przedstawio-
nego, ze jego los nie jest tozsamy z losem fikcyjnej postaci’. Uzyskanie takiego
bezpiecznego dystansu zapewniaja reguly zabawy, w ich konsekwencji mozliwe
staje si¢ odczuwanie przyjemnosci, ktora jest jednym z elementarnych powodow
rozpoczecia gry — w tym wypadku siegniecia po ksiazke lub komiks. Jak nad-
mienilem wczeéniej, w tekscie nie musi pojawic sie gra literacka, komizm ani na-
wet zreczny aforyzm, by czytelnik uczestniczyl w zabawie. Literature — jak row-
niez kulture — w najszerszym rozumieniu mozna nazwa¢ zabawa samg w sobie.

Konieczne jest jednak rozréznienie okreslen zabawa i gra, by uniknaé ewen-
tualnych nieécislosci. Na potrzeby tego rozdziatu stosuje oba pojecia zamiennie
lub réwnoczesnie, jednak nie traktuje ich jednoznacznie. Aby wyttumaczy¢ sie ze
stosowanej nomenklatury, przeanalizuje kilka podstawowych koncepcji dotycza-
cych ludycznych aspektéw kultury. Zabawa i gra nie s3 bowiem zjawiskami — ze
wzgledu na swe réznorodne cechy — uchwyconymiw spéjnaizadowalajaca teorig.

Johan Huizinga w Homo ludens (1985) uzywa jednego rzeczownika spel na okres-
lenie zaréwno zabawy, jak i gry. Ttumacze przektadajacy Homo ludens na jezyk polski
zdecydowali si¢ uzywa¢ obu tych stéw w zaleznosci od kontekstu. Huizinga nie ufa-
twil takze zadania odbiorcy, ukladajac definicje cech formalnych zabawy. Jest ona na
tyle szeroka, Ze mie$ci w sobie zakres semantyczny nie tylko pojecia zabawy, alei gry:

75 (...) o estetycznej identyfikacji z pewnoécia mozna powiedzieé, ze jest czesciowa, ,tak jakby”, ,do

pewnego stopnia”. W owej czeéciowej identyfikacji swiat bohatera staje sie $wiatem czytelnika, a czytelnik,

whnikajac w sytuacje postaci, rozumie takze swoja sytuacje w $wiecie ,gry udawania”, w rytuale ,gry w lite-

rature”. (Pluciennik 2004: 35)

76 Odczuwanie przyjemnosci taczy sie z wieloma rejestrami emocji: radoécia, szczesciem,
strachem, groza, zdziwieniem, zloscig itd.

77" Emocjonalne obcowanie z fikcja nie wigze si¢ jednak tylko z kategoria przyjemnosci, jest
takze droga do zrozumienia Innego, podjeciem dialogu i umozliwieniem przyjecia obcej perspek-
tywy — procesow tak waznych z punktu widzenia przede wszystkim krytyki etycznej reprezento-
wanej m.in. przez Wayne’a C. Bootha i Marthe Nussbaum.

78 Podobnie wyglada schemat zaleznosci miedzy mimesis a katharsis. Szerzej pisze o tym
Henryk Podbielski we wstepie do Poetyki Arystotelesa (Arystoteles 1983: LXXXIV).
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Z uwagi na forme mozna (...) nazwaé zabawe czynnoscia swobodng, ktéra odczuwa sig jako
ynie tak pomyslang” i pozostajaca poza zwyklym zyciem, a ktdéra mimo to moze catkowicie
zaabsorbowa¢ grajacego; czynnoécia, z ktéra nie laczy si¢ zaden interes materialny, przez
ktora zadnej nie mozna osiagna¢ korzysci, ktéra dokonuje sie w obrebie wlasnego, okreslo-
nego czasu i wlasnej, okreslonej przestrzeni; czynno$cia przebiegajaca w pewnym porzadku
wedlug okreslonych regut i powolujaca do zycia zwiazki spoleczne, ktore ze swojej strony
chetnie otaczaja si¢ tajemnicg lub za pomoca przebrania uwydatniaja swoja inno$¢ wobec
zewnetrznego $wiata™.

Powtdrze raz jeszcze najwazniejsze z tych cech: czynnosé¢ swobodna, wyod-
rebnienie ze zwyklego zycia, okreslone miejsce, czas oraz reguly. Z wymienio-
nych tu elementéw czas zabawy ma dodatkowo podwdjne znaczenie — imma-
nentne, dotyczace trwania samej zabawy, i zewnetrzne, ktore jest opozycja do
czasu pracy. Tym tropem podaza w swojej ksigzce Homo faber i homo ludens
Anna Zadrozynska (1983). Autorka podkresla, iz czas wolny — czas zabaw i gier
— w przeciwienstwie do czasu pracy charakteryzuje si¢ bezproduktywnoscia
(nie tworzy zadnych nowych elementéw, w tym bogactw). Huizinga dodatkowo
dzieli ten czas ze wzgledu na sposéb jego spedzania — na wyzsze i nizsze for-
my ludyczne. Wyzsze formy ludyczne sa w tym wypadku odpowiednikiem gier
— zorganizowanym ksztaltem czasu wolnego, takim jak: turnieje; gry zrecznosci,
sity, sprytu; widowiska i przedstawienia. Nieskrepowana zabawa natomiast, wla-
$ciwa dzieciom i zwierzetom, jest egzemplifikacja nizszych form ludycznych. Jest
to pierwsza wskazowka dotyczaca mozliwosci podzialu zabaw i gier na osobne
grupy. Podazajac chronologicznie wskazanym tropem, nastepne pomocne infor-
macje mozna znalez¢ w typologii gier stworzonej przez Rogera Cailloisa. Cho¢
podaje on bardzo zblizone wyznaczniki do tych, ktére wymienil Huizinga, wpro-
wadza jednak kilka zmian i w konsekwencji odmienng klasyfikacje®. Uzywane
przez autora Gier i ludzi francuskie jeu oznacza, podobnie jak holenderskie spel,

7® Huizinga 1985: 31.

89 Francuski socjolog zaproponowal nastepujacy podzial:

Agon — czyli zawody. Gry, ktore wykorzystuja umiejetnosci, sile i wytrzymato$¢ uczestnikéw.
Cechuje je wspolzawodnictwo, walka, rywalizacja. Np. szachy, zapasy.

Alea — czyli traf. Gry, w ktérych zwyciezce wskazuje los, szczescie. Np. ruletka.

Mimicry — czyli symulacja. Gra w $wiecie wyobrazonym, ktérego podstawa jest przebieranie
inagladowanie. Np. teatr.

Ilinx — czyli oszolomienie. Gry polegajace na dazeniu do osiagniecia odmiennego stanu umy-
shu. Np. ruch wirujacy, taniec.

Podzial ten do dzi$ mozna stosowa¢ w badaniach, czy to literatury, czy innych dziedzin kultury.
Trzeba jednak pamigtad, ze rzeczywiste gry najczesciej facza w sobie cechy dwu lub wigkszej liczby
tych grup.
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zaré6wno gre, jak i zabawe — nie ma wigc wyraznej cezury w stosowanym nazew-
nictwie, co przywoluje na my$l omawiane uprzednio pojecia kultury masowej
i popularnej. Pojawia si¢ za to pewna odmienno$¢ w traktowaniu zagadnienia,
ktora pozwala na prébe rozdzielnia obu pojec.

Mozna je [gry i zabawy] uporzadkowad jednocze$nie miedzy dwoma biegunami. Na jednym
kranicu panuje prawie niepodzielnie wspélna zasada rozrywki, rozpasania, swobodnej impro-
wizacji i beztroski; przejawia si¢ przez nie swoista, nieskrepowana, bujna wyobraznia, ktora
mozna okresli¢ stowem ,paidia” Na drugim biegunie ta pogodna zywiolowos¢ zanika pra-
wie catkowicie (albo przynajmniej podlega dyscyplinie) na rzecz tendencji, ktéra ja dopelnia
i przeciwstawia sie pod pewnymi, acz nie pod wszystkimi wzgledami (...). Jest to rosnaca
potrzeba podporzadkowania spontanicznosci pewnym konwencjom arbitralnym, niezno-
szacym sprzeciwu i z zalozenia niedogodnym (... ). Te druga tendencje okreslamy slowem
Judus™.

Wolna zabawa — paidia — zostala podporzadkowana zachowaniu wedtug regut, ludus. Caillois
uzyl greckiego stowa ,paidia” (zwigzanego ze stowem ,dziecko”), aby oznaczy¢ spontaniczny
wybuch zabawy, burzliwy i niepohamowany. Z drugiej strony, laciniskie stowo ,ludus” oznacza

gre wedlug regut®.

Idac za asocjacjami leksykalnymi, najtrafniej byloby w jezyku polskim utoz-
samia¢ zabawe (wspéldzialanie) z greckim paidia, natomiast gre — z aciiskim
ludus. Kazdorazowo uzywajac stowa zabawa, mam na celu podkreslenie erupcyj-
nego charakteru i spontanicznosci tego zjawiska. Zabawa jest podstawg, intencja
kazdej gry. Natomiast fundamentem wszelkiej zabawy jest czerpanie przyjemno-
$ci. Kategoria zabawy oraz dominanta przyjemnosci stanowia istotne ogniwo lite-
ratury i kultury. Jednak méwiac o literackiej i szerzej: kulturowej zabawie, mam
$wiadomo$¢ formalizacji jej procesu. Poniewaz teksty kultury opieraja si¢ na
zasadach, gatunkach, konwencjach, stylach i wielu innych regulach, zaistnienie
zabawy w jej obrebie zalezne jest od podporzadkowania sie tym prawidtom. Tak
wiec, na mocy konwencji, poczatkowy zZywiol zabawy przeradza si¢ w gre literac-
ka/kulturowa (na kilku poziomach), ktéra toczy si¢ albo w plaszczyznie aprio-
rycznych zasad, albo tez przelamuje je, dekonstruuje i wypacza. W konsekwencji,
wskazawszy na zabawowe Zrédlo i charakter paidiaiczny, cigzar analizy przenie$¢
nalezy de facto na obszar gier®.

81 Caillois 1997: 22.
82 Schechner 2006: 126.

8 Jako tego typu samokonsumujaca sie gre widzial twérczos¢ postmodernistyczng Thab
Hassan (1983). W jego ujeciu to gra skierowana ku zasadom gry, autorefleksyjna, anarchistycz-
na i wywrotowa meta-gra. Autotematyzm, zwrdcenie uwagi materii powiesciowej na samg siebie,
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Nazwa gra stosowana jest zazwyczaj** przez badaczy kultury ze wzgledu na
jeszcze jeden aspekt. Pojecie to, zawierajace w sobie sprecyzowane cechy dys-
tynktywne, pozwala przeprowadzi¢ czytelna analize konkretnego tekstu. Zyskuje
atrybuty narzedzia metodologicznego, ktérym mozna postugiwa¢ sie w wyzna-
czonych granicach. Uzywanie terminu gra pozwala na formalne okreslenie relacji
miedzy badanymi przedmiotami. Zabawa w swej amorficznosci i nieokreslonosci
nie dostarcza takich narzedzi, a opisujac ja, trzeba by posuna¢ sie do zamkniecia
zabawy w pewnych ramach, co w konsekwencji zmieniloby ja w gre. Gre trakto-
waé mozna réwniez jako postawe naukowa. W takim ujeciu krytyka oraz teoria
literatury i kultury bylyby grami ze zbiorem tekstéw. Grami, ktére okreslone sa
przez szereg zasad, miejsce i czas, oderwanie od zwyklego zycia oraz swobode
czynnosci.

Przygladajac si¢ kulturze popularnej, mozna latwo zauwazy¢, ze w takich jej
przejawach, jak literatura, film czy komiks, kluczowa jest nierozerwalnos¢ zabawy
i gry. Odbiorca wkracza w tekst, by ten dostarczyl mu przyjemnosci. Jednocze-
$nie podpisuje on pakt, zgadza si¢ na pewne reguty. Na ich mocy moga dopiero
zaistnie¢: identyfikacja i empatia. Bez przyjecia zasad zadna gra, w tym ta literac-
ka, nie moze zaistnie¢. Podstawg jest porozumienie mi¢dzy autorem i odbiorca,
ze oto spotykamy sie na plaszczyznie tekstu, w ktérym nadawca precyzuje reguly
gry, a odbiorca na nie przystaje. Co prawda Umberto Eco zauwaza,

powolujac sie na Jorge Luisa Borgesa (... ), [ze] las jest ogrodem o rozgaleziajacych sie Sciez-
kach. Nawet kiedy w lesie nie ma wydeptanych $ciezek, kazdy moze wytyczy¢ wlasna droge,
decydujac sig skreci¢ w lewo lub w prawo przy drzewie i dokonujac kolejnego wyboru przy
kazdym nastepnym napotkanym drzewie®.

»Wedrowanie” to jednak nie wytamywanie sie z zasad, ktére musialy zosta¢
zaakceptowane przed jego rozpoczeciem. W przeciwnym razie ,las” zniklby, albo
— co gorsza — przestalby by¢ dla czytelnika przestrzenia warta przemierzania.
Wedlug autora Lector in fabula niepodwazalne jest, ze wchodzac do lasu fikji,

powoduje, ze zabawa przeradza si¢ ze zdwojona sila w gre — wzmocniong przez zwrot ku swoim
regulom, odsloniecie zasad, ktorymi sie rzadzi. Za $wiadomos¢ uzycia tych mechanizméw w ewo-
lucji gatunkowej odpowiedzialny jest, wspomniany juz, potencjal metakrytyczny.

8 Przykladowo w literaturoznawstwie: Gra z czytelnikiem pod redakcja M. Jakitowicz
iR.Moczkodana; Gra w Gombrowicza . Jarzebskiego; Gra z ,tandetq” w prozie polskiej po 1989 roku
M. Lachman; Gry powiesciowe M. Glowiniskiego; Radosne gry A. Martuszewskiej; Gry w jezyku lite-
raturze i kulturze pod redakcja E. Jedrzejko i U. Zydek-Bednarczuk. Zabawa pojawia si¢ natomiast
w tytulach: Zabawy literackie dawne i nowe H. Markiewicza; Literatura a zabawa H. Dziechcinskiej.

85 Eco 1995:10.
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przyjmujemy zasady gry tworcy*. Zgoda na fikcyjnos¢ jest zawsze poczatkiem
wedréwki po tekscie. Pozwala ona ,zawiesi¢ niewiare” — tylko respektowanie
tej reguly gry pozwala na przezywanie napiecia, emocji i czerpanie przyjemno-
$ci z lektury. Jesli odbiorca nie uwzgledni, Ze rozpoczynajac czytanie, wkracza
w $wiat przedstawiony, ktory moze znacznie rézni¢ si¢ od $wiata rzeczywistego,
tamie podstawowe zalozenie przyzwolenia na fikcyjno$¢, co w konsekwencji ni-
weczy zabawe. W komiksie kwestia ta jest widoczna nawet bardziej niz w literatu-
rze. Silnie skonwencjonalizowany komiks, opierajacy sie czesto na schematycz-
nych ujeciach $wiata przedstawionego, wymaga pelnej akceptacji czytelnika, by
gra mogla w ogoéle zaistnie¢.

Kendall Walton w swojej ksiazce Mimesis as Make Believe (1990) porusza
problem fikcyjnosci literatury od strony zagadnienia mimesis. Buduje on analogie
miedzy zabawg (nie tylko dziecigca) a odbiorem tekstu. Wyobraznia dziecigca
ozywia przedmioty, zmienia ich statusy ontologiczne (np. babki z piasku staja
sie tortami). Podobna gra wyobrazni zachodzi wedlug Waltona podczas lektury
tekstu. Stowa — rekwizyty s3 ozywiane moca wyobrazni i emocji, zamieniaja si¢
w elementy $wiata fikcji, do ktérego realnie nie mozemy dotrze¢.

Wspolczesnie zabawa i gra sg analizowane, badz tez staja sie narzedziami ana-
lizy w wielu wyspecjalizowanych gateziach nauki o kulturze. Sa przedmiotem ba-
dan performatyki — to jak zabawa si¢ staje, jak wyglada proces bawienia sig, gra-
nia — jej in statu nascendi — jest $wietnym przykladem na performatywnos¢ nie
tylko w teatrze, ale w calym obszarze wspoélczesnej kultury. Termin gra doczekal
sie zawrotnej kariery ze wzgledu na swoja interdyscyplinarno$¢ i wszechobec-
nos¢. Jacques Derrida konkluduje:

Centrum nie ma (...), jest zatem ta chwila, gdy, wobec nieobecnosci centrum lub Zrédla,
wszystko staje si¢ dyskursem — pod warunkiem ze zgodzimy si¢ na to stowo — czyli syste-
mem, w ktérym stojace w centrum, zrodtowe lub transcedentalne signifie, nie jest nigdy ab-
solutnie obecne poza pewnym systemem réznic. Ta nieobecno$¢ transcendentalnego signifie
rozciaga w nieskoriczonos¢ pole i gre znaczenia®.

Mozna wywnioskowac, iz tam, gdzie nie ma centrum, wszystko jest gra. Gre
totalng obwieszcza w swoich tekstach takze Jean Baudrillard. Stwierdza on, ze

8 Nie wnikajac w niuanse, czy bedzie to autor empiryczny czy modelowy i czy proponuje
on gre czytelnikowi implikowanemu — za Waynem Boothem i Wolfgangiem Iserem — czy tez
wirtualnemu, modelowemu albo po prostu czytelnikowi.

87 Eco 1995: 86-87.
8 Derrida 2004: 284-286.
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wspolczesny cztowiek zyje w resztkach rzeczywistosci, ktéra zastapily symulacja
i symulakry — puste znaki, nieodwolujace si¢ juz do zadnego desygnatu, a je-
dynie do siebie samych. Symulacja za$ to nic innego jak gra — gra w znaczenie,
ktore dawno umarlo, zostalo zuzyte lub zgubione.

Mysl poststrukturalna i postmodernistyczna znaczaco wplynely na czestotli-
wos$¢ uzycia pojecia zabawy/gry. W literaturoznawstwie doby (po)nowoczesnosci
terminy te znalazty tym bardziej podatny grunt.

Zainteresowanie tworcOw teorig gier i zabaw narzuca takze krytykom uznanie czynnika gry,
co z kolei moze spowodowa¢ wzrost zastosowania gry w literaturze, a nawet rozwina¢ sie
w nurt krytyczny, wywodzacy si¢ ze studiéw nad zabawg

— prorokowal w 1976 roku Robert Detweiler®. Szczeg6lnie zwrécenie uwagi na
zjawiska intertekstualno$ci i hipertekstualnosci sprawilo, ze powszechne stalo si¢
uzycie pojecia gra w kontekscie relacji hipotekstéw z innymi hipotekstami oraz
z hipertekstem.

Na gre jako na postawe pisarska oraz sposéb my$lenia o literaturze w 1967
roku zwrécil uwage John Barth w stynnym eseju Literatura wyczerpania, w kto-
rym przekonywal, ze ,literatura powiedziata juz wszystko, co byto do powiedze-
nia i obecnie mozemy si¢ jedynie powtarza¢”. Rozpatrujac kraricowos¢ litera-
tury, Barth zastanawiat sie, jaka droga moga podaza¢ pisarze — w konsekwencji
przedstawil dojmujaca wizje repetycji znanych juz motywéw i watkow, ktore
jedynie mozna przetwarza¢é, modyfikowaé, Iaczy¢ i rozdzielaé, probujac znalezé
dla nich nowe konteksty. Jeszcze dobitniej ,nowa metode pisania” przedstawil
on w dwanascie lat pézniej — publikujac Literature odnowy — tekst nawiazujacy
do tezy wyprowadzonej w swoim wczeéniejszym artykule. Podkresla tym razem
kreacyjny, pozytywny obraz takiego rodzaju twoérczosci — gra w przetwarzanie
nie obwieszcza bowiem konca literatury, ale jej nowa jakos¢, nowy poczatek.

Zabawa i gra w postmodernizmie wydaja sie podstawowymi zabiegami takze
na tle rozwazani Briana McHale’a. Teza o zmianie dominanty modernistycznej
(epistemologicznej) na postmodernistyczng (ontologicznq) otwiera grze szereg
mozliwosci. Zamiast uwiklania w pytania: ,jak mam interpretowa¢ $wiat, ktére-
go jestem czastka; co pozostaje do poznania; kto poznaje?” odbiorca, ale takze
autor”', zastanawia sie: ,ktory to $wiat; co jest w nim do zrobienia; ktéra z moich

8 Detweiler 1983: 399.
%0 Barth 1983: 37.

' Réwniez autor w rozumieniu odbiorcy-autora, ktdry staje si¢ nim w trakcie odczytywania

tekstu — jak widza to przedstawiciele teorii recepcji dzieta. O intencji autorskiej zob. Szajnert 2011.
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jazni to uczyni?”®? ,Ukladanie si¢ z mozliwymi $wiatami’, tworzenie nowych
$wiatéw w czasach, w ktorych wszystko moze by¢ fikcja, to niekonczaca sie gra
w konstruowanie. Jednak dla komiksu i powiesci graficznej propozycja McHale’a
oznacza co$ wiecej. O uzytecznosci tego rozpoznania pisze dokladniej w ostat-
nich rozdzialach.

1.3.2. Kultura popularna, zwrot wizualny i komiks

Majac za soba wstepne rozpoznanie zjawiska kultury masowej, zdefiniowanie
kultury popularnej oraz okreslenie roli zabawy i gry zaréwno w procesie kultu-
rotworczym, jak i samym tekscie, pokrétce omoéwie pojecie zwrotu wizualnego/
ikonicznego, ktory sposrod szeregu innych zwrotéw kulturowych ma dla badan
nad komiksem znaczenie szczegdlne ze wzgledu na swoje zainteresowanie obra-
zem. Podrozdzial Kultura popularna, zwrot wizualny i komiks ogranicza sie przy
tym jedynie do zarysowania wybranych probleméw badan kulturowych po zwro-
cie wizualnym. Charakter niniejszej publikacji jest bowiem odlegly od potrzeby
monograficznego ujecia problematyki visual culture studies.

sZwroty” (...) rekonfiguruja pola badawcze, implikuja nieoczekiwane zerwania i nowe so-
jusze, sktaniaja do reinterpretacji tradycji my$lowych. Dzieje si¢ tak przynajmniej od cza-
su zwrotu lingwistycznego. Dwa ostatnie zwroty, krytyczne wobec dominacji perspektywy
lingwistycznej w réznych dziedzinach badan nad kulturg (czy to w wersji strukturalno-se-
miotycznej, czy dekonstrukcyjnej), odwoluja sie zarazem do diagnoz kultury wspélczesnej,
ktéra z jednej strony eksponuje rysy performatywne (stad zwrot performatywny), z drugiej
natomiast — od dawna, tj. od czaséw wynalezienia fotografii i technik masowej reprodukcji

— nasyca sie coraz bardziej réznego pochodzenia obrazami (stad zwrot wizualny czy iko-
niczny). Méwi sie nawet o ,coraz wyrazniej zarysowujacych sie konturach nowej cywilizacji
wizualnej’, co wydaje si¢ jednak diagnoza o tyle nietrafng, ze wspdlczesne obrazy wplecione
sa na 0gol w ztozone konteksty intermedialne®.

Przywolane przez Anne Zeidler-Janiszewska konteksty intermedialne dotycza
rowniez komiksu, ktéry najczeéciej postuguje sie spojna narracja ikonolingwi-
styczna, bedac dodatkowo otwarty na $rodki uzywane w innych dziedzinach kultu-
ry (nie tylko) wizualnej przekazywanych za pomoca réznych nosnikéw. Badaczka
przywoluje nazwiska Wittgensteina i Merleau-Ponty’ego — ,ktéry staral sie
uchwyci¢ pierwotne, cielesne widzenie, niebedace jeszcze przedmiotem myslenia,

%2 McHale 1996: 347-349.
% Zeidler-Janiszewska 2006a: 151.
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konstytuujace «sens postrzezeniowy> przed sensem jezykowym”*, Fellmanna
oraz Boehma i Cassirera jako filozoficzny trop dla pézniejszego zwrotu ikoniczne-
go. Do tych nazwisk warto dodac jeszcze niemieckiego psychologa, estetyka i teo-
retyka sztuki Rudolfa Arnheima, ktérego koncepcje — w tym przede wszystkim
teoria myslenia wzrokowego — znajduja kontynuacje w kregach przedstawicieli
zwrotu wizualnego.

Arnheim, prébujac wytyczy¢ droge do ,,czytania sztuki”®, proponuje, by prze-
kroczy¢ dotychczasowe praktyki poznawcze i zaczaé ,mysle¢ wzrokowo’, czyli in-
nymi stowy: przy pomocy zmystu (/-6w). Sprzeciwia si¢ on dominujacym przez
dlugi czas teoriom wywodzonym jeszcze z mysli Platona i Arystotelesa (odgérna
i oddolna droga poznania) nieufnym wobec zmystéw i ich funkcji poznawczych

— slowem teoriom, ktére odrywaja percepcje od sfery mysli.

Moéwiac o czynnosciach ,poznawczych’, mam na mysli wszystkie czynnoéci zwiazane z otrzy-
mywaniem, przechowywaniem i przetwarzaniem informacji: percepcje zmyslowa, pamig¢,
myslenie, uczenie sie. (...) Rozumienie to jest konsekwencja rozréznienia, ktére staram sie
zanegowad. (... ) Wydaje sig, ze nie ma zadnych proceséw myslowych, ktérych nie mozna by
odnalez¢ — przynajmniej w zasadzie — w postrzeganiu. Percepcja wzrokowa to wizualne
myslenie®.

Na wyzszym poziomie rozwoju biologicznego zaréwno wybdr bodzcow, jak i reakeji na nie
w coraz wigkszym stopniu jest kontrolowany przez jednostke. Ruchy oczu pomagajace wy-
bra¢ ogladane obiekty sa czyms$ pomiedzy automatyzmem a dobrowolna reakcja. Musza one
kierowa¢ oczami w taki sposob, by w waskim obszarze najostrzejszego widzenia znalazl sie
ten obszar pola widzenia, ktéry nalezy zbada¢. Ostro$¢ widzenia spada tak gwaltownie, ze
odchylenie od osi fiksacji wzroku o dziesig¢ stopni powoduje obnizenie maksymalnej ostro-
$ci do jednej pigtej. Poniewaz wrazliwo$¢ siatkéwki jest tak ograniczona, oko moze i musi
wyréznia¢ §cisle okreslone miejsca, ktére po wyrdznieniu stajg sie wyizolowane, dominujace,
zajmuja centralng pozycje. Oznacza to zwracanie uwagi tylko na jedna rzecz na raz i wyréznia-
nie z otoczenia najwazniejszych obiektow?”.

Arnheim, piszac o selektywnos$ci widzenia, ksztaltach jako pojeciach, znie-
ksztalceniach,ktére determinujamyslenieabstrakcyjne, nietylkodajeprymattemu,
co wizualne, dostarczajac narzedzi analizy badaniom nad ikonicznymi tekstami
kultury, ale wlacza sie poniekad w interdyscyplinarny nurt kognitywistycznych

% Tbidem.

O kwestii jezyka i czytania obrazéw oraz ich sekwencji konstruujacych narracje pisze
w rozdziale czwartym.

96 Arnheim 2011: 23.
7 Ibidem: 34-35.
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studiéw ludzkiego my$lenia i poznania. Autor Filmu jako sztuki stawia sobie py-
tania niezwykle wazne takze z punktu widzenia kognitywistyki: czym s3 obrazy
mentalne, czy mozemy mysle¢ bez obrazéw, jakie funkcje one pelnig i w jaki spo-
sOb wiaza sie z abstrakcja rozumowania. Myélenie wzrokowe jako postawa po-
znawcza, ktora implikuje takie wlasnie rozwazania, jest dla dyskursu o wizualnej
narracji w komiksie (czy w samej tylko powieéci graficznej) czynnikiem istotnym.
Dotyczy to zaréwno semiotyki takiego zjawiska kultury oraz zwiazanej z nia spe-
cyfiki percypowania, jak i kognitywistycznej refleksji nad natura doswiadczenia
tekstu, intersubiektywnoscia, zachodzacymi podczas lektury procesami kogni-
cyjnymi i kategoryzacja. Niniejsze propozycje teoretyczne Arnheima czy bada-
nia kognitywistow wiaza si¢ natomiast z filozoficzna mysla Cassirera i jego symp-
tomatycznym rozpoznaniem czlowieczej kondycji:

Czlowiek nie potrafi sie juz bezposrednio ustosunkowaé do rzeczywistosci. Nie moze jak
gdyby stana¢ z nia twarza w twarz. W miare jak symboliczna dzialalno$¢ cztowieka robi po-
stepy, rzeczywisto$¢ fizyczna zdaje si¢ cofaé. Zamiast zajmowac sie rzeczami samymi w sobie,
czlowiek w pewnym sensie ustawicznie sam z sobg rozmawia®®,

Rozmowa z samym sobg jest trafng metafora relacji my¢lenia i postrzegania
u Arnheima. Autor atakuje wszak stereotypy i bariery spoleczno-kulturowe zwia-
zane z odbiorem zaréwno sztuki, jak i treéci przekazéw medialnych, konstruujac
psychologiczna teorie widzenia, bedaca pomostem miedzy mysleniem a postrze-
ganiem. Kognitywidci takze zdajq si¢ eksplorowa¢ przestrzen tego, co pomiedzy,
sfere nieustannego wewnetrznego dialogu. Analizuja wiec oni relacje umystu
z jego metareprezentacjami, metafory, metonimie i amalgamaty konceptualne,
samoaktualizujace sie kategorie, intersubiektywno$¢ i fokalizacje, empatie, ma-
powanie wlasnej §wiadomosci na Innego czy procesy metakognicji pomagajace
nam niczym instrukcje ,poznania wlasnego poznania”™®. Wreszcie tryb solilo-
kwialny wlasciwy jest wytwarzaniu sie samoswiadomosci gatunkowej w obrebie
$wiata tekstow. Potencjal ewolucyjny metakrytycznodci, ktéry przedstawiam do-
kladnie w rozdziale piatym, odpowiada bowiem powyzszej metaforze rozmowy
z samym sobg — w tym wypadku twérczemu dialogowaniu danego tekstu z wla-
snymi ograniczeniami tematycznymiiformalnymi oraz z wpisana w niego tradycja
genologiczna'®.

% Cassirer 1998: 69.

%> O przedmiocie i narzedziach badawczych kognitywistyki w kontekscie studiéw nad po-
wiedcig graficzng pisze w rozdziale pigtym.

190" Co nie ogranicza si¢ jedynie do réznych wariantéw intertekstualnosci.
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Gdy mowa jest o zwrocie ikonicznym w teorii kulturoznawczej, na pierwszym
plan nie wysuwaja si¢ jednak ani kognitywisci, ani Rudlof Arnheim. Najczg$ciej
wymienia si¢ tytuly dwoéch innych tekstéw, uchodzacych za zatozycielskie. Oba
zostaly wydane w tym samym roku (1995), jednak migdzy innymi ze wzgledu na
kraj pochodzenia reprezentuja one odmienne ujecia i podejscie do tradycji ba-
dawczej. Autorem pierwszego z nich jest Gottfried Boehm, ktory w ksigzce Was
ist ein Bild?'"!, wpisujacej sie w tzw. nurt Bildwissenschaft (nauki o obrazie jako
przedmiocie i jednocze$nie metodzie poznania), zastosowal pojecie iconic turn.
Druga z publikacji jest propozycja Williama Johna Thomasa Mitchella Picture
Theory, w ktérej dla odmiany pojawia sie sformutowanie pictorial turn. Oba te ter-
miny stanowig translatorska baze dla ich polskich odpowiednikéw, a wiec zwro-
tu ikonicznego w pierwszym przypadku oraz zwrotu wizualnego (obrazowego)
w przypadku drugim. Obie ksiazki sa kontynuacja mysli z dziedzin wiedzy o ob-
razach i ich funkcjonowaniu w kulturze (zainicjowanych w latach sze$édziesia-
tych). Daly one jednak poczatek temu, co dzi$ okresla sie mianem visual culture
studies (tltumaczone na jezyk polski jako kultura obrazu, studia nad kulturg obrazu
lub za Beltingiem — antropologia obrazu'®), ktére wyrosly na fali wzmozonego
zainteresowania funkcj obrazu na przelomie lat osiemdziesiatych i dziewieédzie-
sigtych XX wieku.

Jesli archeologia i historia sztuki reaktywowaly swoje tradycje jako wlasnie historyczne Bild-
wissenschaften, jesli wiedza o filmie po narracyjnosci stawia na pierwszym planie jego obra-
zowos(, jedli filozofia eksponuje obrazowy wymiar refleksji, a literaturoznawstwo analizuje
wzajemny stosunek pisma i obrazu, jedli historia wymazata ze zrédet obrazowych odium ilu-
stracyjnoéci, jeéli historia wiedzy podkre$la jej niezbywalnie wizualny wymiar, a prawoznaw-
stwo pracuje nad ikonologia prawa, jesli w matematyce Bourbakisci wysuwaja przeciwko
ikonoklazmowi formule Seeing ist believing, jesli biologia, poczawszy od Darwina, w pieknie
widzi kryterium selekcji naturalnej i jesli na wszystkich polach nauk przyrodniczych anali-
zuje si¢ wizualizacje komputerowe, sa to znaki, ze takze w obszarze badan zachodzi gleboka
(...) zmiana, urzeczywistniana w calej kulturze'>.

101 Przechodzimy tym samym od filozofii do badari nad kultura, wérdd ktérych prymat dotychczas wio-
dfa historia sztuki. Ta jej rola wydaje si¢ obecnie zagrozona, co ukazuje choc¢by zestaw pytan, jakie pod
adresem badaczy obrazéw stawia wspomniany tu Boehm w tekécie wprowadzajacym do ksiazki ,Was ist
ein Bild?” (ze znakomitej serii ,Bild und Text”, ktéra Boehm wspélredaguje z Karlheinzem Stierle). Wy-
chodzac od stwierdzenia, ze pytanie o obraz jest zarazem pytaniem o wielo$¢ obrazéw, méwi o obrazach
namalowanych, pomyslanych, wyénionych (w jednej perspektywie), o malowidlach, metaforach, gestach
(w perspektywie innej) i o lustrze, echu, mimikrze (w jeszcze innej). (Zeidler-Janiszewska 2006b: 152)

102 Belting 2012, Zeidler-Janiszewska 2006a; 2006b.
195 Bredekamp 2004: 16-17, cyt. za: Zeidler-Janiszewska 2006a: 16.

KOGNITYWISTYKA © 59



Rozdziat 1. Kultura popularna

Zwrot ikoniczny obnazyl jednoczesnie podstawowy problem, z ktérym bo-
ryka si¢ humanistyka w kontekscie ktéregokolwiek ze zwrotéw badawczych:
zdefiniowanie swojego przedmiotu. Dla studiéw humanistycznych nad kulturg
obrazu tym klopotliwym przedmiotem jest oczywiscie sam obraz, ktérego ramy
pojeciowe raz s3 poszerzane, raz za§ — szczegdlowo ograniczane. Mitchell
stwierdzit zreszta, ze nie da si¢ stworzy¢ zadowalajacej definicji visual culture po-
przez zsumowanie dostepnych definicji ,visual” i ,culture”*. W §wietle oméwio-
nych w poprzedniej cze$ci rozwarstwien terminologicznych i wieloaspektowosci
terminu kultura, trudno dziwi¢ si¢ sceptycznemu wydzwiekowi tej konstatacji.
Préby stworzenia typologii tej dyscypliny podjal si¢ jednak Nicholas Mirzoeft'®.
Wyréznit on: zdarzenia wizualne (visual events), w ktorych analizowany jest od-
biorca — widz poszukujacy informacji lub przyjemnosci w kontakcie z obrazem
ijego no$nikiem (akt performatywny) od obrazu olejnego na blejtramie po mul-
timedia i Internet; historie obrazéw (ang. the history of images) — zajmujaca sie
semiotyka reprezentacji; oraz spoleczna teorie wizualnosci (ang. social theory of
visuality), ktéra odchodzilaby od jednostkowych, psychologicznych ujeé zwiaza-
nych z dos$wiadczeniem na rzecz uje¢ wlasciwych badaniom kulturowym, takim
jak feminizm lub gender. Co wazne, wszystkie te podejécia wraz z ich trans- lub
interdyscyplinarna'® metodologia sa aplikowane do badan nad komiksem. Jed-
nocze$nie wciaz niestabilny status visual culture studies (szczegdlnie w polskich
badaniach humanistycznych) powoduje wzmozona dyskusje metateoretyczna
w miejsce zadowalajacych préb analizy konkretnych tekstéw kultury.

Visual Culture Studies (czy Visual Studies) nie wypracowaly dotad, jak sie zdaje, takiej teorii,
jaka zarysowal Boehm i jaka stara si¢ konstruowa¢ Belting, tj. takiej, ktéra obejmowalaby
wszelkie pojawiajace sie w dziejach formy uciele$niania obrazéw, zwiazane z réznymi prakty-
kami kulturowymi (od najdawniejszych do wspélczesnych). Niewatpliwa przeszkoda w tym
wzgledzie jest skupienie uwagi ,wizualistow” na wspdlczesnych formach obrazowania, ich
analizie i krytyce. Sporo tez miejsca zajmuja w ich rozwazaniach kwestie wspoltpracy praktyk
obrazowych z dZwigkowymi, a og6lniej — problemy, ktére podciggamy na ogoét pod formule
intermedialno$ci*”.

104 Mitchell 1995: 208.

195 Mirzoeff 1999: 1-33; o propozycji teoretycznego podziatu badar wedtug Mirzoeffa pisza
takze: K. Chmielecki (2008) i A. Zeidler-Janiszewska (2006a: 9-29).

1060 ile wigc badania interdyscyplinarne cechowal okazjonalny raczej charakter, transdyscyplinarno$¢

staje si¢ koniecznoscig drugiej fazy nowoczesnosci — nowoczesnosci postindustraialnej i ,bez granic”
(...). Nie wchodzi tu w gre zadna posta¢ eliminacji dyscyplinarnosci jako takiej — przeciwnie: to wia-
$nie jej wysoki poziom i rozwiniete specjalizacje stanowia podstawowy warunek transdyscyplinarnosci.
(Zeidler-Janiszewska 2006a: 10)

197 Zeidler-Janiszewska 2006a: 152-153.
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Jak zauwaza Konrad Chmielecki, powolujac si¢ na wypowiedz Irit Rogoft:

By¢ moze najtrafniejsza diagnoza rozwijajacych sie obecnie tendencji, ktére maja decyduja-
cy wplyw na charakter visual culture studies, jest stwierdzenie Irit Rogoft, ze kultura wizualna

yotwiera caly $wiat intertekstualno$ci, w ktérym obrazy, dZzwieki i przestrzenne wspélrzedne
odczytywane sg jedne przez drugie, zapozyczajac nagromadzone warstwy znaczenia i su-
biektywne reakcje na kazde nasze spotkanie z filmem, telewizja, przedmiotem sztuki, bu-
dynkiem czy $rodowiskiem miejskim”. Zaprezentowany kontekst teoretyczny jest efektem
ponowoczesnej pluralizacji kultury, starajacej sie rozstrzyga¢ o tych samych problemach
w kilku kwestiach, widzie¢ je w wielu perspektywach i analizowa¢ je na réznych przyktadach.
Czy ten kontekst sprzyja jednak rozwojowi visual culture studies jako nowego paradygmatu
refleksji kulturoznawczej? Odpowiedz na to pytanie pozostaje w obecnym stanie kwestig
otwarta, poniewaz nie sposob stawia¢ prognoz i hipotez, jezeli istnieja dwa alternatywne roz-
wigzania, uprawomocnione w takim samym zakresie. Z jednej bowiem strony visual culture
studies daza bardzo silnie do swoistej niezaleznosci, czyli tym samym odciecia si¢ rowniez
od refleksji kulturoznawczej*®. ( ... ) Z drugiej strony, przy zalozeniu, ze wspéiczesna kultura
jest w coraz wiekszym stopniu determinowana przez wszelkie aspekty ,wizualno$ci’, mozna
doj$¢ do wniosku, ze visual culture studies, wzorem anglosaskich cultural studies, beda przy-
ktadem refleksji kulturoznawczej, ktéra w najbardziej globalnym wymiarze (wyznaczonym
przez samo pojecie ,wizualno$ci”) bedzie podejmowata problematyke najbardziej istotnych
przemian wspolczesnej kultury. Nie da sie¢ bowiem ukry¢ faktu, ze ,wizualno$¢” zyskuje
obecnie ogromna liczbe znaczen i jest rozpatrywana w licznych kontekstach teoretycznych,
ktore poszerzaja jej uzyteczno§¢.

Chwiejnos¢ tego naukowego paradygmatu oraz opisana tu dwukierunko-
wos¢ celow zdajq sie $wiadczy¢ na niekorzys¢ visual culture studies. ,Liczne kon-
teksty teoretyczne, ktére poszerzaja uzytecznos¢” pojecia wizualnosci, kompli-
kuja przy tym dodatkowo nadmiernie techniczng i szczegétowa dyskusje, a tym
samym powoduja wytracenie si¢ wspomnianej tu uzytecznosci. Z tego powodu
przydatnos¢ ,nowych badan” nad obrazowoscia ma nikle zastosowanie dla mo-
jego tematu''®. W sukurs studiom nad narracja, komiksem i powiescia graficzng
przychodzi za to refleksja kognitywistyczna, ktéra wykorzystuje w ostatniej czesci
mojej publikacji.

Celem pierwszego rozdzialu bylo umieszczenie komiksu i powiesci graficz-
nej w szerszym kontekscie kulturowym. Wprowadzilem pojecia kultury masowej

198 Co, biorac pod uwage liczne odwotania do przedmiotéw kultury wpisanych w tradycje
pewnych odczytan, wydaje sie nie do korica mozliwe.

199 Rogoff 1997: 31; cyt. za Chmielecki 2008:11.

10" Ponadto stricte antropologiczna perspektywa badajaca obraz (rozumiany w szerokim zna-
czeniu) pod wzgledem jego funkeji i kulturowej symboliki, jakkolwiek istotna dla comics studies, nie
znajduje zastosowania w studium zorientowanym genologicznie.
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i popularnej wraz z narosta wokél nich tradycja krytyczna, jednoczesnie prébujac
wskaza¢ na cechy dystynktywne tych zjawisk i tym samym zaznaczy¢ potrzebe
ich rozréznienia. Podkreslitem réwniez obecno$¢ zabawy oraz gry jako nieod-
tacznych skltadowych kultury popularnej i tekstow w jej obrebie wytwarzanych.
W podrozdziale koniczacym te cze$¢ ksiazki, dzielac si¢ swoimi zastrzezeniami,
wskazalem dodatkowo na mozliwa role zwrotu wizualnego w rozwoju badan nad
komiksem. Rozdzial drugi, korzystajac ze wstepnych rozpoznan przestrzeni kul-
turowej i charakteru tekstow popularnych, skupia sie na historii komiksowych
gatunkow.

O



ROZDZIAL 2

Od protokomikséw do powiesci graficznej’'

2.1. Zarys historii powszechnej komiksu?

W tej cze$¢ przedstawie szkicowa historie powszechng komiksu®, a takze jej
specyfike w polskiej przestrzeni kultury. Historyczne przyblizenie zjawiska jest
konieczne do wykazania jego powiazan z literaturg i literacko$cig. Usystematy-
zowanie informacji z tego zakresu pozwoli réwniez na lepsze zrozumienie pro-
blematyki zwiazanej z komiksem, co nastepnie umozliwi szersza refleksje nad
samym juz gatunkiem powiesci graficzne;j.

W przywolywanych juz tutaj definicjach pojawia sie rodowdd nazwy komiks,
wroce jednakze raz jeszcze do tego tematu, jako ze jest on kluczowy dla recepcji

! Niniejszy rozdziat wykorzystuje fragmenty moich artykutéw, ktére opublikowane zostaly

w trakcie badari: Wréblewski 2010a, 2010c, 2011a, 2011b, 20124, 2013, 2014.

> Elementy tego podrozdzialu opieraja si¢ o moje ustalenia z pracy magisterskiej Komiks

a literatura. Narracyjne zabawy literackie na przykladzie ,Tristrama Shandyego” Martina Rowsona
oraz o nastepujace kompendia: Kunzle 1973, 1990; Toeplitz 1985; Estren 1993; McCloud 1993,
2000; Eisner 1985; Sabin 1996; Szytak 1998, 1999, 2000a, 2000b; Hatfield 2005; Groensteen
2007; Meteling 2010; Kovacs, Marshall 2011.

3 Pokrétce omawiam komiks europejski, w tym polski — z wytaczeniem licznych belgij-
skich i francuskich serii dzieciecych i mlodziezowych — od Tintina przez Asterixa po Titeufa
(ze wzgledu na ograniczenia tematyczne i objetosciowe pracy), a takze komiks amerykanski, ce-
lowo fragmentarycznie opisujac zagadnienia zwigzane z komiksem japonskim, ktéry wywodzi sie
z innej, bogatej i zlozonej tradycji narracyjnej (ktéra jednakowoz odzwierciedla stany i procesy
umysty, o ktérych tutaj mowa). Dla informacji o historii komiksu japoriskiego i ewolucji gatunko-
wej mangi zob. m.in.: Gravett 2004; Jiingst 2008; Ingelsrud i Allen 2011.
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historii obrazkowych. Termin pochodzi od ang. comic strip. Pierwsze stowo wska-
zuje na humorystyczny aspekt gatunku, drugie podkresla sposéb konstrukcji
opowieéci. Nazwa powiela stereotyp myslenia o komiksie — nie nakierowuje na
charakter medium®, ktére okresla. Obecnie pojecie comic strip pasuje jedynie do
waskiej grupy historii obrazkowych.

Kwestie definicyjne sa jak zawsze zlozone. Podzial komiksu zalezy od kontek-
stu kulturowego. Bezsprzecznie mozna wymieni¢ przynajmniej trzy modele tego
medium: amerykanski, europejski (BD — bande dessinée — dost. [na]rysowany
pasek) oraz japoniski (manga). Oprocz tych trzech modeli zjawiska wymienia
sie réwniez podzialy na style (np. amerykanski, europejski i rosyjski) czy typy
(superbohaterski, przygodowy, humorystyczny). W obrebie tych modeli, styléw
i typow powie$¢ graficzna bedzie kazdorazowo przyporzadkowywana inaczej, co
tylko poteguje liczbe kategoryzacyjnych probleméw.

W tym miejscu warto przedstawi¢ jednakze trzy gléwne rodzaje komikséw
(podzial ten nie oddaje, rzecz jasna, réznorodnosci komiksu, ktéra bliska jest
gatunkowemu bogactwu literatury) — w sposéb arbitralny prébujacy zawiesié
sporne kwestie. Ponizsze kategorie sa wynikiem podzialu wywodzacego sie z za-
sad edytorskich i nawiazuja do tych aspektéw przedstawionych we wczesniej-
szych definicjach, ktére zwigzane s3 z rynkiem wydawniczym. Jednoczesnie
podzial ten umozliwia wyznaczenie podstawowych narracyjnych kategorii ko-
miksu®. Jego stuszno$¢, szczegdlnie w wypadku serialu i powiesci graficznej, jest
juz mylaca, co staram si¢ wykazaé w rozdziale piatym.

1. Krétka forma komiksowa (ang. cartoon) — jest to kilku-, kilkunastokadro-
wy jednowatkowy epizod z puenta o charakterze zartu sytuacyjnego (naj-
czesciej). Cartoon jest przeznaczony do druku w prasie. Najpopularniejsza
odmiang tej formy jest pasek komiksowy (comic strip), zwykle tréjkadrowy
(np. Peanuts, Garfield, Dilbert). Cartoon bylo najpowszechniejsza forma ko-
miksowa w pierwszych dwoch dekadach od narodzin zjawiska.

2. Serial (cykl) — pierwotnie historia awanturniczo-sensacyjna (z mozliwymi
odmianami humorystycznymi), zbudowana na wyrazistej i dominujacej nad
pozostalymi kategoriami konstrukcji bohatera. Obecnie tematyka serialu
jest dowolna. Cykle publikowane sa w postaci zeszytéw polaczonych ze soba

* O zasadnosci i fortunnosci uzycia termindéw ,medium’, ,jezyk’, ,tekst”, ,gatunek” oraz

»opowie$¢ obrazkowa” pisze dokladniej w rozdziale czwartym.

S Za: Comics & Culture: Analytical and Theoretical Approaches to Comics 2000; Szytak 2000a,
2000b; McCloud 1993, 2000; Groensteen 2007.
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w jedng cato$¢ fabularng lub powiazanych postacia protagonisty. Poszczegol-
ne czesci moga stanowi¢ bezposrednia kontynuacje odcinkéw poprzednich
lub faczy¢ sie z nimi na zasadzie luznego odniesienia. Charakterystyczne dla
seriali sa: ekspozycja i okreslenie charakterologiczne gtéwnego bohatera oraz
brak ostatecznego zakonczenia.

3. Powie$¢ graficzna (ang. graphic novel) — w odréznieniu od serialu posiada
wyraznie zaznaczone kategorie poczatku i korica oraz uporzadkowang kom-
pozycyjnie i logicznie calo$¢ fabularna. Powies¢ graficzna imituje powies¢ li-
teracka. Przejmuje jej cechy wyrézniajace oraz szczegélnie uwydatnia wszel-
kie literackie zabiegi narracyjne.

2.1.1. 0d ,prahistorii” do protokomikséw

Nazwa komiksu wiaze si¢ bezposrednio z jego narodzinami w XIX wieku oraz éw-
czesnym, humorystycznym charakterem takich krétkich narracji. I cho¢ badacze
tego kulturowego zjawiska sa zgodni co do tak wyznaczonej granicy, to polemizu-
ja ze soba, prébujac wskazaé na (pra)poczatki dziedziny w rozmaitych momen-
tach historycznych. Zrédet komiksu — podobnie jak i sztuki w ogéle — dopa-
trywano si¢ wiec juz w naskalnych malowidlach, sztuce sakralnej i wielu innych
przejawach artystycznej dzialalnosci czlowieka daleko przed wiekiem XIXS.

Myslimy o komiksach jako o bardzo nowoczesnych tekstach, ale mozliwe jest dostrzezenie
powiazan miedzy nimi a systemami komunikacji wezesnych cywilizacji. Dla przyktadu: sta-
rozytni Egipcjanie uzywali kombinacji obrazéw i hierogliféw, a sekwencje narracyjne ztozo-
ne z obrazéw byly powszechne takze w innych dawnych kulturach’.

Tak pisze Mario Sarceni w The Language of Comics®. Préby przedstawienia
nastepstwa zdarzen, dynamiki, uplywu czasu rzeczywiscie byly podejmowane
w sztukach plastycznych na szereg rozmaitych sposobéw i przy uzyciu rozma-
itych technik (co nie jest bez znaczenia, biorac pod uwage spektrum wykorzysty-
wanych metod w komiksie wspélczesnym), jednak nie mozna wywodzi¢ z nich

¢ Takiego rodowodu dopatrywali si¢ gléwnie XX-wieczni niemieccy badacze komiksu.

W Polsce podobng geneze przedstawil Andrzej Banach w Malej historii komikséw (Banach 1966).

7 Saraceni 2003: 1; thum. wlasne.

¥ Saraceniw swym krotkim przegladzie historycznym komiksu zupelnie pomija fakt, ze same

hieroglify bedace pismem piktograficznym tworzyly przynajmniej w czeéci narracje oparta na iko-
nizacji (graficznym obrazie) znaczonego. Jest to o tyle zastanawiajace, ze ta — skadinad bardzo istot-
na — publikacja dotyczy jezyka komiksu i koncepcji znakowosci w tego rodzaju tekstach kultury.
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bezposrednio historycznych poczatkow zjawiska. Rekonstrukcje tego powolne-
go procesu poznawania przez cztowieka mozliwosci tworzenia narracji sekwencja
statycznych obrazéw przeprowadza w przewrotny sposéb Scott McCloud’ (np.:
ryc. 2), jedna z najwazniejszych postaci w $wiatowych studiach nad komiksem.
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Ryc. 2. Scott McCloud, Understanding Comics (1993: 10)

Popularnonaukowa publikacja McClouda, podobnie jak jego kolejne propozycje badaw-
cze, przedstawia historie, semiotyke i specyfike narracji komiksu przy pomocy formy komiksowej
wlasnie. Jest to jeden z ciekawszych przykladéw unikniecia ,tzw. herezji parafrazy” [the heresy of
paraphrase], przed ktora tak ostrzegali Nowi Krytycy, przy jednoczesnym uruchomienia lektury
w trybie close reading.
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Oprocz staroegipskiej sztuki, w ktérej — w przeciwienstwie do Saraceniego
— dostrzega on komiksowy potencjat samych hierogliféw, wskazuje na preko-

lumbijskie obrazkowe manuskrypty odkryte przez Cortésa, rzymska Kolumne
Trajana, Tkanine z Bayeux przedstawiajaca Normanéw pod wodza Wilhelma
Zdobywcy i bitwe pod Hastings z 1066 roku, podkresla role narodzin druku oraz
tworczo$¢ XVIII-wiecznych artystow, takich jak William Hogarth.

Malarstwo pozwolilo na ukazanie sekwencji zdarzen, na przedstawienie ich
przebiegu, zaanektowalo tekst stowny i wlaczylo go w swoje ramy, jednakze te
elementy nigdy nie wystepowaly wspdlnie — podkreslaja to wyraznie w swo-
im wstepie do The Language of Comics Robin Varnum i Christina T. Gibbons'.
Potrzeba bylo dopiero wlasciwego uwarunkowania historycznego: rozwoju prasy,
by obie warstwy — ikoniczna i jezykowa'' — zaczely taczy¢ sie w calo$¢, ktora za-
owocowala narodzinami nowej formy artystycznej i zarazem narracyjnej, jaka jest
komiks. Wyodrebnil si¢ on z rycin i ilustracji, czesto towarzyszacych powiesciom
drukowanym w odcinkach na famach gazet i czasopism z drugiej polowy XIX wie-
ku. Przyktadem stuza w tym kontekscie najczesciej ilustracje do Klubu Pickwicka
Karola Dickensa oraz rysunki satyryczne publikowane w angielskiej prasie.

Takze 6wczesne felietony oraz utwory satyryczne byly wzbogacane o graficz-
ne rozwiniecia'?. Mimo ze komiks juz w swych pierwszych realizacjach miat re-
prezentacje realistyczne, to najwieksza popularnoscia cieszyly sie jego groteskowe
karykaturalne formy. Weryzm nie byl najsilniejsza determinanta komiksowych
narracji: umownos¢, przerysowanie, antyrealistyczne ujecia szybko wyparly proé-
by wiernego odzwierciedlania rzeczywisto$ci. Humor i postawa niepowazna sa
obecne w czgsci komikséw do dzis. Do dzié§ réwniez, pomimo niekwestionowanej
ewolucji gatunkéw zwigzanych z opowiadaniem obrazem, gazetowa prowenien-
cja komiksu bywa przyczyng krytyki i sceptycyzmu poznawczego. Recepcja ko-
miksu zalezna jest rOwniez od bagazu przesadéw silnie zakorzenionych kulturowo,
a niemajacych zwiazku z historig zjawiska. Ich najlepsza wyktadnia sa definicje
stownikowe wyrazu komiks, wciaz znajdujace swoje potwierdzenie w jezykowym
uzusie. Upraszczajac — co zreszty czyni¢ musza — i w slownikowych, i ency-
klopedycznych hastach komiksowe znaczy: infantylne, proste, krzykliwe i glupie.

10" The Language of Comics 2001. Tytut identyczny z tytutem ksiazki Sarceniego.

' Pojecie stosowane przez Jerzego Szylaka, ktéry umiescil je takze w podtytule swojej ksiaz-

ki o poetyce komiksu (Szylak 2000a).

2 Druga polowa XIX wieku to réwniez czas rozwoju karykatury i rysunkowej satyry poli-
tycznej/ obyczajowe;j.
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Nie patrzac jednak cho¢ przez chwile na wspoélczesne konsekwencje wybo-
row pierwszych twércéw komiksow, postugiwanie sie poetyka karykatury dawa-
lo tym prekursorom znakomita okazj¢ do celnego pointowania rzeczywistosci.
Aktualny, dowcipny komentarz, skrajnie konwencjonalna forma, typizacja $wiata
wplynely na popularno$¢ ,,obrazkéw”, a to z kolei pozwolilo na dynamiczny roz-
woj komiksowej dziedziny. Wypracowanie takich cech rodzajowych dato mozli-
wos¢ zogniskowania sie na tym, co dla komiksu najwazniejsze — na opowiadaniu
historii, przedstawianiu biegu zdarzen i wypracowaniu wlasnych reprezentacji
czasu i przestrzeni. Dzigki umownosci i uproszczeniom charakterystycznym dla
weczesnego komiksu czytelnik tatwiej mogt skupic sie na proponowanej narracji
i oswoi¢ sie z nowa forma opowiadania.

Za prekursoréw komiksu uwaza si¢ przede wszystkim Rudolphe’a Topffera®,
jego ucznia Gustave’a Doré’a'* oraz Wilhelma Buscha'. Zerwali oni z zasada pod-
porzadkowania ilustracji tekstowi i stworzyli nowatorskie sposoby ekwiwalenty-
zacji stowa przy pomocy obrazu. Z tej trojki Topffer i Busch przyczynili sie szcze-
golnie do ukonstytuowania komiksu jako medium osobnego. Pierwszy z nich
stworzyl podstawowy model obrazkowej narracji, ktorej towarzyszy tekst, drugi
za$ dalece go rozwinat i spopularyzowal. Dobrze podsumowuje to fragment argu-
mentacji autorstwa Davida Kunzle’a:

Wydaje si¢ oczywiste, ze impet dla rozwoju graficznej i narracyjnej przystepnoéci i skrétowo-
$ci przyszedl, po porzuceniu przez Francuzéw modelu Topftera, z terenu Niemiec. Wilhelm

B Rudolphe Tépffer (1799-1846) — urodzony w Genewie pisarz i rysownik. Autor
m.in. Monsieur Vieux-Bois, Monsieur Jabot, Monsieur Pencil — albuméw o charakterze komiksowym,
w ktérych daje sie zauwazy¢ silng dominacje narracji — podporzadkowanie wartosci estetycznych
procesowi relacjonowania przebiegu zdarzen.

" Gustave Doré (1832-1883) — swiatowej stawy ilustrator francuskiego pochodzenia.
Zdobyt rozglos swoimi pracami m.in. do Gargantuy i Pantagruela Rabelais’ego, Boskiej komedii Dan-
tego, Bajek LaFontaine’a, Przygdd Barona Miinchhausena Biirgera, Don Kichota Cervantesa i Biblii.
Doré jest takze autorem autonomicznego tekstu Historia Swigtej Rusi — prototypu komiksu, w kté-
rym ciag, czesto bardzo eksperymentalnej graficznie narracji, uzupetniany jest przez komentarz
umieszczony poza kadrem. Komentarz ten najczeéciej kontrastuje ze znaczeniem kadru, powodu-
jac efekt komizmu. Historia Swigtej Rusi jest quasi-historiograficzna rozbudowang karykatura, ale
ktadzie tez podwaliny pod przyszte zasady konstrukeji komiksowej opowiesci.

B Wilhelm Busch (1832-1908) — niemiecki malarz i ilustrator, tworzyt historyjki ob-
razkowe dla pisma Fliegende Blitter. Byly one sekwencjami rysunkéw, w ktérych doskonale da sie
zaobserwowa¢ kolejne etapy zdarzen, probe utrwalenia przebiegu akcji w naddanym narracyjnie
porzadku. Jako pierwszy wykorzystywal nowe $rodki dla przedstawienia ruchu i emocji. Busch
stworzyl charakterystyczne postacie, takie jak Max i Moryc (bohateréw m.in. Max und Moritz. Eine
Bubengeschichte in sicben Streichen) czy Pobozna Helena.
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Busch i inni arty$ci zwiazani z magazynem Fliegende Blitter byli nasladowani i plagiatowani
w calej Europie i w Stanach Zjednoczonych®.

W latach 1894-1897 komiks umocnil swoje miejsce na rynku jako oddziel-
ny rodzaj publikacji prasowej. Podstawa tego wyodrebnienia staly si¢: calkowite
oparcie ciezaru narracji na obrazie, rezygnacja (przynajmniej czgéciowa) z narracji
przy uzyciu tekstu stownego oraz wprowadzenie wypowiedzi postaci w obreb
komiksowego kadru'’.

2.1.2. Pierwsze komiksy

Czg$¢ historykéw komiksu twierdzi, ze we wlasciwej formie gatunek ten narodzil
sie w Stanach Zjednoczonych, a gléwnym motorem kulturotwérczym dla tego
procesu byl naplyw emigrantéw ze Starego Kontynentu. Jest to jednak teoria,
ktora latwo podwazy¢: w wigkszosci przybywajacy do Stanéw uciekali od bie-
dy 6wczesnej Europy, stawali sie tym samym idealnym elektoratem dla rodza-
cego sie ruchu robotniczego. Droga od potencjalnosci do rzeczywistosci miatby
by¢ odpowiedni program polityczny. Jednak jakakolwiek agitacja napotyka na
utrudnienia, jesli stuchacze nie znaja jezyka méwcy. I tu w sukurs mial przyjs¢
komunikat obrazowy, a nastepnie komiks'®. Trudno nie zgodzi¢ si¢ z taka, udo-
kumentowana historycznie, interpretacja, jednak marginalizowalbym jej wplyw
na rozw6j komiksowego medium. Najwazniejsze punkty zwrotne dla ewolucji
gatunku pojawily si¢ wszak w zupelnie innego rodzaju twoérczosci rysunkowo-
-slownej. Pomiedzy 1894 a 1896 rokiem amerykanski rysownik, Richard Felton
Outcault, pracowal w gazecie ,New York World” nad historyjkami rysunkowymi
pod wspdlnym tytutem Hogan’s Alley. Jednym z bohateréw, stworzonych wtedy
przez Outcaulta, byl maly chlopiec ubrany w nocna koszulg. W 1896 roku, gdy
Outcault zaczal publikowa¢ w ,New York Journal”, chlopiec ten stat si¢ tytutowa
postacia cyklu Yellow Kid. W ten sposob narodzit si¢ pierwszy komiksowy serial.
Role tworczosci Outcaulta podkresla John Petty:

Mimo ze wielu historykéw wskaze na europejskie zrédla dawnego komiksu w XVI wieku
(drukowane arkusze faczace tekst z obrazem) lub satyryczne magazyny z lat osiemdziesigtych

16 Kunzle 1990: 6; thum. wlasne.
7" Haslo: ‘komiks’ (Slownik literatury popularnej 2006).
'8 Estren 1993.
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wieku XVIII, gdzie mozna bylo zobaczy¢ pierwsze przyklady dialogowych dymkéw, wiek-
sz0$¢ z nich zgodzi sig, ze wlasciwe komiksy narodzily sie s maja 1895 roku na stronicach
»New York World” wraz z pierwszym pojawieniem si¢ Hogan’s Alley R. F. Outcaulta®.

W tym samym okresie historie obrazkowe zyskiwaty coraz wigksza popular-
noé¢ wérdd czytelnikéw. Rozpoczeta sie¢ komiksowa produkcja na szeroka skale.
Niestety jej jako$¢ znacznie odbiegala poziomem artystycznym od dokonan pre-
kursorskich. Obnizenie poziomu, wtdrnos¢ i ciagle repetycje motywéw w ,no-
wych” propozycjach przyczynily sie co prawda do rozpowszechnienia formy
komiksowej, ale kosztem stracenia tego zjawiska z panteonu sztuk®. Na dezawu-
owanie wartosci komiksu miat réwniez wplyw dynamiczny rozwdj modernizmu
i artystowskie aspiracje $wiata kultury, ktére wyraznie oddzielaly to, co w kul-
turze ,niskie” i to, co ,wysokie”. Komiks jako wytwoér brukowcédw i komentator
codziennoéci nie mogt liczy¢ na uznanie nowoczesnosci'.

W ¢lad za Yellow Kid w prasie amerykanskiej pojawily sie kolejne seriale: Kat-
zenjammer Kids Rudolpha Dirksa, Little Sammy Sneeze Winsora McCaya oraz Lit-
tle Nemo in Slumberland tego samego autora. Ostatni z tytuléw stanowi swojego
rodzaju cezure. Little Nemo in Slumberland zaczal ukazywac¢ sie w 1905 roku. Byty
to calostronicowe plansze w niedzielnych dodatkach do ,New York Herald™.
Nowatorstwo serialu polegato na tym, ze akcja pojedynczego odcinka znajdo-
wala kontynuacje w odcinku nastepnym. Wczesniejsze serie stanowily jedynie
zbior krotkich historyjek, a spajajacym je elementem byli ci sami bohaterowie.
Little Sammy Sneeze jest ponadto jednym z pierwszych przykladéw rosnacej sa-
moswiadomosci gatunku i dystansu w stosunku do prawidet sztuki. Przykladem
niech bedzie chociazby ponizszy kadr (ryc. 3) po wielokro¢ omawiany w wielu
opracowaniach komiksu.

" Petty 2006: 1; thum. whasne.

20" Okres ,odwilzy” dla komiksu rozpoczat si¢ w latach 60. XX wieku. W 1966 roku w Luw-
rze obok powszechnie szanowanych dziet sztuki pojawily sie rysunki komiksowe. Jednak oficjalnie
(w zgodzie z litera prawa) komiks uznano za sztuke dopiero wraz z pewnym kuriozalnym wydarze-
niem. W 1968 roku amerykanski rysownik Mark Walker, chcac uzyska¢ ulge podatkowa, ofiarowal
oryginaly swoich komiksowych pracjednej z bibliotek. Darowizna ta mogla by¢ uznana przez urzad
podatkowy tylko wtedy, gdyby wykazano, ze rysunki sa dzietami artystycznymi. Stalo si¢ to 2 maja
1968 roku, kiedy Sad Federalny w Bridgeport przyznal glosami tawnikéw, ze komiks jest sztuka.

2 Szczegolnie w zblizajacym sig okresie tzw. ,wysokiego modernizmu’.

> Little Nemo in Slumberland byt tam publikowany z przerwami i pod réznymi tytutami az do
1926 roku.
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Ryc. 3. Little Sammy Sneeze Winsora McCaya (1904)

Zrédlo: http://www.criticalcommons.org/Members/sammondn/clips/little-sammy-

-sneeze/view
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W zalewie dziesiatkéw tytuléw bedacych kontynuacja cech gatunkowych
wypracowanych przez takich twoércow jak McCay badz tez postugujacych sie bar-
dziej anachronicznymi formami komiks nie odstepowat od nurtu humorystycz-
nego. Wydawcy gazet chetnie przystawali na sprawdzone juz pomysty i formy,
uniemozliwiajac artystyczne eksperymenty. Wyjatkiem jest tutaj kolejny ame-
rykanski cykl: Krazy Kat autorstwa George’a Herrimana, ukazujacy sie od 1916
roku. Wychodzac od formuly filmowego slapsticku*, Herriman wprowadzit do
komiksu surrealistyczny, zabarwiony absurdem oglad $wiata. Nie wahat sie eks-
perymentowa¢ z forma, technikami i sposobem prowadzenia narracji. Herriman
jako pierwszy przelamal chyba wszystkie podstawowe ograniczenia narracyjne
i edycyjne komiksu: obracat kadry, wyrzucal bohateréw poza ich obreb lub za
nimi chowal, wykorzystywal narracyjne mozliwosci tkwigce w relacjach miedzy
calymi planszami az po drobne dymki dialogowe. Sktonnos$¢ autoréw do ekspe-
rymentu juz w pierwszej dekadzie XX wieku $wiadczy o znaczacym potencjale
ewolucyjnym komiksu, ktéry — dopiero przeciez raczkujac — pozwalal sobie na
ironie i krytyczny oglad wlasnych mozliwosci gatunkowych.

2.1.3. Lata 20. i 30. XX wieku

Humorystyczny charakter komikséw dominowat az do schytku lat 20. XX wie-
ku. Ich zlaczenie z kultura popularna (nienazwana jeszcze wtedy tym terminem)
bylo niepodwazalne. Rozwinely si¢ rézne odmiany tematyczne; dziedzina ko-
miksu zaczela si¢ rozrasta¢, anektujac nowe elementy fabularne wykorzystywane
do tej pory gléwnie przez literature. Nastapil przetom polegajacy na siegnigciu
po pomijane dotychczas watki epickie. I cho¢ komiks na tle literatury wcigz ma-
lowat sie nad wyraz skromnie, to malymi krokami zdobywat dla siebie kolejne
obszary wlasciwe tekstom narracyjnym, do niedawna zupelnie mu obce. Przede
wszystkim wyksztalcit si¢ komiks awanturniczo-przygodowy. Istotne jest, ze ko-
miksy wchodzace w sklad tego gatunku tworzone byly w tonacji serio. Zerwana
zostala wiez z nieodlacznym, wydawaloby sie, komizmem medium komikso-
wego. W 1929 roku Hall Foster podjat si¢ adaptacji powiesci E. R. Burroughsa
Tarzan. Serie te w 1936 roku przejat Burne Hogarth, a Foster rozpoczal prace
nad nowym projektem. W 1937 roku wykreowat Princea Valianta, ktéry swoja
fabula nawiazywal do legend arturianskich i byt pierwszym komiksem ,,ubranym”

» Forma komediowa, bohater przezywa groteskowe przygody — komizm opiera si¢ na licz-

nych nieporozumieniach oraz niezrecznosci (przede wszystkim fizycznej) protagonisty.
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w (umowny) historyczny kostium — kontekst legendy oraz tlo historyczne byly
w tej serii traktowane pretekstowo.

Kolejnym autorem wartym przywolania jest Alex Raymond, tworca Flasha
Gordona (1934) — cyklem tym zapoczatkowal on komiks science-fiction?*. Nurt
awanturniczy od$wiezyt komiks i nadal jego rozwojowi rozpedu. Po latach absen-
cji stéw w komiksie, ktére zostaly w znacznej mierze wyparte przez narracje czy-
sto graficzng, utatwiajaca — na mocy konwencjonalnych rozwiazan plastycznych

— osiagniecie efektu humorystycznego, tekst odzyskal utracong pozycje. Wielo-
watkowe historie na tym etapie rozwoju komiksowych gatunkéw nie udzwigne-
lyby ciezaru narracji samym obrazem. Mimo to znaczaca jest odpowiedz Jacka
Kirby’ego, czolowego twoércy komiksow amerykanskich, udzielona w wywiadzie
z 1999 roku, ktérag mozna ekstrapolowa¢ na specyfike relacji pisania/opowia-
dania i obrazu w kazdym komiksie, zwlaszcza za§ w powiesci graficznej. Kirby
stwierdzil: ,Pisze bez przerwy i od zawsze robie to przy pomocy obrazéw ™.

Powré6t werbalnego komentarza narracyjnego do komiksu stat si¢ faktem. Nie
byt to jednak powrét do rudymentéw komiksowych z drugiej potowy XIX wieku.
Zabieg, ktory zostal przeprowadzony, mial kolosalne znaczenie dla ewolucji ga-
tunku. Tekst stowny wlaczono w obreb kadru oraz zaczeto zapisywac go odrecz-
nie®. Stat sie on — mozliwg — integralng cze$cia obrazu, tak w formie dymka
dialogowego, ikonicznych onomatopei, jak i narracji auktorialnej wyodrebnionej
w obszarze kadru dodatkows linig. Zawiazala si¢ jedna z podstawowych cech
dystynktywnych, a komiks z punktu widzenia genologii wyksztalcil relewantny
element, ktory zdecydowal o jego ostatecznej supremaciji i wylaczeniu z kregu
historii ilustrowanych rozumianych jako jedna z galezi literatury.

Wazna rolg w tym procesie odegral rozwijajacy si¢ szybko rynek czasopism
komiksowych, ktéry byl odpowiedzia na wzrastajace zapotrzebowanie czytelni-
cze. Komiksowe magazyny okreslily przy tym wyraznie charakter tworzenia ta-
kich historii, ktory do dzi$ jest wladciwy najbardziej popularnym komiksowym
gatunkom, a ktéry najprosciej mozna podsumowac stowem ,produkcja”.

Wezesne magazyny komiksowe sktadaly sie z historii wlasciwych okreslonym gatunkom, ta-
kim jak: opowiesciz dreszczykiem, opowiesci przygodowe iromanse. By zapewni¢ wydawcom

** Co prawda pierwszym komiksem uwazanym za fantastycznonaukowy byt Buck Rogers au-
torstwa Phila Nowlana (scenariusz) oraz Dicka Calkinsa (rysunki), ale pod wzgledem istotnosci
dla gatunku oddaje sie palme pierwszenstwa Flashowi Gordonowi.

> Kirby 1999: 19-23; thum. whasne.

%6 Do dzi§ w érodowisku komiksowym przyznawane s3 nagrody dla najlepszych liternikéw
wéréd tworcéw komikséw — miedzy innymi jest to jedna z kategorii corocznej edycji Nagrod Eisnera.
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tego gwaltownie rozwijajacego sie medium $wieze opowiadania pracodawcy laczyli sily i za-
trudniali cale zespoly artystéw i pisarzy, zeby ci przygotowywali nowe historie tak predko
i tanio, jak to tylko mozliwe. Skoriczone komiksy byly sprzedawane wydawcom, takim jak
DC czy Timely (potem Marvel)~.

Od lat 30. XX wieku rozwéj komiksu w Stanach i we frankofonskiej czesci
Europy opieral si¢ na tworzeniu i rozwijaniu jego odmian w ramach tych samych
zakreséw tematycznych. Do komiksu, szczegélnie amerykanskiego, przeniknely
wzorce i techniki ze sztuki filmowej. Zaczgto postugiwac si¢ terminem ‘montaz’
w stosunku do segmentacji komiksu na kadry. Nie zmienil si¢ jednak charakter
narracji. Przygoda determinowata wiekszos¢ serialowych fabul. Eatwos¢ odbioru
powodowala wzrost zainteresowania ze strony odbiorcéw, a tym samym poten-
cjalng przydatnos¢ dla prob ideologicznych, politycznych i socjologicznych mani-
pulagji. Oczywiécie mégt komiks sta¢ sie nowym spolecznym forum dyskusji nad
wazkimi tematami*, jednakze jego konwencjonalno$¢ pozwolila mu w tym czasie
jedynie na bycie tuba do przekazywania tresci propagandowych®. Taka funkcje ko-
miks petnit przede wszystkim podczas II wojny $wiatowej oraz w pierwszej deka-
dzie po jej zakoriczeniu (o czym dokladniej w nastepnych dwoch podrozdziatach).

2.1.4. Narodziny superbohateréw

Charakter polityczny miewaly szczegélnie komiksy nowego typu: historie o super-
bohaterach, ktére catkowicie zdominowaly amerykanskie opowiesci obrazkowe.

Nim nadszedt czas komikséw artystycznych [art-comics], komiksy gtéwnego nurtu byly pra-
wie zawsze okreslone gatunkowo. Na komiksowych stoiskach mozna bylo znalez¢ rozmaite
tego reprezentacje: komiksy westernowe, wojenne, horrory, komiksy sportowe, romanse,
komiksy ze §miesznymi zwierzatkami [funny-animal comics], kryminaly, humorystyczne ko-
miksy mlodziezowe (... ). Wraz z narodzinami kultury zbieraczy [collector culture] — czytel-
nikéw, ktdrzy lubig kolekcjonowad pojedyncze zeszyty, by laczy¢ je potem w obszerniejsze
historie w jednym woluminie — superbohaterowie powoli zaczeli przejmowac rynek, wy-
pierajac inne gatunki z obiegu®.

27" Weiner 2003: 17; thum. wlasne

28 Nastapilo to dopiero wraz z rewolucja kontrkulturows i otwarciem komiksu na nowe
formy i tematyke.

¥ Niekiedy réwniez dydaktycznych, co zreszta ma miejsce takze we wspotczesnym komiksie.

30 Wolk 2007: 89-90; thum. wiasne. Kultura zbieraczy [ang. collector culture] wigze si¢ po-
$rednio z narodzinami fandomu i kultury fanowskiej, tak istotnych z perspektywy wspolczesnych
praktyk kulturotwérczych.
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Postacie te obdarzone nadludzkimi cechami zaczely dominowa¢ w komiksie
amerykanskim pod koniec lat 30. XX wieku. Najbardziej znane sa serie, ktore
ukazaly sie jako pierwsze: Superman (1938) i Batman (1939)*. Pojawienie si¢
Supermana dato asumpt do tworzenia historii wokol kolejnych superbohateréw,
niekiedy bedacych najzwyklejszym plagiatem pierwowzoru (np. Capitan Marvel
z konkurencyjnego magazynu ,Whiz Comics”). W $wiecie komiksu zaroilo sie
od nowych wydawnictw i czasopism (okres ten historycy nazywaja ,zlota epoka/
era komiksu” i datuja od 1938 do 1949 roku); kazde z nich miato swoich bohate-
réw, konkurencyjne uniwersa, w ktérych rozgrywaly si¢ nieprzerwanie potyczki
Dobra ze Ztem. Do dzi$ utrzymaly si¢ przede wszystkim dwa z nich — wciaz roz-
rastajace sie uniwersa superbohaterskie sygnowane przez najprezniej dziatajace
wydawnictwa: DC oraz Marvel. W rzeczywistosci superbohateréw zaszly jednak
znaczne zmiany. Ich profile psychologiczne s3 poglebiane z kazdym rokiem i z kaz-
da kolejna seria. Scenarzysci w wigkszosci wystrzegaja sie tworzenia czarno-bia-
tych $wiatéw (co jest skutkiem osiagnie¢ powiesci graficznych). Pokazywane sa

31 Superman — postaé stworzona przez Jerry’ego Siegela i Joego Shustera. Po raz pierwszy

pojawil si¢ w magazynie , Action Comics” w 1938 roku. Serial ukazuje si¢ do dzis, wytworzyt wlasne
podserie oraz dziesigtki bohateréw drugoplanowych, z ktérych czes¢ doczekala sie autonomicz-
nych cykli. Nad kolejnymi przygodami tej postaci pracowalo wielu czolowych scenarzystéw i ry-
sownikéw. Superman laczy w sobie cechy komiksu awanturniczego i science-fiction. Gléwny boha-
ter posiada nadludzkie zdolno$ci, jest przybyszem z planety Krypton, w wiekszoci historii stawia
czola szeroko pojetemu Ztu: szalonym naukowcom, arcyztoczyncom, przybyszom zkosmosu, przed
ktorymi ratuje ,$wiat” (Ameryke) — temat super-przeciwnikéw jest zreszta tak rozlegly, ze mozna
mu poséwiecié przynajmniej osobny rozdzial (o arcywrogach pokrétce wspomne jedynie w kon-
tekscie zaangazowania politycznego komiksu w czasie II wojny $wiatowej — podrozdziat 2.1.5.).

32 Batman — (The Batman a. The Bat-man, cztowiek-nietoperz) — bohater wielu serii wy-
dawanych przez DC Comics. Po raz pierwszy posta¢ Batmana pojawila si¢ w ,Detective Comics”
(nr 27) w 1939 roku. Obecnie, podobnie jak Superman i inni komiksowi superbohaterowie, jest
on takze bohaterem filméw oraz seriali telewizyjnych. Batman stal si¢ nowym archetypem super-
bohatera — nie zostal bowiem obdarzony zadnymi nadludzkimi cechami. Swoje umiejetnosci za-
wdziecza uporowi, ciezkiej pracy, treningowi fizycznemu oraz rozlicznym gadzetom (np. batmobile

— auto naszpikowane najnowszymi technologiami).

Superman strzeze miasta Metropolis, Batman czuwa nad porzadkiem Gotham City. Obaj su-
perbohaterowie maja podwdjng tozsamo$¢. Pierwszy z nich skrywa sie pod postacia dziennikarza
Clarka Kenta, drugi za dnia jest miliarderem i biznesmanem Brucem Waynem. Cho¢ obaj od po-
czatku wyrdzniali si¢ z thumu specjalnymi strojami — nieodlaczny element tego rodzaju komikséw

— to wyznaczyli oni dwa bieguny superbohaterstwa w §wiecie popkultury. Superman i jego nastep-
cy — to nadludzie posiadajacy moce, ktére moga pomdc uratowa¢ $wiat. Batman i jemu podobni
bohaterowie s natomiast ludzmi z krwi i koéci. Ich sposéb dzialania oraz przeciwnicy dobitnie
wskazuja na detektywistyczne korzenie i czerpanie gar$ciami z literatury typu noir. Opozycja Su-
perman — Batman jest widoczna w komiksie réwniez wspélcze$nie — pozwala ona na wielorakiego
rodzaju modyfikacje i eksperymenty fabularne w ramach funkcjonowania gatunku.
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aktualne spoleczne i polityczne problemy, staros¢, choroby oraz wojny, postacie
sa za$ uwiklane w konflikty moralne, czgsto o tragicznej konstrukcji. Wydawnic-
twa postanowily takze konfrontowa¢ ze soba superbohateréw z réznych swiatéw,
by uatrakcyjni¢ swoje komiksy i zdoby¢ nowych odbiorcéw. Migdzy innymi te fa-
bularne fuzje doprowadzily do bardzo istotnego pradu w obrebie gatunku: odbra-
zawiania i uczlowieczania §wiata superbohateréw (najglosniejszymi przyktadami
sa tu Powrdt Mrocznego Rycerza oraz Mroczny Rycerz kontratakuje Franka Millera,
a takze Straznicy Alana Moorea, o ktérych dokladniej pisze w rozdziale piatym).
Proby dekonstruowania i relatywizacji konwencjonalnych historii o rodowodzie
z lat 40. i 50. zblizyly ten komiksowy gatunek do ambitnej powiesci graficznej,
a poszukiwanie powaznych tematéw zaowocowalo wieloma eksperymentami
z forma graficzna i narracyjna. Co prawda schematyczno$¢ i uproszczenia nadal
istnieja w komiksowym mainstreamie superbohaterskim, ktory jest wielkonakta-
dowym przemystem (gltéwnie w USA, ale takze w Japonii i Zachodniej Europie),
ale z nadmiaru zeszytéw komiksowych wybijaja si¢ jednak coraz czesciej pozycje
warto$ciowe, a wydawnictwa uruchamiaja autonomiczne serie w ramach kon-
struowanych do tego celu nowych ,dorostych” marek (np. DC Vertigo), ktérych
adresatem jest wyrobiony i wymagajacy czytelnik. Jest to zreszta kolejna przestan-
ka $wiadczaca o spéjnosci praw rynku komiksu z prawami rynku literackiego czy
wrecz rynku kultury w ogélnosci, ktére nieodlacznie stymuluja sytuacje wspot-
czesnych gatunkow kazdej ze sztuk®.

Na przestrzeni nastepnych lat pojawialy sie kolejne superpostacie (m.in. Spider-
Man, Green Lantern, Green Arrow, Silver Surfer, Aqua Man) oraz supergrupy
(np. Fantastic Four — Mr. Fantastic, The Thing, Invisible Woman, Human Torch;
X-Men — pomijajac podzial na generacje, m.in. Professor X, Cyclops, Phoenix,
Beast, Wolverine, Storm, Colossus, Iceman, Havok; Avengers — pierwotnie:
Ant-Man, The Wasp, Thor, The Hulk, Iron Man, od zeszytu czwartego takze
Captain America), a nowi bohaterowi s3 wciaz powolywani do zycia lub tez
tworzone s liczne historie alternatywne skupione wokdél najbardziej popularnych
postaci. Douglas Wolk wyrdznia pie¢ kategorii (do§¢ zreszta ironicznie, na co
wskazuje tendencyjny i z dystansem traktowany dobdr cech z historii gatunku),
w ktére wpisa¢ mozna komiksy o superbohaterach:

3 Szczegdlnie zwraca na to uwage teoria polisysteméw, o ktérej pisze w rozdziale trzecim.

Dodatkowym wnioskiem plynacym z powyzszych zaleznosci jest zmienno$¢ kulturowego sta-
tusu komiksu. Komiks podobnie jak literatura potrafi w swych zréznicowanych reprezentacjach
gatunkowych by¢ zar6wno masowy, popularny czy wysoko naktadowy, jak i elitarny, niszowy oraz
charakteryzowac sie niskim nakladem i/lub odmiennymi standardami wydawniczymi.

76 O KOGNITYWISTYKA



2.1. Zarys historii powszechnej komiksu

Wiszystko to w konsekwencji prowadzi do niezniszczalnej dwuwladzy [unbreakable duopoly]
wydawnictw DC i Marvel w kwestii bohateréw w przebraniach (wydawnictwa te dziel réw-
niez miedzy siebie prawa do postugiwania si¢ znakiem firmowym ,superbohater”, co piecze-
tuje ich rynkowa dominacje). Wiasciwie wszystkie superbohaterskie komiksy z mniej wiecej
ostatnich dwudziestu lat:

1. dzieja sie w gtéwnych uniwersach Marvela lub DC;

2. skupiaja si¢ na pewnych wariacjach fabularnych wokét bohateréw z komikséw opublikowa-
nych przez te wydawnictwa (jak np. seria Ultimate Marvela, wyrzucajaca do kosza czterdzie-
$ci lat budowanej ciaglosci w scenariuszu, by od poczatku stworzy¢ tego samego bohatera
w zupelnie nowy sposéb i w innym otoczeniu);

3. komentuja starsze komiksy jednego czy tez drugiego wydawnictwa, a nawet obu (jak
dzieje sie¢ w przypadku Savage Dragon Erika Larsena bedacego holdem dla tradycji opo-
wiadania charakterystycznej dla komikséw Marvela z polowy lat 70.; albo komiksu Po-
wers duetu Brian Michael Bendis i Michael Avon Oeming, kt6ry jest satyra na konwencje
opowiesci superbohaterskich w formie fabuly policyjno-proceduralne;j);

4. saniczym innym jak witryna pokazowg dla znanych rysownikéw, w ktérej mogg oni zapre-
zentowa¢ swojg autorska historie, nie baczac na ewentualne warunki stawiane przez Wielka
Dwéjke (np. Spawn Todda McFarlane’a, WildC.A.T.S. Jima Lee czy Top 10 Alana Moore’a); lub

5. sa porazkami, zarowno komercyjnymi, jak i artystycznymi**.

Do zaproponowanej w tym miejscu nie do konica powaznej typologii $mia-
o dopisa¢ mozna jeszcze kilka punktéw, w tym przede wszystkim: historie su-
perbohaterskie, ktore sa oddawane w rece docenionych mistrzéw komiksu, by
ci tchneli nowe Zycie w skostniale i po wielokro¢ powtérzone fabuly (np. Silver
Surfer Moebiusa, Czarna Orchidea, Batman R.LP. Neila Gaimana, Azyl Arkham
Granta Morrisona i Dave’a McKeana) oraz te komiksy o superbohaterach, ktére
nosza znamiona powiesciowosci (np. Straznicy czy Liga Niezwyklych Dzentelme-
néw Alana Moorea), a przez to rozpatrywaé mozna w ich przypadku genologicz-
na przynalezno$¢ do wskazanych prototypow.

Bez wzgledu na rozmaite proby kategoryzacji i definiowania, przyznac trzeba,
ze komiks superbohaterski jest obecnie nieodlaczng czeécig kultury popularnej,
ajego zasieg, za sprawa no$nosci wypracowanych schematéw narracyjnychifigury
superbohatera, poszerzyl si¢ o hollywoodzkie megaprodukecje filmowe, ekspan-
sywny rynek gier komputerowych (video) oraz zwigzane z nimi gadzety, stajac sie
jednym z najwazniejszych produktéw wspolczesnego swiata konsumpciji.

Superbohateréw mozna interpretowa¢ jako $wieckich pétbogéw i herosow,
co $wiadczy o zapotrzebowaniu na nowa XX-, XXI-wieczng laicka mitologie®.

3 Wolk 2007: 91-92; tlum. whasne.

35 Takze w rozumieniu kulturowego konstruowania znaczeii codziennych mitologii (Barthes
2008; Napiérkowski 2013) oraz struktur mitotworczych stojacych za praktykami spoleczeristwa
konsumpcyjnego (Baudrillard 2006).
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Wytworzyt sie specyficzny ponowoczesny Olimp bogéw masowej wyobrazni®.
Juz Capitan Marvel z 1940 roku nie ukrywa nawigzania do starozytnych mitologii,
co ciekawe, dzieje si¢ to od razu w sposéb nacechowany grywalnoscia — eklek-
tyczny i nonszalancki — typowy dla tworczoéci postmodernistycznej”’. Tytu-
lowy bohater zyskuje nadprzyrodzone moce na skutek wypowiedzenia formuly
SHAZAM. To komiksowe fiat ztozone jest z pierwszych liter imion: Salomon,
Herkules, Atlas, Zeus, Achilles i Merkury**. Powierzchowno$¢ ich uzycia nasuwa
na my$]l Baudrillardowskie pojecie symulakrum. Komiks superbohaterski zresz-
ta czesto z symulakrow korzysta. Te puste znaki najczeéciej przyczyniaja sie do
wytworzenia efektownego, widowiskowego spektaklu, w ktérym czytelnik ma sie
odnalez¢ jako wierny fan ukochanego superbohatera — i da¢ si¢ tym samym weia-
gnac w podstawowq strategie kazdej takiej historii*”. Gaszcz znakéw i utrudniona
denotacja stalyby na przeszkodzie zawieszeniu niewiary — jak za Coleridgem na-
zywa ten proces Umberto Eco — a komiks superbohaterski, przynajmniej w swo-
im najbardziej popularnym wydaniu, ma by¢ ta przechadzka po lesie fikgji, kto-
ra nie nastrecza zadnych klopotéw i prowadzi najkrétsza $ciezka do czytelniczej
przyjemnos$ci®. Tekst tego rodzaju musi wykaza¢ si¢ skrajng transparentnoscia

36O mitologicznej konstrukcji superbohateréw wspomina m.in. Jerzy Szytak, przywolujac
pojecie Ideogramu Zasad, o ktérym pisze Krzysztof Teodor Toeplitz w Sztuce komiksu (Toeplitz
1985: 80; Szylak 1998: 28).

%7 O relacji komiksu z modernizmem i postmodernizmem pisze w dalszej czgsci.
3% Toeplitz 1985: 80; Szytak 1998: 28.

¥ Uwieé¢ odbiorce — to glowny cel superbohatera komiksu masowego (Por. Baudrillard
2005a,2005b).

0" Nazwisko Umberta Eco jest dla tego kontekstu tym bardziej istotne ze wzgledu na jego pu-
blikacje Superman w literaturze masowej (Eco 1996) [1976]. Eco rekonstruuje w niej historie super-
bohatera, rozpoczynajac od narodzin powieéci grozy i narracji konstruowanych wokét problemu
nikczemnodci, zta oraz wymierzaniu sprawiedliwosci na wlasng reke, przez XIX-wieczne powiesci
w odcinkach (Rudolf Gelorstein z Tajemnic Paryza Egeniusza Sue i Hrabia Monte Christo stworzo-
ny przez Dumasa), Nietzscheariska koncepcje nadczlowieka oraz jej ,zmieszczanienie” (Eco 1996:
144), a takze postacie Arséne’a Lupina, Fantomasa i Tarzana. Analiza, jakiej dokonuje autor Dzie-
ta otwartego, jest o tyle ciekawsza, ze pokazuje efektywnos$¢ tworzenia fancuchéw politypicznych

— jak je nazwatl Sawicki — w celu opisu zmian i ewolucji gatunkowych, ktére polegaja najczesciej
jedynie na wykorzystaniu pewnych elementéw poprzednich paradygmatéw (Sawicki 1981).

Oprécz naukowej pracy Umberta Eco warto wspomnie¢ o jego prywatnej komiksowej pasji
(np. wloskie fumetti o Dylanie Dogu), ktéra daje o sobie zna¢ nie tylko w powaznych semiotycz-
nych rozprawach, ale i w jego twoérczosci literackiej. Powie$¢ Tajemniczy plomieri krélowej Loany
22004 (pol. wyd. Eco 2005) nie tylko wykorzystuje cale stronice komikséw jako ilustracje, ale tez
pozwala im sta¢ sie jednym z gléwnych tematéw tekstu traktujacym o probie powrotu do dziecin-
stwa i odzyskaniu utraconej pamieci. Powies¢ ta stanowi¢ moze m.in. swoistego rodzaju fabularne
opracowanie historii wloskiego komiksu okresu faszystowskiego.
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narracji. Komiksy superbohaterskie, wpisujac sie w taka forme opowiadania,
wprowadzily jednocze$nie do gatunku nowy standard skrajnie uproszczonej hi-
storii opartej o narracje statycznymi obrazami i minimalng ilo§¢ komunikatéw

werbalnych.

2.1.5. Komiks i propaganda:
Il wojna Swiatowa i pierwsze lata po wojnie*'

Retoryka obrazu potrafi by¢ nie tylko sugestywna, ale wrecz perswazyjna®. O sile
oddzialywania przekazéw niewerbalnych opartych na ikonicznosci swiadczy hi-
storia ich uzycia. Maciej Wycinek we wstepie do artykulu Komiks na ustugach
wladzy — zarys historii gatunku i analiza zjawiska na poczqtku lat 80-tych XX w.
stwierdza:

Rysunek od zawsze byl narzedziem w rekach wladzy. Nasi praprzodkowie wykorzystywali
go do zapisu swoich heroicznych polowan czy walk z innymi plemionami, utrwalajac je na
skalnej $cianie. Wazne wydarzenia polityczne i religijne cywilizacji egipskiej wymalowywano
za pomocg obrazkowego pisma — hierogliféw. Sredniowieczne ikony nie stronily od ilustro-
wania Biblii i zywotéw $wietych w spos6b zahaczajacy niekiedy o obrazkowq narracje, a XIX-
-wieczne gazety nie mogly sie oby¢ bez satyrycznych rysunkéw komentujacych rzeczywistos¢
polityczng czy spoleczna. Z czasem jeden rysunek zaczal rozrasta¢ sie do dwdch, trzech na-
stepujacych po sobie ,kadréw”, a uzyskane w ten sposob ,paski” tworzyty kanwe przysztych
seriali komiksowych publikowanych zazwyczaj na ostatniej stronie dziennikéw i periodykow.
(...) Fenomen komikséw jako narzedzia propagandy polega na uniwersalnosci i prostocie
jezyka obrazu. Wykorzystujac stereotypy i estetyke kiczu fatwo trafialy do zbiorowego od-
biorcy i ksztaltowaly opinie publiczna®.

Nie jedynie o kicz, uproszczenia i stereotypy moze jednak w tym przypadku
chodzi¢. Wydaje sig, ze fenomen ten ma glebsze podloze i wiaze si¢ ze skom-
plikowang problematyka obrazowania, ktére za sprawa kognitywistow, George’a
Lakoffa i Marka Johnsona, przestalo by¢ wiazane jedynie z porzadkiem stéw, jak
podkreslaja autorzy Metafor w naszym zyciu:

' Zob. m.in. Grunewald, Mantlo i in. 1982; Szylak 1998; Rusek 2001, 2010; Siromski 2002;
Weiner 2003: 3-7; Byrd i Hoskin 2004; Wycinek 2008; DiPaolo 2011.

# Relacje obrazu i retoryki z szerszej perspektywy omawiaja przede wszystkim publikacje:
Arnheim 1986; Rusinek 2012.

¥ Wycinek 2008.
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Dla wigkszos$ci ludzi metafora jest (...) ozdoba retoryczna, a wigc czym$ niezwyktym, co
w jezyku codziennym si¢ nie pojawia. Co wiecej, powszechnie uwaza si¢ metafore za wia-
$ciwo$¢ jezyka jedynie, a wiec rzecz zwigzang ze stowami, nie za$ z myslami i dzialaniami**.

Zwrocenie uwagi na fakt, ze metafora, metonimia, synekdocha czy ironia s3
figurami myslenia zwigzanymi z do$wiadczeniem i ludzkim dziataniem, jest klu-
czowe dla zrozumienia retoryki obrazu, ktéra stanowi noénik tychze figur i wigze
si¢ z my$leniem wzrokowym oraz schematami wyobrazeniowymi®. Tropy mysli
posredniczone obrazem sg przy tym wielokrotnie tatwiej i szybciej percypowane
niz ich jezykowe realizacje, a odbiorca uczestniczacy w takim procesie komuni-
kacji fatwiej mapuje cechy domeny Zrédlowej na domene docelowa. Podobne
zaleznosci charakteryzowatyby narracje w komiksie propagandowym. Natomiast
stereotypizacja* i poslugiwanie sie¢ estetyka kiczu jedynie uwypuklatyby dodat-
kowo retoryczno$¢ przekazu. Kierujac sie szkicowoscig historycznej czesci tej
pracy, pozwole sobie pomina¢ szczegdlna rolg, jaka odegral komiks w stuzbie po-
litycznej w latach 30. XX wieku*” we Francji, Holandii, Woszech i Niemczech®,
a takze europejskie losy komiksu podczas I wojny swiatowej. Role propagandy
w historii komiksu przedstawiam w osobnej czgéci tego rozdziatu.

Koniec lat 30. jest okresem w dwdjnaséb szczegdlnym. Z jednej strony
Europa pod nazistowska okupacja zostaje odcieta od amerykanskiej produkeji
kulturowej, z drugiej strony — pozwala jej to na wypracowanie wlasnych wzor-
cow gatunkowych w komiksie, nie ulegajac, co bylo powszechne, taniej imitacji
historii obrazkowych ze Stanéw Zjednoczonych, przedrukowywanych w ogrom-
nychilosciach od Paryza po Warszawe. Tymczasem w Ameryce do glosu dochodzi

* Lakoffi Johnson 1988: 25; [1980].
* Dokladniej temat ten oméwiony zostaje w rozdziale trzecim.

* Przypadki stereotypowego obrazowania sa jednoczesnie na tyle wyrézniajace dla komiksu
tego okresu, ze ciezko pomina¢ prébe ich opisu. Pewnego rodzaju podsumowanie praktyk stereo-
typizacji w komiksie propagandowym mozna znalez¢ w trzytomowym komiksie-hotdzie Contest of
Champions z 1982 roku. Autorzy nie tylko dokonali odpowiedniej selekcji superbohateréw, by méc
stworzy¢ opowies¢ bedaca alegoria sytuacji politycznej z poczatku lat 80., ale i powotali do zycia
szereg nowych postaci wpisujacych sie w narracyjna konwencje komiksu polityczno-propagando-
wego (np. Arabian Nights wyposazony w pokazny butat, turban i latajacy dywan, Sabra z szesciora-
mienng gwiazda zdobiaca czoto i dekolt, zielona Shamrock jako personifikacja Irlandii, a obok niej
Captain Britain).

7 Istotna jest przede wszystkim zmiana dominujacej ideologii na scenie politycznej Europy
Zachodniej, ktorej komiks stuzy: z socjaldemokratycznej na faszystowska i nazistowska.

* 70b. Davidson 1982.
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wyrazna dominacja jednego paradygmatu narracyjnego w komiksie: jest to wzo-
rzec superbohaterski, ktory, jak pisza Toeplitz i Szylak, uosabia tendencje syste-
mu warto$ci — superbohater jako Ideogram Zasad* — ktére mozna najkrécej
strescic jako sprawiedliwo$¢ mieszczanska®. Pierwszym z takich heroséw 6wcze-
snej kultury masowej jest Superman: ,rozpiety pomig¢dzy bytem powiesciowym
i mitologicznym, co owocuje wytworzeniem specyficznej — onirycznej i zako-
rzenionej w archetypach — fabuly™'.

Wraz z 1938 rokiem i pojawieniem si¢ komiksowego ,nadczlowieka” Ameryka
uzbrojona w fikcje ruszala powoli na wojne ideologiczna z nazistowskim wrogiem.
Jej czotowym obronica mial si¢ sta¢ Captain America:

Nakartach amerykariskiego komiksu II wojna §wiatowa rozgorzala, zanim jeszcze armia tego
kraju przystapila do dziatan militarnych. Wobec zblizajacego si¢ zagrozenia i koniecznosci
ogdlnonarodowej mobilizacji, spoleczenistwo potrzebowalo do konsumpcji bohatera no-
wego typu — patriote, obrorice narodu, najbardziej amerykanskiego z Amerykanéw. Kims
takim wiagnie okazat si¢ Captain America. Zaréwno jego imig, jak i wyglad (kostium w bar-
wach flagi amerykanskiej) nie pozostawial zadnych watpliwosci co do propagandowego cha-
rakteru. Niezwykle wymowna byla réwniez okladka pierwszego numeru, na ktérej Captain
America uderzal w twarz samego Adolfa Hitlera®.

Kolejnym etapem bylo przystapieniu Stanéw Zjednoczonych do wojny po
7 grudnia 1941 roku, kiedy to wojska japonskie zaatakowaly Pearl Harbor. Obok
audycji radiowych, kronik i agitek filmowych to komiks stal si¢ czotlowym nosni-
kiem tresci propagandowych.

Dotychczasowi bohaterowie-detektywi zostaja zastapieni przez niezwykle popularnych
super-zolnierzy, takich jak Captain Marvel, Patriot, Miss America, czy najpopularniejszego
z nich: Captain America (seria z jego przygodami istniala juz wcze¢niej, bo od marca tego
roku). Stali sie oni personifikacja paistwa, ktéremu stuzyli (... ). Akcja z terenu jednej miej-
skiej aglomeracji przenosi si¢ na fronty Europy i Dalekiego Wschodu, ukazujac istote przela-
mania izolacjonizmu. Tam tez mozna bylo spotka¢ postacie, ktdre personifikowaly panistwa
bedace w stanie wojny z USA: Captain Marvel zwalczal Dr. Nazi, a Captain America wraz
z Buckym — japoniskiego Dracule (zywiacego si¢ krwia amerykanskich zolnierzy)s.

# Toeplitz 1985: 80; Szylak 1998: 38.

3 Wycinek 2008.

31 Eco: cyt. za Szytak 1998: 38; por. Toeplitz; 1985: 79; Eco 2010a: 324-326.
52 Siromski 2002: 23.

53 Wrycinek 2008.
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Sukces tych komikséw byl natychmiastowy, szczegélnie duzo emocji dostar-
czaly liczne potyczki Kapitana Ameryki z jego najwigkszym wrogiem Red Skul-
lem®*. Dziesiatki tytuléw komiksowych, w ktorych superbohaterowie mierzyli sig
ze swoimi przeciwnikami, nie mialy jednak wylacznie charakteru politycznego
i umoralniajacego. Przemyst wydawniczy korzystal, jak tylko mogl, z okoliczno-
$ci jakie przyniosta wojna, by zwigkszy¢ swoje dochody. Wydawnictwa co i rusz
powolywaly do zycia nowych heroséw. I tak obok Kapitana Ameryki, pojawil sie
Kapitan Marvel depczacy po pietach Monster Society of Evil, w ktérego sklad
wchodzili: Adolf Hitler, Benito Mussolini, Hideki Tojo, czyli najwazniejsze po-
stacie panistw Osi, ale réwniez fikcyjni: Herr Phoul i Captain Nazi. Inng polityke
obrali wydawcy komikséw brytyjskich, ktorzy starali si¢ osmieszy¢ wroga, por-
tretujac go jako glupka i niezdare; w komiksach tych dominowat styl cartoon, kté-
ry zresztg do dzi§ ma bardzo silng pozycje na Wyspach Brytyjskich, gtéwnie za
sprawg tradycji magazynu ,Beano”. Bohaterami tych historyjek obrazkowych byli
przede wszystkim Desperate Dan i Lord Snooty. Warto wspomnie¢ tez o pdzniej-
szych amerykanskich inicjatywach — lata 90. XX wieku i obecnie — takich serii
wydawniczych jak Big Bang Comics, Amalgam Comics czy Super Soldier, ktére
w stylu retro powracaly do tematyki, bohateréw i stylu komikséw czasu II woj-
ny $wiatowej. W komiksach tych, podobnie jak historiach z lat 40., dominuje ta
sama optyka. Tak opisuje to Michat Siromski:

Twoércy manipulujac obrazkowym stereotypem przeciwnika, dazyli do jego dehumanizacji.
Wykorzystywali tu pewien mechanizm psychologiczny, zwany ,deprecjonowaniem ofiary”,
a polegajacy na utrwaleniu w $wiadomoéci spotecznej negatywnych, wrecz nieludzkich
(zwierzecych) cech wroga. W ten sposéb nie tylko przelamywano naturalny opér wobec
zadawania $mierci, ale uzasadniano konieczno$¢ podjecia takich drastycznych dziatan. De-
humanizacja wroga odbywala sie na trzech plaszczyznach. Pierwsza z nich byta plaszczyzna
fabularna, w ktérej Japoriczycy i Niemcy zawsze odgrywali role czarnych charakteréw. (...)
charakterystycznym byt fakt, iz zawsze ci zli byli motorem wszelkich wydarzeri; zawsze tez
przedstawiciele Osi dzialali w sposéb godny potepienia, podobnie jak obywatele amerykan-
scy — zawsze w spos6b godny nasladowania (...). Drugim poziomem procesu dehumani-
zacji byt poziom werbalny. Scenarzysci tworzyli szereg neologizmoéw okreslajacych przeciw-
nika, takich jak ,ratzi” czy ,Japanazi” (... ). Najciekawsze wydaje si¢ jednak przedstawienie
Niemcéw i Japoniczykéw w warstwie ikonicznej. Przygotowywane przez rysownikéw por-
trety konsekwentnie utrwalaly odpychajacy wizerunek wroga. Japoriczykom nadawano ce-
chy ,szczurze” (... ). Niemieckich zolnierzy portretowano jako opaste, szyderczo usmiechnigte,
zaro$niete indywidua, obowiazkowo zakute w pelen mundur i helm*.

3% Szczegodtowe studium historyczne tych zagadnien proponuje William W. Savage w swojej
ksigzce z 1990 roku: Comic Books and America 1945-54.

55 Siromski 2002: 24.
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Tego typu ,komiksowe procedery” byly najbardziej powszechnym, najprost-
szym, a przez to niezwykle skutecznym narzedziem w rekach propagandy.

Po zakoniczeniu wladciwych dziatant wojennych przyszedt czas na zgola inna
wojne — tym razem wrogiem mial by¢ sam komiks, ktéry po latach zastug na
fikcyjnych frontach calego $wiata sam stat sie¢ wrogiem: antykomunistéw, ,pra-
wicowcow” czy rzecznikéw pruderyjnej moralnosci lat 50. Walka z przemocs,
seksem i makabra rozpoczela sie juz pod koniec lat 40.: ,,0d ataku prawicowych
politykéw na te dziedzing sztuki [komiks], a doktadniej na skutkujacy wzrostem
przemocy w spoleczenistwie brak kontroli nad jej tre$ciami”*®. Mimo odparcia
poczatkowych zarzutéw przez magazyny , Action Comics” i pisma grozy pokroju
»Crypt of Terror” ataki na historie obrazkowe sie nie zakonczyly. Wkroétce, na po-
czatku lat S0., pojawily sie oskarzenia:

(...) o ukryte seksualne znaczenia najpopularniejszych amerykanskich komikséw zamiesz-
czone w ksiazce Fredericka Werthama Seduction of the Innocent dotyczace miedzy innymi

yniezdrowej” przyjazni miedzy Batmanem i Robinem, sadystycznych zachowai Wonder Wo-
man, ktéra na dodatek posiada tendencje do homoseksualizmu, etc. Skutkiem tego byla na-
gonka na komiks, ktéra odbita si¢ szerokim echem tak w Stanach Zjednoczonych, jak i w Eu-
ropie Zachodniej. [Komiks] utozsamiany z zaprzeczeniem amerykanskich idealéw zostat
zniewolony petami praw sktadajacych sie na uchwalony w1954 roku Comics Code Authority
(to od tego momentu na okladkach komikséw zaczeto umieszczaé charakterystyczny maly
znaczek z logo kodeksu) oznaczajacym w praktyce cenzure tej dziedziny sztukis’.

Co ciekawe, juz pod koniec lat 40. z kryzysem czytelniczym zaczely styka¢
sie kolejne serie superbohaterskie (w tym flagowa seria Captain America). Przy-
najmniej na pewien czas wyczerpalo sie zapotrzebowanie na zamaskowanych he-
roséw. Z jednej strony dalo znaé o sobie przesycenie powtarzanymi setkami razy
schematami fabularnymi, po drugie — oddalajace si¢ z kazdym rokiem widmo
realnego zagrozenia oslabilo potrzebe identyfikacji z prawym superbohaterem
oraz magnetyczny czar lektury przygdd dzielnych mécicieli i nieugietych patrio-
tow. Captain America nie odszedl jednak w zapomnienie.

Skoriczylo sie bowiem zapotrzebowanie na komiksy spod szyldu: ,Superheroes win the war”.
Fakt wygranej byl powszechnie znany, a o nazistach powoli zapominano (w korcu ich okru-
cieristwa namacalne byly gléwnie w Europie). Twércy po chwilowym kryzysie postanowili
p6js¢ z duchem czasu i dali serii druga szanse. Byt to poczatek lat so-tych, a Swiat wszed}
wiaénie w I faz¢ zimnej wojny. Reaktywowana seria Captain America nosila teraz podtytut
Commie Smasher — Niszczyciel komuchéw, a gléwny przeciwnik bohatera, Red Skull (...)

56 Wycinek 2008.
7 Ibidem.
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zostal zagorzalym komunistg [sic!]. Wydawcom nie przeszkadzal najwyrazniej silny antago-
nizm dzielacy obie ideologie. Jednakze szybko okazalo si¢, Ze Amerykanie nie maja ochoty
na tego typu bohatera: oblepionego gwiazdami straznika wolnoéci. Seria upadla czekajac na
lepsze czasy tak zwanego Marvel Age*.

Komiksy superbohaterskie, w tym serie z Kapitanem Ameryka, odradzaly
sie po wielokro¢. Powracajaca falami popularnos¢ tego bohatera znajduje — za
sprawg fuzji firmy Marvel z hollywoodzkimi wytwérniami filmowymi — swoje
potwierdzenie réwniez w ostatnich latach (filmy Captain America, Avengers, Thor
oraz ich zapowiadane kolejne czeéci)®. Dzi§ superbohaterowie stanowia nie-
odlaczng czeé¢ kapitalu symbolicznego kazdego uczestnika kultury popularne;j.
W zasadzie zdanie to powinno podsumowac i zakonczy¢ niniejszy watek. Nie jest
to jednak wszystko, co nalezy powiedzie¢ o tym gatunku mimo tak powierzchow-
nej formy, jaka jest szkic historyczny. Do wciaz zmieniajacych sie¢ komiksowych
opowiesci o superbohaterach bede jeszcze wracal w kolejnych podrozdziatach
dotyczacych kontrkultury, lat 70. i 80. XX wieku oraz powiesci graficznej, ktora
najsilniej wptyneta na uniwersa ponowoczesnych heroséw.

2.1.6. Lata 40. i 50. — poza propaganda

W latach 40. 1 50. XX wieku daje si¢ zaobserwowac kolejny etap ewolucji komik-
su, zwigzany z probami dotarcia do doroslego wyrobionego czytelnika. Oprécz
dalszych poszukiwan nowych rozwiazan plastycznych, ktére mialy na celu pod-
niesienie waloréw artystycznych i estetycznych, poszukiwano nowych paradyg-
matéw tematycznych. Zaczynaja ukazywac si¢ magazyny publikujace krotkie hi-
storie, w ktérych prymat nie nalezy do prezentacji przygdd gléwnego bohatera,
ale do przedstawienia fabutly od poczatku do korica w ramach jednego odcinka.
Sa to gléwnie komiksy o tematyce wojennej, kryminalnej oraz opowiesci gro-
zy i horrory, przeznaczone dla doroslego czytelnika. Jednoczeénie dochodzi do
pierwszych rozlaméw i przewartosciowan w dotychczasowych propagandowo
nieskazitelnych opowieéciach obrazkowych o superbohaterach (ktérzy wciaz
niepodzielnie wladaja komiksowymi fabulami).

58 Tbidem.

%% Alians przemyshu filmowego z historiami superbohaterskimi trwa w zasadzie od narodzin
telewizji, a czolowe postacie, takie jak m.in.: Batman, Superman, Spider-Man, Iron-Man, Hulk,
X-Meni, doczekaly si¢ przynajmniej kilku wcielen wielkoekranowych, najczesciej bijac przy tym
rekordy przychodéw i frekwencji w kinach.
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W latach so. nadeszla nowa era dla komiksowego rynku wydawniczego. Zaczeto skupiaé
sie na nowych gatunkach, tematach i kierowa¢ swoje publikacje do innej publicznosci. Im
wiecej czasu uplywato od zakoriczenia II wojny $wiatowej, tym bardziej zmniejszalo sie za-
interesowania superbohaterami. Ich zmaganiom z silami Osi towarzyszylo entuzjastyczne
przyjecie, jednak postawa czytelnikéw wzgledem wojny w Korei byla o wiele blizsza am-
biwalencji. Skutkiem tego, superbohaterowie w wigkszosci byli wylaczeni z koreanskiego
konfliktu. Pojawila si¢ natomiast zupelnie przeciwna reakcja na wojne, ktdra najlepiej oddaja
Two-Fisted Tales Harvey Kurtzmana, drobiazgowo udokumentowane komiksy raczej ukazu-
jace bez dystansu okropieristwo wojny, niz ja gloryfikujace®.

Lata 40. i 50. otworzyly jednak komiks przede wszystkim na narracje fantasy
i science-fiction. Jak pisze Jerzy Szylak:

Po zakonczeniu wojny trudno bylo zaproponowacé czytelnikom taki rodzaj komiksu, ktéry
przyjeliby z entuzjazmem. Gdy opadl patriotyczny zapal, stracili oni zainteresowanie przy-
godami odzianych w trykoty superbohateréw, tym bardziej ze ci ostatni zostali zaangazowani
w walke polityczng z komunistami infiltrujacymi Ameryke i swymi poczynaniami zaczeli
wspieraé¢ dzialania senatora McCarthy’ego. Zyjacy w atmosferze ,zimnej wojny” czytelnicy
poszukiwali lektur, ktére wspotbrzmialyby z ich niepokojami. Literatura fantastyczna dostar-
czyla im w tym czasie szeregu katastroficznych wizji atomowej zaglady, upadku cywilizacji
i inwazji z obcych planet, w kinach krélowal ,czarny kryminal”, w komiksach pojawily sie
horrory uksztaltowane wedlug nowych regut®.

Wazna rolg na tym polu odegralo wydawnictwo EC Educational Comics (na-
stepnie An Entertaining Comics), specjalizujace sie w komiksach typu: horror-
-fiction, crime-fiction, war-fiction i science-fiction. Rozpoczelo ono dziatalnos¢
w latach 40. XX wieku i trwalo w niezmienionej formie az do 1954 roku®, kiedy
to wprowadzono Kodeks Komiksowy (Comics Code Authority). EC publikowato
takze satyryczny ,Mad Magazine”®, ktory stat si¢ gtéwng instytucja o$émieszania

0 Weiner 2003: 5; thum. wlasne.
1 Szylak 1998: 45.

62 Raz jeszcze nadmienie, ze Kodeks Komiksowy zostal stworzony przez stowarzyszenie wy-
dawcoéw Comics Magazine Association of Americaimiatna celu ocenzurowanie tre$cikomikséw. Byla
to konsekwencja fali atakéw (artykuly dra Fredrica Werthama) na komiks, gléwnie spod egidy EC.
Restrykeje dotyczyly zardwno tematyki, sposobu obrazowania, jak i stownictwa. W 1954 roku ame-
rykanski psychiatra, Fredric Wertham, opublikowal ksiazke Seduction of the Innocent (Uwiedzenie
niewinnych), w ktérej przedstawit komiksy jako zrédto deprawacji umystéw mlodych czytelnikéw.
W swojej pracy wyrdznit wszelkie, jego zdaniem, niepokojace aspekty komiksowych fikeji (od okru-
ciefistwa i epatowania makabra po watki gejowskie i erotyzm), przyczyniajac si¢ do wprowadzenia
cenzury w wydawnictwach komiksowych. Seduction of the Innocent stala si¢ podstawa dla stworze-
nia Comic Code (Kodeksu Komiksowego), ktéry na wiele lat ograniczyl wolno$é twércza wypo-
wiedzi w komiksie, a tym samym zahamowal ewolucje komiksowych gatunkéw (Wertham 1954).

8 Ukazujacy sie do dzis.
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i parodiowania kultury popularnej. ,Mad Magazine” czestokro¢ oskarzany byl
o brak poprawnosci, szerzenie demoralizacji i anarchistyczne, wywrotowe tre-
$ci, co przyczynialo si¢ jedynie do zywiolowej recepcji pisma. Komiksy EC byty
przepelnione makabra, epatowaly okrucienistwem i erotyka. Proponowaly przy
tym dobre scenariusze poparte profesjonalnym rysunkiem® i ciekawe, niesche-
matyczne konstrukeje fabuly oraz bohateréw.

Tworcy skupieni przy wydawnictwie EC Comics doskonale zdawali sobie sprawe z tego, ze
droga ku nobilitacji gatunku popularnego moze polega¢ na nasyceniu opowieéci wiedza
o $wiecie, obserwacjami obyczajowymi i na zastepowaniu stereotypéw relacjami bardziej
skomplikowanymi i blizszymi prawdy o naturze rzeczywistoéci (tak na przyklad wygladala
przemiana kryminatu w ,czarny kryminal” i westernu w ,antywestern” lub na parodiowaniu
schematdw i obnazaniu w ten sposob nieprawdy kryjacej sie w komiksowych konwencjach®.

Propozycja, jaka opisuje Szylak, kontrastowata z prostymi fabulami superboha-
terskimi. Czas zimnej wojny, a przede wszystkim postawa senatora McCarthy’ego
przyczynily si¢ do zaostrzenia tendencyjnosci najpopularniejszych komiksowych
tytutow®. Superbohaterowie zostali zwerbowani do walki politycznej z komuni-
stami i szpiegami. Na lamach amerykarnskiego komiksu coraz czesciej pojawiali
si¢ bohaterowie zza zelaznej kurtyny. Nie brakowato przykltadéw personifikowa-
nia wladzy sowieckiej. Przykladem moze by¢ grupa Soviet Super-Soldiers, ktora
uosabiala motywy zaczerpniete z symboliki ustroju (sierp i miot oraz czerwony
kolor), ale takze z mitologii stowianskiej (np. Perun). Wiadzy Chinskiej Republiki
Ludowej bronit natomiast Collective Man, odziany we flage ChRL (,,[...] heros
byl manifestacja kolektywnej mocy piatki braci, pracownikéw rzadu”®). Tego
typu przypadkéw mozna w historii komiksu lat 50. znalez¢ o wiele wigcej®.

6% Jego redaktorzy — Al Feldstein oraz Harvey Kurtzman, zatrudniali takich twércow, jak:
Frank Frazetta, Graham Ingels, Jack Kamen, Bernard Krigstein, Johnny Craig, Reed Crandall, Jack
Davis, Will Elder, George Evans, Joe Orlando, Bazyli Wolverton, John Severin, Al Williamson czy
Wally Wood.

65 Szylak 1998: 48. Konstatacja Szytaka z punktu widzenia ewolucji komikséw wydaje si¢ jak
najbardziej sluszna, jednak waga wypracowywanej swiadomosci gatunkowej ciazy wyraznie w stro-
ne krytycznej analizy konwencji, subwersywnosci podejmowanych tematéw oraz problemu mime-
sis w historiach charakteryzujacych sie ikonolingwizmem. Pojecia ,prawdy”, ,nieprawdy” i ,natury”
budza w tym kontekscie zbyt wiele watpliwosci, dodatkowo uruchamiajac szereg nawzajem wy-
kluczajacych sie definicji, co prowadzi¢ moze do niewskazanej w tym miejscu dyskusji z zakresu
ontologii i epistemologii.

66 Warto jeszcze raz przypomnie¢, jak wezesniej komiksowi herosi walczyli ,w imie sprawy”,
np. Capitan Marvel stawial czola Doktorowi Nazi.

7 Wycinek 2008.
% 7ob. DiPaolo 2011.
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Wydawnictwo EC opieralo si¢ jednak naciskom politycznym organéw rzado-
wych USA. Horrory byly publikowane m.in. w ramach cyklu Opowiesci z Krypty
oraz The Vault of Horror. Komiks wojenny przedstawiano we ,Frontline Walk”
i we wspomnianym juz , Two-Fisted Tales”, ,Shock SuspenStories” prezentowaty
mroczne historie kryminalne rozgrywane na tle amerykanskiego codziennego
zycia®, podejmujac przy tym kontrowersyjne jak na owe czasy problemy rasizmu,
plci czy zazywania narkotykéw. Tytuly science-fiction, takie jak ,Weird Science”
i ,Weird Fantasy”, dostarczaly natomiast komiksom magazynowym historii fan-
tastycznych, na ktore znaczaco wzrdst popyt wérdd czytelnikéw w kazdym wieku.

Rok 1954 i wydanie The Seduction of the Innocent Werthama zakonczyly najlep-
szy okres publikacji EC oraz ztot epoke (Golden Age) komiksu amerykariskiego™.
Rozwdj gatunkow komiksowych zostal spowolniony: zaczela sie tak zwana srebrna
era (lata 1956-1970). Bylo to réwnoznaczne z okresowym spadkiem popularno-
$ci nurtu superbohaterskiego. Zakonczono wigkszosci serii publikowanych przez
Timely oraz Atlas Comics (wczesniejsze nazwy wydawnictwa Marvel) i Detective
Comics. Rozpoczela sie dekada przemian, zaréwno systemu publikacji w wydaw-
nictwach, jak i konstrukeji samych historii obrazkowych. W tym czasie powstata
m.in. niezwykle popularna Justice League of America, ktora grupowata w swoich
szeregach najwazniejszych heroséw wydawnictwa DC. Dla Marvela przelomowe
bylo zatrudnienie Stana Lee, Jacka Kirbiego i Steve’a Ditko (The Amazing Spider
Man, Fantastic Four czy Avengers), ktérzy wprowadzili na tamy komiksu nowa
generacje superbohateréw oraz atrakcyjng forme dynamicznych krotkich fabul.
W tym samym okresie narodzil si¢ takze nowy schemat. Norma ,stalo si¢ bowiem
ukazywanie kosmicznych poczatkéw heroséw zasiedlajacych fikcyjne $wiaty™”'.

Na drugim biegunie w stosunku do komikséw wydawanych przez EC sytu-
owala si¢ seria Classics Illustrated’>. Wydawca, Kanter Lewis Albert (1897-1973),
utworzyl ja w 1941 roku dla Elliot Publishing Company. Klasyka ilustrowana
byla proba komiksowej adaptacji klasycznych dziet literatury.

% Badacze amerykanskiego komiksu wykazuja w przypadku tych historii rozliczne parantele
z 6wczesnym kinem noir.

70 Choé¢ jak zauwazyt K. T. Toeplitz:

wprowadzenie Kodeksu bylo, w paradoksalny i typowo amerykariski sposéb, rodzajem ,nobilitacji” ga-
tunku jako wielkiego i waznego zjawiska spolecznego, oddzialujacego na spoleczenistwo podobnie jak film,
telewizja czy baseball (...). (Toepitz 1985: 124)

' Wrycinek 2008.

72 Te pierwsze proby dialogu komiksu z literackim pierwowzorem warto poréwnaé do trzy-
tomowej publikacji The Graphic Canon (2012-2013) pod redakcja Russa Kicka, ktéra to w zupelnie
odmienny, charakterystyczny dla powiesci graficznej sposob przetwarza opowiesé wzigtg zliteratury.
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Seria Classics Illustrated nie zastugiwala na zbyt wiele pochwal, ale bezpardonowe jej pote-
pianie, najmocniejsze tam, gdzie seria si¢ nie ukazywata, wynikalo raczej z niechetnego sto-
sunku do ilustracji i z oburzenia na podsuwanie mtodym odbiorcom brykéw z literatury, niz
z poddania owych komikséw rzetelnej ocenie. Estetyka tych komikséw byta ,staro$wiecka’,
quasi-akademicka i odwotywala si¢ do standardéw obowiazujacych u schylku ubieglego stu-
lecia, juz wlatach trzydziestych uznawanych przez pedagogéw za niewtasciwe, barbarzyriskie
i godne pozalowania. Jurji Tynianow w 1923 roku napisal: ,Ksiazka ilustrowana to kiepski
$rodek wychowawczy, im bardziej «wspaniata>, im bardziej pretensjonalna, tym gorzej™”.

Pojawily si¢ w niej dziesigtki komiksowych wersji literatury, w tym m.in.:
Moby Dicka, Hamleta, Iliady, Trzech muszkieteréw, Romea i Julii, Ivanhoe, Hrabiego
Monte Christo, Zbrodni i kary. W 1953 roku Krélewng Sniezkq i Siedmioma Krasno-
ludkami debiutowata nowa linia Classics Illustrated Junior. Mimo wysokich aspi-
racji Classics Illustrated stala si¢ jedynie proba przyblizenia szerszej publicznosci
osiagnie¢ ,sztuki wysokiej”. Artystyczny projekt nie przyniosl zamierzonych
efektéw gléwnie poprzez zatrudnienie komiksowych rzemieslnikow, ktorzy two-
rzyli scenariusze, ograniczajac si¢ do przelozenia pobieznie fabuly pierwowzoru,
a warstwa graficzna w zaden sposdb nie probowala przelozy¢ stylistyki, nastroju
czy niuanséw narracji’*. Jednoczeénie Classics Illustrated udowodnita, ze historia
rysunkowa nie musi by¢ dzielona na odcinki i broni si¢ w postaci tak zwanego
one shota”.

7 Szylak 1999: 26.

7 Dla Classics lllustrated tworzyli m.in.: Jack Abel, Stephen Addeo, Matt Baker, Dik Browne,
Lou Cameron, Leonard B. Cole, Reed Crandall, George Evans, Graham Ingels, Henry C. Kiefer,
Alex Blum, Everett Raymond Kinstler, Jack Kirby, Roy Krenkel, Gray Morrow, Joe Orlando, Norman
Nodel, Rudolph Palais, Norman Saunders, John Severin, Joe Sinnott, Angelo Torres, Al Williamson
i George Woodbridge. Obecnie tylko nieliczne nazwiska znacza cokolwiek dla komiksowej krytyki.

> Na razie w postaci pojedynczego zeszytu, nie zas albumu. Albumy komiksowe szybko po-
jawily sie na rynku frankoforiskim, ktéry znacznie rézni si¢ amerykanskiego. W USA komiks ma po
dzi§ dzien charakter serialowy i ukazuje si¢ najczesciej w zeszytach, ktére dopiero pdzniej faczone
sa w wieksze calosci i wydawane najpierw w miekkiej, nastepnie w twardej kolekcjonerskiej opra-
wie (hardcovery). Powie$¢ graficzna i albumowe wydania serii komiksowych, z punktu widzenia
edycji, bedace tozsame z ksigzkowym wydaniem powiesci czy opowiadan, sa na rynku amerykan-
skim jak najbardziej obecne, ale w przeciwienstwie do Francji czy Belgii nie stanowa elementarnej
podstawy funkcjonowania rynku, gdzie $wiat ksiazki i komiksu cechuje si¢ synergia, a niekiedy jest
wrecz tozsamy. O réznicach edycyjnych i specyfice komiksu frankofonskiego pisze dokladniej we
wezesniejszych podrozdziatach.
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2.1.7. Komiks i kontrkultura

Po wprowadzeniu Comics Code Authority komiks wkroczyl najpierw w tzw. srebr-
na, a nastepnie za$§ w brazowa ere swojej historii. Istotna zmiana w traktowaniu
i pojmowaniu komiksu zaszla po roku 1960. W pierwszych latach tej dekady swoja
pozycje w $wiecie sztuki umocnil nurt pop-artu. Jak zwyklo si¢ go okreslaé: byl
on zywa reakcja na konsumpcyjny charakter zachodniej cywilizacji. Jego tematem
byto wszystko co powszechne, codzienne, uzytkowe. Tworcy z tego kregu zwrdcili
uwage na powtarzalno$¢ w obrebie kultury masowej. By zobrazowac¢ charakter tej
kultury, zaczeli wprowadza¢ w obszar sztuki jezyk reklamy i mediéw komercyj-
nych — w tym komiksu. Twoérczo$¢ Andy’ego Warhola, a przede wszystkim obra-
zy Roya Lichtensteina otworzyly dla komiksu nowa przestrzen wyrazu. Niewiele
pOzniej atrakcyjnos¢ historii obrazkowych dostrzegt ruch kontrkulturowy i hippi-
sowski. Komiks, jako sztuka alternatywna, stal si¢ forum dyskusji politycznej i spo-
lecznej przy jednoczesnej ,rysunkowej erupcji seksualnej”. W tyglu mtodziezowej
rewolucji erotyka, fizjologia, kpiarski rechot, swiadome epatowanie estetyka brzy-
doty i kiczu laczyly sie z powazna tematyka. Tak powstat komiks undergroundowy.
Jego dynamiczny rozwéj od potowy lat 60. XX wieku wiazal si¢ z potrzeba komen-
towania na szeroka skale aktualnych probleméw Ameryki i Europy. Kontrkultura
miodych potrzebowala swojego medium, ktére w wymowny i dobitny sposéb po-
trafiloby wyrazi¢ ich nastroje. Forma komiksu §wietnie nadawala si¢ do opowiada-
nia wywrotowych historii, pelnych cielesnosci i dosadnosci. Kipiace od sarkazmu,
lewicujace, pacyfistyczne teksty komiksowe przepelnione byly kontestacyjna
negacja oficjalnego systemu, wojny i pruderyjnego zaklamania spoteczenistwa™.
To, co odrézniato underground od mainstreamu, to zar6wno warstwa ideologicz-
na, jak i artystyczna. Liczyla si¢ idea, ale musiala by¢ ona wyrazona odpowiednia
komiksowg forma, ktora albo przeciwstawiala sie¢ obowiazujacym kanonom, albo
tez wykorzystywala je w celu o$mieszenia. Mlodzi twoércy mieli $wiadomo$¢ zde-
waluowania si¢ dotychczasowych (gléwnie amerykanskich) historii obrazkowych,
konstruowanych ze stereotypéw i schematéw, coraz czesciej bedacych rozrywka na
ustugach propagandy. Komiks potrzebowal wolnosci, ktéra zostala mu zaoferowana
przez pokolenie kontestatoréw. Dopiero to umozliwilo prawdziwy rozwdj gatunku.
Pierwsza wazna date dla komiksowego undergroundu stanowi rok 1966. Zosta-
je wtedy wydane The Great Society D. ]. Arnesona i Teddy’ego Tallarico. Komiks
mial wyraznie charakter satyryczny i uderzat w rzad USA. Wystepuja w nim znane
z polityki postacie, ale akcja rozgrywa sie w $wiecie ksztaltem upodabniajacym

76 7,0b. Kunzle 1990.
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sie do nurtu superbohaterskiego. Po ukazaniu si¢ wielu efemerycznych broszur
izeszytow zakonczyl si¢ okres chalupniczych, pokatnych dziatart o malym zasiegu.
W San Francisco zostalo powolane , East Village Other”, pierwsze undergroundowe
pismo nastawione na publikacje z zakresu komiksu i satyry”.

Twoércy zwiazani z ,East Village Other” z kazdym rokiem dzialalnosci prze-
suwali si¢ od czystej prowokacji, ktorej podstawa byty seks i narkotyki, w strone
coraz bardziej zaangazowanych ideologicznie tekstow. Adresatem tych prac byt
odbiorca dorosly. Inne niz te znane z komikséw EC z lat 50. byly jednak: tema-
tyka i podejscie do komiksowej formy. Wsp6lna przestrzen stanowita jedynie
erotyka i sktonno$¢ do obrazowania przemocy fizycznej. Bezkompromisowos¢
tematyczna i estetyczna undergroundu wplyneta znaczaco na poczytnoécé tekstow
tego nurtu. Niskonaktadowe czasopisma zebraly odpowiednie fundusze i w 1968
roku moéglt dzigki temu powsta¢ magazyn publikujacy wylacznie komiksy. Byt to

,Gothic Blimp Works”, a na jego famach swoje prace zamieszczali: Simon Deitch,
Manuel ,Spain” Rodriguez, Roger Brand, Art Spiegelman, Vaughn Bode i Robert
Crumb. Rozpoczal sie prawdziwy boom na komiks alternatywny — wymierzony
w konwencje komiksu gléwnego nurtu. W przeciagu dwéch lat wiekszo$¢ z tych
artystow zalozyla wlasne pisma komiksowe lub zaczela wydawad osobne serie.
Jeszcze w tym samym roku, w ktérym ukazat si¢ , Gothic Blimp Works”, Robert
Crumb — obok Arta Spiegelmana najbardziej rozpoznawalny twoérca komikso-
wej kontrkultury — wydal pierwszy numer magazynu ,Zap”™’®, ktéry szybko stat
sie legenda ruchu. Zamieszczane tam historie komiksowe bez pardonu wy$mie-
waly i obnazaly hipokryzje amerykanskiej mieszczanskoséci odgrywajacej przed
soba teatr poprawnosci politycznej, religijnej, moralnej oraz rasowe;.

Efektem kultury undergroundu i rozwoju komiksu zaangazowanego byty na-
rodziny komikséw feministycznych?, a takze nurtu gejowskiego™. Na tamach ko-
miksow zaczela sie debata zwigzana z brakiem réwnouprawnienia, szowinizmem,

77 Zaprezentowane tam miedzy innymi cykle: Sunshine Girl Kima Deitcha; Advenures of Cap-
tain High Billego Beckman’a — fuzja superbohaterskich §wiatéw Marvela z narkotycznym postrze-
ganiem rzeczywisto$ci; pelny prowokacji seksualnej Zodiac Mindwarp Manuela ,Spaina” Rodrigu-
eza; czy wreszcie subwersywna Suzie Slumgoddes Triny Robbins.

78 Pierwszy numer magazynu ,Zap” ukazat si¢ w San Francisco w 1968 roku i szybko rozsta-
wil nazwisko Crumba (autora m.in. serii krétkich komikséw o Panu Naturalnym — Mr. Natural).

7 Wspolbrzmiace z rozwijajaca sig feministyczna krytyka kultury.

80 Czgstokro¢ swoje reprezentacje ten rodzaj komikséw znajdowat i znajduje w formule
powiesci graficznej.
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rasizmem i ksenofobia®. Jedna z najglo$niejszych autorek jest Trina Robbins,
ktora wlatach 1970-1992 tworzyla serie Wimmen'’s Comix oraz wydawala komik-
sowe antologie®. Teksty Robbins ukazywaly kobiety potrzebujace wyzwolenia
z opresji patriarchatu i maskulinizmu kultury. Fabuly tych komikséw wskazywaty
wyraznie na niesprawiedliwos¢ fallogocentrycznego porzadku $wiata®.
Niefeministyczne komiksy kobiecego autorstwa istnialy w zasadzie juz od na-
rodzin gatunku®. Nie mozna nazwac¢ ich jednak komiksami kobiecymi, gdyz nie
r6znily sie one niczym od tych tworzonych przez mezczyzn. Dopiero lata 20. XX
wieku i ruch sufrazystek sprawily, ze historie obrazkowe rysowane przez kobiety
zaczely oddalad sie od ,komikséw meskich” Pojawil sie nowy rodzaj bohaterek
— wyzwolone panny, mozna by rzec za Gombrowiczem: ,nowoczesne pensjonar-
ki”, ekstrawaganckie, nonszalancko palace papierosy i skfonne do flirtéw®. W la-
tach 40. kobiety wkroczyly w $wiat awanturniczo-przygodowy. Z powodu II woj-
ny $wiatowej i masowej rekrutacji mezczyzn do wojska wydawnictwa zatrudnity
w ich miejsce damski personel. W tym czasie zaistnialy tez pierwsze superboha-
terki: Miss Fury (1941) oraz Wonder Woman (1941). Komiksy te wciaz trudno
jednak nazwa¢ feministycznymi, poniewaz powielaly one wypracowane schematy
opowiadania. Co prawda przyciagnely do lektury réwniez zeriska cze$¢ odbiorcow,
ale sztafaz komiksowy nie pozwalal jeszcze wowczas na prawdziwie subwersywny
charakter kobiecych kreacji. Dla przykladu Wonder Woman byla niezalezna ko-
bieta posiadajaca nadludzkie moce i wychowana w fantastycznym matriarchacie
na Paradise Island. Na tym konczy sie nowatorstwo, a zaczyna doskonale juz znana
receptura walki Dobra ze Zlem. Wonder Woman wkracza w $wiat mezczyzn i roz-
poczyna walke z czyms, co z perspektywy dzisiejszych studiéw nad kultura mozna

81 Do tej pory w komiksach przygodowych pojawialy sig stereotypowo ujete postacie Indian,

Afroamerykandw i innych ras. Najczesciej silni, ale prymitywni, ubrani tak, by przywolywa¢ od-
powiednie asocjacje przecietnego Amerykanina. Dopiero komiksy wywodzace si¢ z undergroundu
zaczely przetamywad stereotypy i uprzedzenia, zrywajac ze schematycznie budowanymi postaciami.
Mniejszoéci rasowe, kulturowe i religijne od zawsze stanowily problem w dyskursie spolecznym
w USA. Temat eksterminacji Indian i niewolnictwa kosztem rdzennych mieszkaricéw Afryki czy
pracy emigrantéw z Europy, Meksyku i Dalekiego Wschodu byl przez lata nieobecny w debacie pu-
blicznej, a tym bardziej w komiksie. Dopiero okres dyskusji wokoét dekolonizacji, a nastepnie post-
kolonializmu, wraz z ruchami emancypacyjnymi w latach 60. i 70. XX wieku skupionymi na obro-
nie praw czlowieka przyniést obecnoé tego tematu w popkulturze (zob. Multicultural Comics 2010).

82 M.in. Twisted Sister.
83 Zob. Multicultural Comics 2010, Meteling 2010.

8 Komiksy Rose O’Neill ukazaly si¢ w niecaly rok po debiucie Yellow Kid R. F. Outcaulta
(1895/96).

8 Historyjki obrazkowe tego typu tworzyla np. Ethel Hays (Flapper Fanny, Marianne).
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byloby nazwa¢ fallocentryzmem (i, po czgéci, porzadkiem heteronormatywnym),
przy czym jest on tutaj utozsamiany wylacznie z nazizmem i polityka Hitlera. Nie
zmienia to faktu, ze seria Wonder Woman odniosta sukces wydawniczy, a co za tym
idzie, zapoczatkowala kariere nowych heroin, m.in. Super Girl i Bat Girl, ktore nie-
stety wciaz pozostawaly jedynie ozdobami, atrakcyjnym ornamentem nieposiada-
jacym tej rangi co meskie pierwowzory®. Potrzeba byla dopiero subwersywnosci
kultury undergroundu, by kobiety — poza nielicznymi przypadkami silnych zen-
skich kreacji — odnalazly swoj glos w komiksie.

W $lad za Tring Robbins swoje prace zaczely publikowa¢ inne artystki. Dzi$
jedna z najwazniejszych feministek komiksu jest Alison Bechdel, autorka gloénej
serii Dykes to watch out for. W 2009 roku ukazala si¢ w Polsce jej powie$¢ graficz-
na Fun Home, jedna z najszerzej, obok Mausa i Persepolis, dyskutowanych graphic
novels w Polsce. We wstepie do Fun Home o tworczosci Bechdel publicystycznie
pisze Izabela Filipiak:

Komiks jej prezentuje alternatywna egzystencje, zwigzki i romanse, a takze (co waine) po-
lityczne poglady i lektury bohaterek. Pozostajac niewidoczne dla mainstreamu, nie tylko
tworza one kobiece grupy wsparcia, ale wyrazaja tez dystans do Ameryki, ktérej polityka
realizuje sie w imie ojca i syna Bushow.

Narodziny powiesci graficznej na przetomie lat 70. i 80. XX wieku nie ozna-
czaja oczywiscie, ze inne gatunki komiksowe przestaly istnie¢ (jak moze mogto-
by sie staé w obliczu pojawienia si¢ zjawiska kulturowego na ksztalt nad-gatunku).
Rozpoczal si¢ trwajacy do dzis okres koegzystencji dawnych gatunkéw z nowymi,
w ktérym zachodzi proces ciaglej ewolucji, w wiekszo$ci powodowanej wzrasta-
jaca swiadomoscia mozliwosci medium komiksowego charakterystyczna dla po-
wiesci graficznych.

2.1.8. Lata 70./80. XX wieku i sytuacja komiksu superbohaterskiego

Lata 70. i 80. XX wieku to najbardziej upolityczniony czas w amerykanskim ko-
miksie popularnym (epoka brazu). Komiksy superbohaterskie realizowaly w tym
okresie tematy polityczne i spoleczne, a produkcje undergroundowe znacznie sie
zradykalizowaly (obyczajowo i politycznie). Coraz czeéciej spotyka sie rowniez

8 W kolejnych dekadach superbohaterki byly takze czescia grup, takich jak X-Men czy
Fantastic Four.

87" Filipiak w: Bechdel 2009: 4.
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w tych latach przypadki naginania Kodeksu Komiksowego, w imie nosnych te-
matéw gwarantujacych poczytno$¢ wydawanych zeszytéw. Za koniec tej epoki
traktuje sie umownie wydanie Contest of Champions, pierwszego tzw. komiksu
superbohaterskiego typu crossver, ktory jednoczesnie podsumowywal wszystkie
spoleczno-polityczne bolaczki dekady napigcia i niepokoju zwiazanej z widmem
nuklearnej wojny. Wystapili w nim zaréwno Avengers, Fantastic Four, X-Men, jak
i Spider-Man, ale takze dziesiecioro heroséw z Azji, Europy i Ameryki Poludnio-
wej: Darkstar i Vanguard (ZSRR), Captain Britain (Wielka Brytania), Shamrock
(Irlandia), Sabra (Izrael) i Arabian Nights (Arabia Saudyjska), Collective Man
(Chiny), Defensor (Argentyna), Blitzkrieg (REN) i Peregrine (Francja).

Lata 70. to réwniez zmierzch uprzedzen rasowych w komiksie mainstreamo-
wym. Do tej pory historie o superbohaterach zdominowane byly przez bialg rase.
Sytuacja ta zmienila si¢ wraz z erag X-menéw. Oprocz Afroamerykanéw (wyraz-
ny wplyw filméw nurtu Blaxploitation®®) pojawiali si¢ m.in. Indianie (Thunder-
bird, Warpath, Puma). Nie oznaczalo to jednak subwersywno$ci tych komikséw.
Umowno$¢ superbohaterskiego komiksu pozwalala jedynie na stereotypowe
ukazanie innych etnicznosci (efekt przerysowania), gdzie kazdemu bohaterowi
towarzyszyl odpowiedni sztafaz i rekwizytorium: pidra, naszyjniki, bransolety,
skorzane elementy ubioru, opaski, fryzura — u Thunderbirda.

2.1.9. Powies¢ graficzna

Fun Home jest jedna z tysiecy powstalych do tej pory powiesci graficznych. O tym
gatunku pisalem juz kilkakrotnie. Chcialbym teraz usystematyzowa¢ i podsumo-
waé informacje z nim zwigzane.

Od czaséw pisma ,Zap” blisko bylo do kolejnych komiksowych wyzwar;
miejscem nowej rewolucji (tym razem tylko w komiksie) byla, odmieniona po
do$wiadczeniach 1968 roku, Francja. Tam tez zaistnial magazyn ,Metal Hur-
lant”®. Komiks, w pracowniach artystéw wspolpracujacych z tym periodykiem,

8 Nurt kina afroamerykariskiego wczesnych lat 70. XX wieku skierowany do czarnoskérej
widowni. W filmach tego typu czestokro¢ wykorzystywano muzyke funk oraz soul, aktorami byli
jedynie Afroamerykanie, a tematyka laczyla w sobie motywy kina klasy B, opowiesci o wyzysku
oraz zyciu w wielkim mieécie z tzw. urban legends i gangsterskimi historiami (np. Shaft, Black Ceaser).

8 Metal Hurlant” — to francuski magazyn komikséw z gatunku science-fiction i horror-

fiction. Zostal utworzony w grudniu 1974 roku przez artystéw komiksu: Jeana Girauda (publikuja-
cego pod pseudonimami Gir oraz Mcebius) i Philippe’a Druilleta oraz dziennikarzy Jeana-Pierre’a
Dionneta i Bernarda Farkasa. Wspolnie zalozyli oni takze wydawnictwo Les Humanoides Associés,
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urdst do rangi sztuki docenianej przez wymagajacych czytelnikéw, szczegdlnie
tych zwiazanych z francuska i wloska lewicujaca inteligencja. Sztuka komiksu,
jak zaczeto nazywaé twoérczoéé komiksows tej ,nowej fali”, przede wszystkim
nie bala si¢ poszukiwaé niestosowanych dotad srodkéw twérczego wyrazu (za-
réwno w warstwie plastycznej, jak i narracyjnej). Czolowym nazwiskiem dla tej
formacji byli Moebius — na ilustracji (ryc. 4) wida¢ stworzong przez niego po-
sta¢ Feralnego Majora — i Druillet, ktérzy przywrocili
komiksowi konwencje science-fiction, robiac to w nie-
zwykle oryginalnym, czesto surrealistycznym wyda-
niu. Klasyczne historie fantastycznonaukowe spotkaly
sie tu z niepohamowang wyobraznig tworcow, ktdrzy
— wykorzystujac szereg nowatorskich rozwiazan pla-
stycznych — zaprezentowali graficzne opowiesci z po-
granicza tego, co realne i nierealne, wlasciwe jawie
i sferze snu jednocze$nie. Fantazyjne wizje, w ktérych
czytelnik wielokrotnie $§ledzi zmagania bohatera z wla-
sng $wiadomoscia i nie§wiadomoscia staly si¢ w szcze-
g6lnosci znakiem firmowym Moebiusa.

Gwaltowna ewolucja gatunku za sprawa ruchu un-
dergroundowego i propozyciji z ,Metal Hurlant” sprawila,
ze raczkujaca dotychczas powies¢ graficzna weszla w faze
spektakularnego rozwoju, prezentujac swoje réznorakie
oblicza.

Na zlozonos¢ zagadnienia powiesci graficznej zwro-
cili uwage ttumacze Fun Home:

Ryc. 4. Feralny Major,

bohater Garazu Fun Home Alison Bechdel jest gatunkowo komiksem, a §cilej — by
hermetycznego przywola¢ termin anglosaski — powiescia graficzna, cho¢ nie moz-
(Moebius 2005) na zaszufladkowa¢ go jedynie do tych genologicznych kategorii.

ktére oprécz publikowania ,Metal Hurlant” (do 1987 roku), wydaje po dzi$ dzier albumy komik-
sowe. ,Metal Hurlant” jest tytulem znanym réwniez w USA, gdzie ukazywat sie jako Heavy Metal.
W latach 2002-2006 Les Humanoides Associés ponownie wydawalo ten magazyn juz pod wspdlng
nazwy francuskiej edycji pisma. Na tamach ,Metal Hurlant”, oprécz Mcebiusa i Druilleta, pojawiaty
sie tak znane nazwiska jak: Richard Corben, Alejandro Jodorowsky, Enki Bilal, Caza, Serge Clerc,
Alain Voss, Milo Manara i wiele innych. ,Metal Hurlant” (oraz jego amerykanski odpowiednik)
zrewolucjonizowaly gatunek komiksu, ktory otworzyt sie na rozliczne eksperymenty artystyczne
z zakresu sztuk plastycznych i narracji literackiej. Skomplikowana grafika, powinowactwa z surre-
alizmem i ekspresjonizmem sprawily, ze tak pod wzgledem fabularnym, jak i rysunkowym gatunek
komiksu dojrzat do kontaktu z dorostym i wymagajacym czytelnikiem.
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Mamy tu bowiem do czynienia réwniez z autobiografia, pamietnikiem, saga rodzinng. Wie-
logtosowo$¢ tego dziela, jak i jego swoista graficzno-tekstualna wielokodowos¢, nastreczaja
wielu probleméw translatorskich zwigzanych z potrzeba interpretacji, uwzglednienia deter-
minantéw gatunkowych, odszukiwania ukrytych senséw i konotacji.

Powie$¢ graficzna przez swoja réznorodnosc¢ i bogactwo styléw nastrecza
wielu probleméw badaczom i krytykom. Nie ustalono dotad, jak podkreslatem,
zadowalajacych granic gatunkowych, a uzywanie tego terminu nosi znamiona
terminologicznej samowoli. Mimo teoretycznego zalozenia, ze nazwa graphic
novel zarezerwowana jest jedynie dla jednolitej dlugiej historii, ktéra — najcze-
$ciej — nigdy wczeéniej nie byla publikowana w odcinkach (w zeszytach lub
prasie), praktyka wydawnicza wyglada odmiennie. We Francji powiesciami gra-
ficznymi czesto nazywa si¢ dowolne wydania albumowe seriali, ktore w obrebie
jednego odcinka (ok. pigédziesieciu stron) prezentuja wzglednie zamknieta ca-
lo$¢ fabularng. W Stanach Zjednoczonych dowolno$¢ nazewnictwa posuwa sie
jeszcze dalej. Amerykanskie wydawnictwa powiesciami graficznymi nazywaja
nawet zbiorcze wydania zeszytéw komiksowych (wlacznie z superbohaterskimi
i popularng manga”). Kazdy zbiér wydany w formie odpowiednio grubej ksiazki
podpisuje si¢ tym terminem, by zwiekszy¢ prawdopodobienistwo przychylnosci
krytykiilepszej sprzedazy”. Chaotyczne nazewnictwo mozna jednak opanowac.
Probuja dokonacé tego teoretycy i krytycy komiksu przygladajacy sie temu zja-
wisku i punktujacy pewne niezmienne — wedtug nich — cechy esencjalnie wy-
rézniajace powies¢ graficzng sposréd innych reprezentantéw komiksowej dzie-
dziny. Zdazytem juz przedstawi¢ kilka z tych cech. Sa nimi: podobienstwo
do powiesci literackiej, wyrazne kategorie poczatku i konca,
fabularna ciaglo$¢ konstrukcji, postugiwanie sie narracja zbli-
zona do literackiej, cho¢ oparta najednoéci ikonolingwistycznej,
skierowanie do dorostego odbiorcy. Pozostale, wymieniane w opraco-
waniach przedmiotu, relewantne wyrézniki powiesci graficznej to: swiadomy
zamysl artystyczny tekstu, potozenie nacisku na ksztalt este-
tyczny, sklonno$¢ do szukania nowych $rodkéw wyrazu oraz

%0 Becheld 2009: 244.

! Mandze nie poswigcam w tej rozprawie dodatkowego miejsca, jej specyfika zastuguje

bowiem na osobne studium (gros ktérych juz zreszta powstalo). Ciekawym kontekstem jest ge-
kiga (dramatyczne obrazy), czyli powojenny typ mangi odpowiadajacy zachodniej graphic novel,
skupiajacy si¢ na obyczajowych lub spolecznie i politycznie zaangazowanych tematach. Gléwnym
przedstawicielem tego gatunku jest Yoshiro Tatsumi (bohater filmu animowanego Tatsumiz 2011).

%2 Niezmienny powéd zarzutéw wobec powiesci graficznej, jako terminu znaczeniowo puste-
g0, pelniacego jedynie forme marketingowej etykiety.
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4

objeto$¢®. Pozostane na razie przy tych, skadinad uzytecznych, whasciwo-
$ciach, ich drugorzedno$¢ wykazujac dopiero w analitycznym rozdziale piatym,
w ktérym prezentuje autorska koncepcje definicji powiesci graficznej opartej na
kategoriach metakrytycznosci, intersubiektywnosci i powie$ciowosci oraz zwig-
zanych z nimi wybranymi tezami kognitywistyki.

Byl moment, kiedy ludzie nie chcieli juz czyta¢ poezji i siegneli po powiesci, ktdre wezesniej
uwazano za rozrywke odpowiednia jedynie dla pan o nienajlepszej reputacji. Kiedys to samo
stanie sie z proza. Zastanawiam sie, co ja zastapi. Moze bedzie to powie$¢ graficzna? To gatu-
nek idealnie pasujacy do naszych czaséw, w ktérych dominuje kultura obrazowa, a ludzie nie
s3 w stanie skupi¢ uwagi dluzej niz przez kilka minut**.

Nad losami prozy zastanawial sie na tamach ,New York Timesa” Charles
McGrath. Minelo prawie dziesig¢ lat, rynek powiesci literackich i prozy w ogél-
nosci w zasadzie si¢ nie zmienil (nie méwie w tym miejscu o symptomatycznej
dla kultury zdigitalizowanej roli e-bookéw, czytnikéw i tabletéw), wzrosly za
to znacznie naklady powiesci graficznych. Nie oznacza to jednak, ze powies¢
graficzna wyprze powie$¢ literacka, tak jak ksiazki elektroniczne nie musza
doprowadzi¢ do $mierci ksiazki tradycyjnej®. Zreszta do tej pory takze era te-
lewizji, a potem Internetu, nie doprowadzila do ostatecznego konca galaktyki
Gutenberga.

Pierwszych powiesci graficznych doszukiwano si¢ w réznych momentach
historii gatunku. Nie spelnialy one jednak wszystkich wymienionych tutaj kry-
teriow. Bezdyskusyjne narodziny powiesci graficznej oraz tego pojecia wiaza sie
z tworczoscia klasyka komiksu Willa Eisnera, a konkretnie z tekstem Umowa
z Bogiem. Wér6d sporéw nad graphic novel w tym punkcie widoczna jest zgodnos¢
badaczy. Umowa z Bogiem (2007) ukazala si¢ w 1978 roku, gdy nazwa graphic
novel pojawiala sie z rzadka i nie miala jeszcze dzisiejszego znaczenia.

Akcja dziela Eisnera rozgrywa si¢ w latach 20. i 30. XX wieku w nowojor-
skim Brooklynie. Umoweg z Bogiem, podobnie jak i inne powiesci graficzne tego
autora, cechuje wielowatkowos¢ i wielowymiarowos¢: sytuacje zwigzane z rytu-
alami codziennosci, realia zycia w ,miejskiej dzungli”, obrazki rodzajowe i tragi-
komiczny humor przeplataja si¢ z egzystencjalnymi pytaniami o sens i cel oraz

% Teksty spelniajace wszystkie powyzsze zalozenia, ale odznaczajace si¢ watla fabuly — za-
mknieta na przestrzeni 40-50 stron — trudno wedlug badaczy nazywaé powiesciami. Najczeéciej
powiesci graficzne mieszcz sie w przedziale od 100 do 500 stron.

9% McGrath 2004.
95 Zob. Eco 2010b.
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o relacje czlowieka z Bogiem. Historia ta to réwniez hold dla Brooklynu, auto-
biograficzna kreacja i uklon w strone powiesciowej narracji auktorialnej. W war-
stwie graficznej Eisner postuguje si¢ prosta kreska, stara sig, aby rysunek byt
transparentny — prowadzil fabule, nie przeszkadzajac i nie wstrzymujac narracji.
Autor Umowy z Bogiem zastynat takze mistrzowskim portretowaniem bohaterdw,
w swoim stylu zrecznie balansujac pomiedzy realizmem a karykatura. Dbalosg¢
o szczeg6ly i odpowiednie zaznaczenie tta historycznego dopelnialy catosci jego
powiesci graficznych.

Innym znamienitym przykladem graphic novel jest nagrodzony w 1992 roku
Pulitzerem Maus autorstwa — wywodzacego sie z nurtu undergroundu — Arta
Spiegelmana. Komiks ten do dzi§ budzi kontrowersje ze wzgledu na tematyke
i sposéb jej przedstawienia. Maus jest bowiem powiescia graficzna o Holocau-
écie (obecnie juz jedna z wielu, ale wciaz najbardziej rozpoznawalng), w ktérej
wszyscy bohaterowie zostali poddani zabiegowi animalizacji®®. Podobnie jak
w przypadku Umowy z Bogiem silny jest u Spiegelmana watek autobiograficzny.
To wrecz calkowicie opowie$¢ autora o sobie samym poszerzona o biografie
ojca. Glownymi bohaterami sa Art Spiegelman oraz jego ojciec Wladek, Polak
zydowskiego pochodzenia, ktéry ocalal z hitlerowskiej Zaglady w Europie
w czasie II wojny $wiatowej. Historia ma dwa plany fabularne. Pierwszy skupia
sie na trudnych relacjach syna neurastenika z nieufnym i zgnebionym przeszlo-
$cig ojcem. Zamieszczony jest w nim réwniez autoteliczny watek pracy nad ko-
miksem Maus. Drugi jest opowiescia Wladka: historia rodziny Spiegelmanéw
w okresie II wojny $wiatowej. Rysunek w Mausie przywodzi na my$l komiks un-
dergroundowy — na pozor niechlujny, czarno-biaty, szkicowy. Spiegelman przy
jego pomocy wytworzyl charakterystyczny, przemawiajacy do wyobrazni §wiat,
w ktorym przeszto$c zlewa sie z terazniejszoscia, a pietno gehenny czaséw wojny
przechodzi z pokolenia na pokolenie.

Konstrukcja bohatera-mezczyzny w powiesciach graficznych najczesciej
znajduje sie na antypodach przerysowanego stereotypu superbohatera. Podobnie
dzieje si¢ zreszta w przypadku postaci kobiecych, ktérym daleko do heroin lub
wampow, blizej zas do nastolatek z problemami zwigzanymi z dojrzewaniem, plcia,
rasg etc., matek, kobiet pracujacych, feministek, kochanek, staw i wielu innych.
Meskimi protagonistami sg rozbitkowie zyciowi (np. w komiksach Willa Eisnera,
Jasona, Jeffa Lemire’a, Christophe’a Chaboutéa), artysci, postacie historyczne,

%6 Dodatkowo postacie zwierzece zostaly przyporzadkowane konkretnym nacjom, tak by po-
wstaly alegoryczne reprezentacje poszczegdlnych narodéw. Przykladowo: Zydzi sa przedstawieni
jako myszy, Niemcy jako koty, Polacy jako $winie, Francuzi jako zaby, a Amerykanie jako psy.

KOGNITYWISTYKA O 97



Rozdziat 2. Od protokomikséw do powiesci graficznej

twércy komikséw (Trzy paradoksy Paula Hornschemeiera, komiksy Arta Spie-
gelmana, Roberta Crumba, Harvey’a Pekara, Craiga Thompsona, Mcebiusa,
Guy’a Delisle’a, Charlesa Burnsa), mordercy (Henri Landru Christophe’a Cha-
boutéa), szalericy, biznesmeni, wrazliwi, zagubieni nastolatkowie, ich rodzice
(Blankets Craiga Tompsona; Black Hole Charlesa Burnsa) — ,zwykli” ludzie z ich
codziennymi problemami. Komiksowi mezczyZzni diametralnie zréznicowali sie
pod wzgledem wygladu i charakteru. Znikli rosli blondyni i bruneci o cialach od-
lanych ze stali. Réwniez superbohateréw dotknal ,uwiad urealnienia” Pojawily
sie takie propozycje, jak Straznicy Alana Moore’a i Dave’a Gibbonsa czy komiksy
Neila Gaimana, Gartha Ennisa i Franka Millera. Relatywizm poznawczy oraz
niejednoznacznos$¢ moralna przeniknely z komikséw undergroundu i powiesci
graficznych na zasadzie sprezenia zwrotnego réwniez do $wiata superbohater-
skiego. Komiks przestal tez sumiennie kreowa¢ bohateréw bez skazy, nie tylko
etycznej, ale i estetycznej. Pojawili si¢ bohaterowie réznorodni i rozmaici: fizycz-
nie przecietni i nijacy, niscy, chudzi, grubi i ci brzydcy i ladni, i madrzy i glupi,
niedorozwinieci, zdrowi, chorzy, ubrani w garnitury spod igly, ale i tacy w tach-
manach, zaréwno ci zniewie$ciali, jak i macho, niczym niewyrdzniajace si¢ po-
stacie oraz geje, transwestyci i transseksuali$ci. Glos otrzymaty mniejszosci: po-
wiesci graficzne staly si¢ jednym ze wspdlczesnych foréw dyskusji, w ktorych nie
ma miejsca na tematy tabu. Powie$¢ graficzna zaproponowata, w swoich bardzo
zréznicowanych formalnie realizacjach, bohateréw (w tym mezczyzn) bedacych
odwrdceniem prezentowanego wczeéniej stereotypu. Spektrum postaci komik-
sowych poszerzylo sie o cale zaplecze tradycji literackiej. Komiks stat sie w duzej
mierze swoim obrazem d rebours, a wymienione tu przyklady to tylko nielicz-
ne reprezentacje, ktore nawet w matym stopniu nie wyczerpuja tematycznego
potencjalu powieéci graficznych®. Graphic novel jako gatunek stanowi najpel-
niejszy zbidr tendencji kulturowych, wazkich z perspektywy badan nowej geno-
logii — otwartej na pytania (post)humanistyczne zwiazane z teoriami podmiotu,
pamieci i Innego.

°7 W bibliografii znajduje sie lista najwazniejszych powiesci graficznych ostatniego 30-lecia.
Wigcej przykladéw i oméwient powiesci graficznych umieszczonych jest w rozdziale pigtym.
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2.2. Komiks polski a komiks w Polsce®

Komiks prasowy pojawil si¢ w Polsce stosunkowo p6zno”. Pierwsze pig¢-
dziesieciolecie istnienia tego medium na krajowym rynku nie obfitowalo w no-
watorskie rozwigzania i powstawanie prawdziwych autorskich seriali. Do I wojny
$wiatowej komiks w Polsce rozwijal si¢ w oparciu o wzorce zachodnie i amery-
kanskie. Na porzadku dziennym byly przedruki, kalki i plagiaty zagranicznych ty-
tuléw. Formuta komiksowa znalazta podatny grunt i zadomowila si¢ w rodzimym
$rodowisku gazetowym i ksiggarskim. Przyczynila si¢ do tego zapewne tradycja
i popularno$¢ wezesniejszej tworczosci satyrycznej.

Adam Rusek w ksiazce Tarzan, Matolek i inni. Cykliczne historyjki obrazkowe
w Polscew latach 1919-1939'® wskazuje na pierwszy odnaleziony serial komiksowy:
Ogniem i mieczem, czyli przygody szalonego Grzesia autorstwa duetu Mackiewicz
(rysunki) i Wasylewski (tekst). Cykl ten mial swoja premiere 9 lutego 1919 roku
na ostatniej stronie Iwowskiego dwutygodnika satyrycznego ,Szczutek”. Byly to
historyjki o charakterze humorystyczno-propagandowym. Gléwny bohater byl
zolnierzem walczacym z bolszewikami, Niemcami oraz z innymi (pomniejszymi)

ywrogami zdrowego narodu”. Komiksy tego typu cieszyly sie popularnoscia wsréd
czytelnikéw. Rusek wspomina jeszcze miedzy innymi o Przygodach Wicka Buly
w (raju),wktérychkpionozsowieckiej Rosjiorazo Przygodach bezrobotnego Froncka.

Komiks byt takze miejscem zywej reakcji spolecznej na zaistnialy sytuacje po-
lityczna. Nastroje spoleczeristwa odmalowuja historyjki o zabarwieniu antynie-
mieckim (koniec lat 30. XX wieku) oraz antysemickim (zamieszczane w prasie
sympatyzujacej z Narodowa Demokracja), np. Ucieszne przygody obiezyswiatéw
publikowane w ,Oredowniku” (patrz ryc. 5).

8 Podrozdzial ten wykorzystuje fragmenty mojego artykutu opublikowanego w czasie
pracy nad rozprawa doktorska: Miedzy pidrkiem a kalasznikowem — historyczne i kulturowe miejsce
komiksu w dyskursie politycznym (Wréblewski 2012).

7 Wedlug Adama Ruska, w dwudziestoleciu migdzywojennym nie wystepowaly w Polsce
publikacje stricte komiksowe. Autor Tarzana, Matolka i innych uzywa w stosunku do tego etapu
rozwoju komiksu w Polsce nazwy cykliczne historyjki obrazkowe. Takie nazewnictwo jest zasadne
zpowodu archaicznej formy éwczesnych komikséw (byly to najczeéciej szeregi obrazkéw, podpisane
u dolu, poza obrebem kadréw, tekstem prozatorskim lub opatrzone wierszykiem). Nazwa komiks
dotyczy za$ rozwinietej formy plastyczno-literackiej. Na potrzeby tej pracy uzywam jednak umyglnie
tego sfowa w kontekscie historii gatunku na przestrzeni dwudziestolecia migdzywojennego, by
podkredli¢ ciaglos¢ procesu genologicznego.

190 Jest to pierwsze tak obszerne i wyczerpujace opracowanie historii komiksu w przedwojen-

nej Polsce. Na informacjach w nim zamieszczonych opieram gtéwnie powyzszy wywdd o historii
komiksu do 1939 roku (Rusek 2001).
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2.2. Komiks polski a komiks w Polsce

Biorac pod uwage date ukazania sie¢ pierwszego polskiego serialu komikso-
wego, zauwazy¢ mozna, ze zwyczaj publikowania komiksowych seriali humory-
stycznych na famach prasy dotarl do Polski z niemalym opdznieniem. Pierwsze
cykle przypominaly dokonania twércéw europejskich (Topffer, Busch), dopiero
w kolejnych latach zaczgly ukazywac sie komiksy w formie gatunkowej, ktéra
ukonstytuowata si¢ w USA pod koniec XIX wieku. W przedwojennej Polsce ko-
miksy zamieszczane byly najczesciej w czasopismach o charakterze popularno-
-informacyjnym i sensacyjnym. Dos¢ szybko mocna pozycje w komiksowych
publikacjach wyrobit sobie t6dzki ,Express Ilustrowany”, ktéry powstal w 1923
roku. Od tego momentu rozpoczela sie ekspansja historii rysunkowych, a swoje
apogeum osiagnela w latach 30. Réwniez na przetomie lat 20. i 30. pojawiaja sie
pierwsze dluzsze cykle komiksowe'*. W ,Ilustrowanym Kuryerze Codziennym’
od pazdziernika 1929 roku ukazywal si¢ Adamson, niemy komiks szwedzkiego
rysownika Oscara Jacobssona'®. Od 1935 roku wydawnictwo Republika zaczeto
wydawaé pismo ,Swiat Przygéd”, w ktérym prezentowano polskiemu czytelni-
kowi komiks amerykanski (m.in. rysunkowe opowiesci o Charliem Chaplinie,
Flipie i Flapie'®, Kajtku, Tarzanie, Alexie — krélu magikéw). W Lodzi obok
»Expressu Ilustrowanego” wyrosla satyryczna ,Karuzela”. Do Zycia w poczatkach
1936 roku powotalo ja réwniez wydawnictwo Republika. Kazdy numer skladal
sie z o$miu stron wypelnionych w znacznej mierze historiami obrazkowymi
(m.in. przygodami Plumpka, Ferdka i Merdka'®, Osiotka Wesotka, Buffalo Billa,
Jasia w dzikich puszczach Brazylii). W 1937 roku istnialo w Polsce az pig¢ czaso-
pism komiksowych. Poza tym nie unikaty tej formy pisma o charakterze politycz-
nym, sensacyjnym i satyrycznym oraz te skierowane do dzieci i mlodziezy. Pod
koniec 1938 roku w Warszawie powstal tygodnik ,Gazetka Miki”'%, ktéry uka-
zywal sie az do wybuchu wojny. Publikowano w nim komiksy licencjonowane

»

1% Serie komiksowe standardowo zamykaly si¢ w przedziale od kilku do kilkudziesigciu
odcinkéw. Wyjatkami sa w tym przypadku: Przygody bezrobotnego Froncka — opublikowano ich
w latach 1932-1939 az 2000; Kubus detektyw i jego pies Meteor (290 odcinkéw); Przygody Dodka
(160 odcinkéw); Przygody Wicka Buly w (raju) (130 odcinkéw) oraz Paczek i Strqczek (123 odcinki).

192 Seria ta byla wéwczas niezwykle popularna na calym éwiecie. W polskim wydaniu,
w zaleznosci od miejsca publikacji, nadawano jej tytuly: Pan Agapit Krupka, Napoleon Kluska,
Ildefons Kopytko oraz Profesor Piwko. Cykl byt publikowany az do wrze$nia 1939 roku.

13 W Polsce powstaly takze dwie serie wykorzystujace popularno$¢ rodzimych filmowych
komikéw. Pierwsza to Przygody Lopka, opierajaca si¢ na postaci aktora Kazimierza Krukowskiego;
druga — Wesole przygody Dodka, ukazujaca przygody Adolfa Dymszy.

104 Jest to spolszczony tytul komiksu Popeye.

195 Co ciekawe, jedna z redaktorek byta Wanda Wasilewska.
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przez Walt Disney Production. Okladki oraz dwie wewnetrzne strony drukowa-
ne byly w kolorze. ,Gazetka” oprécz komikséw (np. Kaczor Donald, Krélewna
Sniezka, Myszka Miki) zamieszczala opowiadania mlodziezowe.

Mimo popularnosci komiksu gazetowego nie wyksztalcil sie w tym czasie
osobny rynek wydawniczy publikujacy samodzielne ksiazki i zeszyty z historyj-
kami obrazkowymi. Najbardziej znana ksiazeczka tego typu bylo 120 przygéd Ko-
ziolka Matotka autorstwa Kornela Makuszynskiego i Mariana Walentynowicza'®.

Osobnym tematem jest kwestia transponowania historyjek obrazkowych
z zagranicy na rynek krajowy. Adam Rusek w swoich badaniach po$wieca temu
zagadnieniu obszerne fragmenty'”. Powszechne bowiem bylo naruszanie praw
autorskich i licencyjnych'®; panowala istna anarchia wydawnicza. Komiksowe
plansze nie stanowily podstawy dla polskiego wydania, rzadko tez ttumaczono
zamieszczone w nich teksty stowne. Historie byly ciete, szatkowane, zamieniane,
czesto dopisywano lub usuwano z nich cale wypowiedzi. Codzienng praktyka
bylo przerysowywanie i kalkowanie oryginatéw z dbaloscia o opatrzenie rysun-
kéw polskimi realiami. Dowolno$¢ dotyczyta rowniez tytuléw i imion bohateréw.
Disney'owska posta¢ Donalda Ducka zwana byta Kaczorkiem Zadziorkiem, a Su-
perman pojawil sie jako Nadczlowiek Jutra. Nie zmienia to faktu, ze w latach 30.
komiksowe nowosci ze $wiata trafialy do polskich czasopism bardzo szybko. Jeden
z pierwszych komikséw amerykanskich Katzenjammer Kids ukazywal sie w Polsce
0d 1933 roku, wspomniany juz szwedzki Adamson od 1929 roku, a duniski Pat i Pa-
taszon od 1931 roku. Popularnos¢ ostatniej z tych serii sprawila, ze historyjki po-
jawily sie réwniez w ,Expressie Ilustrowanym™® oraz doczekaly sie pdzniejszych
wydan zwartych. Superman, ktéry pojawil sie w ,, Action Comics” w 1938 roku, do
Polski zawital juz w roku nastepnym. Tarzana polscy czytelnicy zobaczyli w 1934
roku, a Flasha Gordona w 1937, czyli cztery lata po premierze amerykanskiej.

19 Mialy one swéj debiut w 1932 roku, cho¢ pierwszy zeszyt ukazat si¢ z data 1933 roku,
wydany przez znamienity Gebethner i Wolft w Warszawie.

17 Rusek 2001.
1% Wyjatek stanowita omawiana juz ,Gazetka Miki”.

19 Najpierw ukazywaly si¢ one cyklicznie w ,Karuzeli” i stanowily przedruki duniskich orygi-
naléw. Z czasem jednak rysowanie i wymyslanie przygdd przejal Wactaw Drozdowski. Jako Wicek
i Wacek, Pat i Pataszon powrdcili po wojnie w 1948 roku. O Pacie i Pataszonie pisat Janusz Dunin:

Do sukceséw ,Patachonéw” przyczyniat sie niewatpliwie zmyst obserwacyjny autora, ktéry najchetniej
jako tlo dla ich najbardziej niewiarygodnych przygdd dawat znane Iodzkie ulice, podworka z groznymi
wasatymi dozorcami, najprawdziwszymi policjantami i oprychami z krwi i kosci. ,Patachony” w wersji
Drozdowskiego to para mitych obibokéw, ktérzy podejmujg niezliczone wysilki, aby osiagna¢ odwieczne
marzenie (...) — naje$¢ sie i napi¢ do syta. (Dunin 1972: 238)
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Po IT wojnie $wiatowej komiks ,zadomowit si¢” w polskiej rzeczywisto$ci pra-
sowej i wydawniczej na dobre. Co prawda komiksy zaczeto atakowac¢ jako prze-
jaw zdegradowanej sztuki imperializmu Ameryki, ale szybko zorientowano sie,
ze medium to moze by¢ przydatne w ksztaltowaniu socrealistycznej wizji $§wiata.

Nie zakazy i nie milczenie na temat komiksu przyczynily sie do nieznajomosci tego gatunku
w Polsce, ale wlasnie wprzegniecie go w stuzbe komunistycznej ideologii. Juz w 1954 roku pisma
miodziezowe zaczely publikowa¢ historyjki obrazkowe, byly one jednak poswiecone przodow-
nikom pracy, komunistycznym partyzantom i niedolom imperialistycznych szpiegéw, probu-
jacych dziala¢ w Polsce. Na ogél rysowane marnie i tylko imitujace komiks opowiesci przeka-
zywaly pozadane treéci niezwykle nachalnie. Sprawialo to, ze komiksy mogly by¢ akceptowane
jedynie pomimo ich wad i cenione wylacznie przez odbiorcéw mlodych i bezkrytycznych™.

Jednym z pierwszych przykladéw takiego traktowania komiksu sa Przygody
mistrza wielu fachéw Grzegorza Idziego Wazonika''' z 1950 roku wydane przez
Rolnika Polskiego i Eacznika Pocztowego. Akcja komiksu rozpieta jest pomiedzy
Polska okresu migdzywojnia a 1949 rokiem i ukazuje negatywnie sanacyjne realia
w perspektywie $wietlanej rzeczywistosci socjalistycznej.

Komiksy i opowieéci obrazkowe najpierw pojawialy sie w prasie mlodzie-
zowej, nastepnie w specjalnych magazynach, a takze osobnych zeszytach i albu-
mach komiksowych.

Od 1948 roku na ostatniej stronie ,Przekroju” publikowane byly krétkie, nie-
me komiksy Zbigniewa Lengrena Profesor Filutek. Byt to pierwszy polski comic
strip. Krotka historyjka humorystyczna, wlasciwa temu gatunkowi, skladala sie
zawsze z trzech czarno-biatych kadréw i przedstawiala zabawne perypetie gtow-
nego bohatera'?. Tygodnik ,Przekr6j” przyblizyl tez polskiemu odbiorcy kilka
komikséw amerykaniskich, w tym Dicka Tracy'ego (juz w roku 1946)'.

Jesli chodzi o polskie (powojenne) miodziezowe seriale komiksowe, trzeba
zwréci¢ uwage na dwa nazwiska: Henryka J. Chmielewskiego (Papcio Chmiel)"*
i Janusza Christe. Pierwszy z nich jest autorem Tytusa, Romka i A'Tomka,

1% Szytak 1998: 133-134.

" Autorami wierszowanych tekstéw byli Jozef Kolka i Marcin Nowak, za ilustracje odpowia-
dat Jerzy Karcz.

"2 Profesor Filutek jest najdiuzej ukazujacym sig polskim stripem komiksowym.

'S Dick Tracy zostal spolszczony przez wspélpracujacego z ,Przekrojem” Konstantego
Ildefonsa Galczyniskiego, ktory skryt sie pod pseudonimem Karakuliambro.

""* Godne uwagi sq liczne zabiegi metatekstowe w tej komiksowej serii. Jednym z nich jest
wprowadzenie do $wiata przedstawionego alter ego autora jako réwnorzednego bohatera historii.
Podobne sygnaly metafikcyjnosci stosowane s3 obecnie w komiksach o Jezu Jerzym autorstwa
Tomasza Le$niaka i Rafala Skarzyckiego.
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humorystycznej opowiesci o harcerzach i ucztowieczonym szympansie. Seria ta
publikowana byta najpierw (od 1957 roku) w ,Swiecie Mlodych’”, by nastepnie
od 1966 ukazywac¢ si¢ w osobnych ksiazeczkach. Tytus wydawany jest do dzisiaj.
Ma za soba liczne reedycje, wznowienia zbiorcze, wydania poprawione i od kil-
kudziesieciu lat szereg wielbicieli w wielu generacjach. Drugim z nestoréw pol-
skiego komiksu dla dzieci i mtodziezy jest, zmarly w 2008 roku, Janusz Christa.
Autor stworzyl niezwykle popularne postacie Kajtka i Koka, dwoch marynarzy,
wiklajacych si¢ w coraz to nowe sensacyjne i kryminalne przygody.

Obok Tytusa, Romka i A'Tomka przygody Kajtka i Koka sa bezapelacyjnie
najdluzszym polskim serialem komiksowym. Przez czternadcie lat (1958-1972)
ukazywaly sie codziennie w pomorskim dzienniku ,Wieczér Wybrzeza”. Poczat-
kowo byl tylko jeden bohater: Kajtek-Majtek, z czasem dolaczyli do niego profesor
Kosmosik oraz Koko'". Janusz Christa stworzyl takze inne komiksowe postacie
i pojedyncze albumy. Wykreowal réwniez alternatywna histori¢ Kajtka i Koka
ztozona z wielu perypetii rozgrywajacych sie w blizej nieokreslonej stowianskiej
prehistorii. Serial zostal zatytulowany Kajko i Kokosz''® i cho¢ powstal znacznie
pozniej niz zabawne przygody marynarzy, to traktuje o ich praprzodkach, ktorzy
jednoczesnie odziedziczyli wszystkie cechy swoich ,pdznych wnukéw”. Cecha
charakterystyczna tworczoéci Christy jest rozpoznawalna vis comica, szczegdlnie
za$ dowcip sytuacyjny.

Komiks z czaséw PRL-u znalazl swoje reprezentacje nie tylko w historiach
dla mlodziezy, ale i w komiksie skierowanym do najmlodszych. Twoérca takich
historyjek byt znany ilustrator Bohdan Butenko. Spod jego reki wyszly opowiesci
obrazkowe o Guciu i Cezarze, Gapiszonie oraz Kwapiszonie. Trzecia z wymienio-
nych tu serii sklada si¢ z o$miu zeszytéw, wydanych w latach 1975-1982 przez
Nasza Ksiegarnie. Jest waznym punktem w historii polskiego komiksu z powodu
swojego ksztaltu formalnego. Butenko polaczyt w Przygodach Kwapiszona rysu-
nek z tlem fotograficznym, tworzac pierwszy w Polsce tekst, ktory nazwa¢ mozna
by mianem komiksu-fotoplastykonu (obecnie bardzo popularna forma komikso-
wa obecna m.in. w pismach mlodziezowych takich jak ,Bravo”).

Autonomiczng pozycje wypracowal stylem swoich prac i niepodrabialnym
dowcipem Tadeusz Baranowski, malarz, ilustrator i twérca komikséw, absolwent
wydzialu malarskiego Akademii Sztuk Pigknych. Od 1973 roku tworzyl dla , Swiata
Mtodych” W 1976 roku wspoélpracowal z innym komiksowym magazynem

— yRelaksem”. Tam pojawit si¢ po raz pierwszy jeden z bardziej charakterystycz-

15 Poczatkowo Christa przedstawial go jako Franka.

16 Ow cykl czesto poréwnywany byt do francuskiego Asteriksa.
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nych bohateréw galerii postaci Baranowskiego: Orient-Men. Artysta wydal kilka-
nascie albuméw komiksowych pelnych nieszablonowego humoru, wyobrazni
i zwariowanych opowiesci'"”.

Komiks okresu Polski Ludowej mial jednak kilka obliczy, kierowany byl do
roznych odbiorcéw i wprowadzal réznorakie tematyki. Mimo tendencyjnosci i na-
sycenia propaganda wielka popularno$¢ zyskaty komiksy sensacyjne o Kapitanie
Zbiku''® oraz dziejace si¢ podczas II wojny $wiatowej przygody Kapitana Klossa'"
czy Czterech Pancernych. Podobnego rodzaju przedsiewzieciem byt cykl Podziemny
front, cho¢ nie cieszyt sie on juz takim zainteresowaniem. Pierwowzorem tego ko-
miksu réwniez byt serial telewizyjny z 1965 roku zrealizowany pod tym samym tytu-
tem. W przypadku Klossa historia dotyczyla Polaka wyszkolonego na szpiega przez
,sowieckich przyjaciol”. W Podziemnym froncie bohaterami byli cztonkowie batalionu
Armii Ludowej im. Czwartakéw. Komiks tendencyjny, majacy na celu propagande
sukcesu, cechowal najsilniej wydawnictwo Sport i Turystyka'®’. Weérdd réznych
propozycji tematycznych znalazly sie i takie, ktdre utozsamia¢ mozna bylo z nazwa
wydawnictwa. Sportowa walke i ,stuszne zwyciestwa” ukazano najpierw w zeszycie
zatytulowanym Od Walii do Brazylii, ktory narysowal mato wowczas jeszcze znany
Grzegorz Rosinski. Komiks opowiadal o udziale polskiej reprezentacji w Pitkar-
skich Mistrzostwach Swiata w REN z 1974 roku. Drugim przykladem propagan-
dowego komiksu ze $wiata sportu byla ksiazeczka Polacy na olimpijskich arenach
opublikowana z okazji XXII Olimpiady, ktéra odbyta si¢ w 1980 roku w Moskwie.
Za strone graficzna odpowiadal znany komiksowy rysownik Jerzy Wroblewski.

Komiks w Polsce oddziatywat nie tylko dosrodkowo. Szybko dostrzezono
mozliwo$ci komiksu jako sztuki; zaczal on wplywa¢ na inne sfery dzialalnosci pa-
raartystycznej i artystycznej'>'. Plakaty o komiksowej genezie tworzyl Waldemar

7" Najbardziej znane z nich to: Skqd si¢ bierze woda sodowa i nie tylko, Na co dybie w wielorybie
czubek nosa eskimosa, Trzy przygody Sherlocka Bombla, Antresolka profesorka Nerwosolka, Podréz
smokiem Diplodokiem.

8 Kapitan Zbik byl seria opowiadajaca o przygodach kapitana milicji — Jana Zbika. W latach
1967-1982 ukazaly sie 53 odcinki rysowane przez szesciu roznych artystow.

9" Posta¢ Hansa Klossa zostata wykreowana najpierw w serialu telewizyjnym (w roli gtownej
wystepowal Stanistaw Mikulski), by nastepnie na fali popularnosci trafi¢ na tamy komikséw.
Podobng ekspansywno$¢ miata miejsce w przypadku Czterech Pancernych. Popularno$¢ Hansa
Klossa wraz z Czterema Pancernymi mozna $mialo okresli¢ fenomenem, a fikcyjnych bohateréw
nazywac ikonami PRL-owskiej popkultury.

120 Trzeba jednak nadmienié, ze jest to wydawnictwo zashuzone dla rozwoju polskiego rynku
komiksowego.

2L M.in. plakat, sztuka ilustracji, animacja.
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Swierzy. Bronistaw Kurdziel byt autorem komiksowych okladek do kryminatéw
Joe Alexa'*. Jerzy Skarzynski, profesor krakowskiej ASP, autor komiksu o przy-
godach Janosika, zilustrowat ksigzke Julio Cortézara siedemnastoma kolorowymi
planszami komiksowymi. Tak wzbogacony Fantomas przeciw wielonarodowym
wampirom ukazat si¢ w Krakowie w 1979 roku w przekladzie Zofii Chadzynskiej.
Wplyw komiksu na technike ilustracji wida¢ réwniez obecnie. Podobny charakter
graficzny ma na przyklad nie tak dawne ksigzkowe wydanie tekstu Doroty Ma-
stowskiej Paw krélowej z ilustracjami Macieja Sieniczyka'>.

Po 1989 roku znaczenie komiksu i zainteresowanie tym medium znacznie
spadly. Cho¢ wzrosta liczba mlodych twércéw uprawiajacych ten gatunek, zapo-
trzebowanie na komiks zamarlo na prawie dekadg, by od kilkunastu lat odbudo-
wywa¢ swoja pozycje w nowych realiach, uczac si¢ na bledach polskiego rynku
ksiegarskiego. Lata 90. XX wieku komiks w Polsce przetrwal dzieki staraniom
niewielkiej grupy pasjonatéw i wiernych czytelnikéw, ktorzy zaczeli organizowa¢
konwenty i zjazdy, a takze wydawa¢ na wlasny koszt fanziny komiksowe (pisma
redagowane przez fanéw i publikowane dzigki ich nakladowi finansowemu).

Dzisiejsze realia czytelnicze i, co za tym idzie: wydawnicze, sa w pewnym
stopniu korzystniejsze. Na rynku istnieje kilka znaczacych wydawnictw publiku-
jacych regularnie albumy zagraniczne i polskie'**. Rozwija si¢ komiks dziecigcy
i mlodziezowy. Wydawnictwa staraja sie proponowa¢ tytuly z réznych polek te-
matycznych. Polscy tworcy od lat s3 zauwazani na Zachodzie'*. Trwaja usilne
starania, by wykrystalizowal si¢ polski mainstream, obok ktérego wydawane
bylyby komiksy autorskie, alternatywne i te o wysokim poziomie artystycznym
(szczegélnie wydawnictwa: Kultura Gniewu, Centrala, Timof i cisi wspélnicy).
Na razie przyszlo$¢ wydawnictw zajmujacych sie komiksem jest niepewna. Za-
interesowanie tym gatunkiem w Polsce co prawda znacznie si¢ zwigkszylo, nadal
jednak komiks znajduje si¢ na marginesie kultury oficjalnej, nie tyle z perspek-
tywy krytyki i recepcji, co naktadéw i funkcjonowania na wolnym rynku wyda-

122 Pod tym pseudonimem ukrywat si¢ znany thumacz Maciej Stomczyriski.

123 Mastowska 20085. Siericzyk trafit w 2013 roku do finatu literackiej nagrody Nike nomino-
wany za komiks Przygody na bezludnej wyspie (Sieficzyk 2012) zlozony z krétkich fantasmagorycz-
nych i groteskowych historii.

2% Do najprezniej dziatajacych wydawnictw naleza m.in.: Egmont Polska, Mucha Comics,
Kultura Gniewu, Timofi cisi wspdlnicy, Ladida books oraz Post.

125 Prekursorami byli: Grzegorz Rosiniski, dzis jeden z najbardziej utytutowanych rysowni-
kéw komiksowych Europy, wspottwérca m.in. Thorgala, Yansa, Skargi Utraconych Ziem i Szninkiela;
KAS (Zbigniew Kasprzak) rysownik Halloween blues, Yansa, Podréznikéw. Ich sladem podazaja za$
tacy artysci, jak: Dennis Wojda, Grzegorz Janusz, Krzysztof Gawronkiewicz i Jacek Fras.
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2.2. Komiks polski a komiks w Polsce

wniczym. Szczegdlnie dojmujace jest poréwnanie sytuacji komiksu w Polsce
z rzeczywistoscig francuska, belgijska czy amerykanska. Duza liczba czytelnikéw
historii obrazkowych w naszym kraju to kolekcjonerzy i mitoénicy; wciaz brakuje
»odbiorcy umiarkowanego”, ktéry siega po komiks, tak jak siega sie po ksiazke.
Nie ma juz przy tym sytuacji, o ktorej jeszcze dekade temu pisat Szylak:

Gdy pojawily si¢ na polskim rynku przedruki zachodnich seriali komiksowych (Asterix, Su-
perman, Batman, Spiderman, Punisher itd.), krytyka powitala je milczeniem. Prasa literacka
potrafila rozwodzi¢ sie obszernie nad kolejng powiescia sensacyjna, napisana przez jednego
z szeregowych wyrobnikéw pisarskiego rzemiosla, ktorej ttumaczenie ukazato si¢ na rynku,

nie dostrzegala natomiast préb przyblizenia Polakom komikséw, uwazanych za wybitne osia-
gniecia gatunku®’.

Obecnie polskie wydawnictwa komiksowe regularnie wydaja zaréwno japon-
ska mangg, jak i amerykanskie oraz europejskie komiksy popularne i powiesci
graficzne (lacznie do 2013 roku ukazalo sie juz kilkadziesiat istotnych dla historii
gatunku graphic novels), ktore maja réwniez swoje rodzime reprezentacje autor-
stwa m.in.: Denisa Wojdy, Krzysztofa Gawronkiewicza, Marcina Podolca, Jacka
Frasia, Macieja Sieniczyka, Pawla Garwola, Romana Lipczynskiego, Daniela Gu-
towskiego, Joanny Karpowicz, Doroty Matuszak, Mateusza Skutnika, Bartosza
Sztybora, Mikotaja Tkacza, Jakuba Rebelki i innych.

O

126 Szytak 1998: 143.






ROZDZIAt 3

W strone genologii (po)humanistycznej
i kognitywistyki'

Prace zebrane w tomie Polska genologia literacka (2007) dobrze oddaja pewne
zamieszanie w genologii, ktéra poszukuje nowych kategorii dla materiatéw po-
wstajacych w kulturze typu multimedialnego. Stanistaw Balbus pisze o ,zagladzie
gatunkow”, pojmowanej wlasnie jako kryzys teorii, ktorej taksonomie okazuja
sie niewystarczajace dla nowych form wypowiedzi®. Szczeg6lnie problematyczna
wydaje sie natura tekstow, wykorzystujacych roézne systemy medialne i semiotycz-
ne, co znajduje wyraz w tej uwadze Seweryny Wystouch, iz sfera multimedialna
przelamujac monopol kultury werbalnej, sprawia, ze: ,niemozliwa do utrzyma-
nia wydaje si¢ jezykoznawcza definicja tekstu™. Kazimierz Bartoszyriski zauwaza:

Okreglenie réznorodnosci czynnosci genologicznych pod wzgledem ich postaw wyjscio-
wych i celéw wydaje si¢ zadaniem bardziej podstawowym niz nazwanie tego, czego czyn-
nosci te maja dotyczyé. (...) Zachodzi jednak pytanie, chyba zasadnicze, jakie sa punkty
wyjécia warunkujace podejmowanie takich czynnosci, innymi stowy, jaka jest funkcjonalna,
a nie przedmiotowo-teleologiczna, kwalifikacja genologii*.

' Niniejszy rozdzial korzysta we fragmentach z mojego artykulu Wstepna charakterystyka
powiesci graficznej. W strong genologii humanistycznej (Wréblewski 2010c).

2 Balbus 2000; Polska genologia literacka 2007.

3 Polska genologia... 2007: 300.

* Bartoszynski 2000: 7.
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W ponizszym rozdziale chcialbym wstepnie opisa¢ problematyke genolo-
giczna zwiazang z powiescia graficzna. W szczegdlnosci interesuje mnie umiesz-
czenie tego zagadnienia na tle metodologicznego impasu genologii esencjalne;j.
Rozdzial ten w calo$ci poswiecam oméwieniu sytuacji badan genologicznych we
wspoélczesnym literaturoznawstwie polskim oraz probie wyboru odpowiedniej
perspektywy i narzedzi dla dalszego badania gatunkéw hybrydycznych, do kto-
rych zaliczam powie$¢ graficzna.

3.1. Genologia w kontekscie teorii polisysteméw

Nim przejde do oméwienia zagadnienien stricte genologicznych, chciatbym po-
$wieci¢ kilka passuséw koncepcji polisystemoéw: teorii, w ktérej ramach nowa
genologia powinna odnalez¢ swoje znaczace miejsce. Even-Zohar w swoim arty-
kule jasno definiuje, czym owe polisystemy sa:

Zalozenie, ze zjawiska semiotyczne, czyli wzory komunikacji miedzyludzkiej rzadzone przez
znaki (takie jak: kultura, jezyk, literatura, spoleczeristwo) mozna zrozumiec i zbada¢ w spo-
sOb bardziej adekwatny, postrzegajac je jako systemy, nie za$ konglomerat calkowicie réznych
element6w, stalo si¢ jednym z wiodacych pogladéw w wigkszosci wspélczesnych nauk hu-
manistycznych. W miejsce pozytywistycznego gromadzenia danych, zbieranych bona fide na
gruncie empirii i analizowanych na podstawie ich materialnej substancji, pojawilo sie podejscie
funkcjonalistyczne, oparte na badaniu relacji. Zalozenie, ze stanowia one systemy, otworzylo
droge hipotezom o tym, w jaki sposob dzialaja rézne uklady semiotyczne, a w konsekwencji
umozliwilo osiagniecie celu, ktory w miare rozwoju nowoczesnej nauki uznano za nadrzedny.
Polegal on na wykryciu praw rzadzacych réznorodnoscia i zlozonoscia zjawisk, nie za$ na sa-
mej ich rejestracji i klasyfikacii. ( ... ) Pojecie systemu umozliwilo zatem nie tylko adekwatne
wyjasnienie faktéw ,znanych’, lecz takze odkrycie tych catkowicie ,nowych™.

Wymienia si¢ zasadniczo dwa podejécia do polisystemdéw — statyczne
i dynamiczne:

Podejécie statyczne, synchronistyczne wywodzi si¢ ze szkoly genewskiej, natomiast ujecie
dynamiczne ma swoje korzenie w pracach rosyjskich formalistéw oraz czeskich struktura-
listow. Poniewaz operowanie kategoria systemu otwartego jest trudniejsze niz zajmowanie
sie systemem zamknietym, wypada przyznac, iz mozliwoéci wyczerpujacej analizy moga sie

S Even-Zohar 2007: 347.

110 O KOGNITYWISTYKA



3.1. Genologia w kontekscie teorii polisystemow

przy tym okaza¢ bardziej ograniczone. (...) w dziedzinie literatury heterogenicznos¢ obja-
wia sie w sytuacji, gdy dana wspélnota posiada dwa systemy literackie (lub wigcej) — nieja-
ko dwie literatury. Dla literaturoznawc6éw ograniczenie si¢ tylko do jednej z nich i zignorowa-
nie drugiej jest oczywiécie znacznie bardziej dogodne niz badanie obydwu. W studiach nad
literaturg jest to powszechna praktyka, mimo iz jej rezultaty sa wyjatkowo nieadekwatne®.

Hipoteze polisysteméw umozliwia uwzglednienie w badaniach semiotycz-
nych takich obiektéw i zjawisk, ktore uprzednio zostaly przeoczone lub odrzucone.

Oznacza to, ze jezyka standardowego nie sposob rozpatrywaé w oderwaniu od szerszego
kontekstu, jakim s3 jego warianty niestandardowe; literatury dziecigcej nie da sie analizowa¢
jako zjawiska sui generis, ale zwiazanego z literaturg dla dorostych; przektadéw literackich
na dany jezyk nie mozna oddzieli¢ od literatury oryginalnej pisanej w tym jezyku; literatury
masowej (thrilleréw, romanséw itp.) nie powinno sie wykluczaé jako nie-literatury’.

Teoria polisysteméw odrzuca zatem podzial na kanon — poza-kanon, nie
wartosciuje i neguje uprawianie krytyki z poziomu pewnych gustéw i méd. Nie
oznacza to jednak, ze w przestrzeni heterogenicznej kultury nie dostrzega sie po-
dzialéw i rozwarstwien:

Systemy te nie s3 sobie réwne, lecz tworza pewna hierarchie w obrebie polisystemu. Jak su-
gerowal Tynianow, permanentna walka miedzy rozmaitymi warstwami decyduje o tym, ze
system znajduje sie w stanie synchronicznym (dynamicznym). Zmiana na osi diachronii spo-
wodowana jest zwycigstwem jednej warstwy nad druga. Wskutek tego ruchu odsrodkowego
wzglednie do$rodkowego pewne zjawiska przesuwaja sie z centrum na peryferie, podczas
gdy inne moga przenika¢ do centrum, dazac do tego, by catkowicie je opanowa¢d. Tym nie-
mniej w odniesieniu do polisystemu nie mozna méwic o jednym centrum i jednym obszarze
peryferyjnym, poniewaz hipoteza zaklada istnienie kilku takich pozycji®.

Przy zalozeniu dynamizmu i hierarchicznoéci polisysteméw literatura nie
moze by¢ rozumiana jako zbior tekstéw czy tez ich skoniczony repertuar. Te cechy
sa tylko czg$ciowymi przejawami literatury i nie da sie ich wytlumaczy¢ przy po-
mocy analizy immanentnej struktury. Z drugiej strony, jak pisze Hanna Konicka
w artykule Wyznaczniki literackosci w perspektywie pragmatycznej:

Wiréd charakterystyk literackiego aktu stownego na pierwszy plan wysuwa si¢ jego parato-
picznoé¢ i wynikajaca z niej koniecznos¢ swoistej inscenizacji. Obie te wlagciwosci sa konse-
kwencja statusu literatury jako dyskursu konstytuujacego. Chociaz materialne, prawne, eko-
nomiczne i kulturowe aspekty produkgji i obiegu tekstow podlegaja regutom opisywalnym

6 Ibidem: 352.
7 Ibidem: 353.
8 Ibidem: 35S.
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—— Rozdziat 3. W strone genologii (po)humanistycznej i kognitywistyki ——

i opisanym juz przez socjologie literatury, instytucjonalny charakter literatury jako dyskursu
konstytuujacego z definicji nie moze catkowicie zaleze¢ od przestrzeni spotecznej, albowiem
sytuuje si¢ na granicy oddzielajacej odrebne porzadki zjawisk rzeczywistoéci. Dyskurs kon-
stytuujacy jest zapisem funkcjonujacym w przestrzeni spolecznej, ale jest tez aktem zalez-
nym od sil, ktére z natury nie podlegaja gestii cztowieka. Wyraza sie to miedzy innymi w ten
sposob, ze procesy tworcze zywia si¢ niemozliwa przynaleznoscig ich podmiotu do miejsc,
grup i zachowan. (... ) Literatura jako dyskurs konstytuujacy wchodzi w relacje z cala siecia
miejsc spolecznych, ale nie moze zmiesci¢ si¢ w zadnym z jej sektoréw?.

Wszelkie zmiany, przemieszczeniaiewolucje wobrebie poszczegélnych tekstow
oraz gatunkow rozpatrywane s3 w tej optyce jako skladowe proceséw zachodza-
cych w polisystemie/polisystemach. Z jednej strony w perspektywie tej hipotezy
literatura pozostaje zjawiskiem otwartym kulturowo na teksty z innych systeméw/
jezykoéw, z drugiej — zmusza do $ledzenia uwarunkowan zewnatrztekstowych:
ekonomicznych, spotecznych i politycznych. Co wiecej, wszystkie te relacje rozpa-
trywane s nie tylko na poziomie danego systemu lub jego elementu, ale dodatko-
wo zawsze w relacji do calego systemu, ktéry natomiast zestawiany jest z systema-
mi sasiadujacymi lub nadrzednymi (zaréwno na osi synchronii, jak i diachronii).

Teoria polisystemow poslugujaca sie takimi pojeciami, jak: model, peryferia
czy laiicuch, stanowi wigc kulturoznawcze podloze dla badan genologicznych
i kognitywistycznych. Natomiast w przypadku ponizszych studiéw nad powie-
$cig graficzna jest fundamentem dla ich polaczenia.

3.2. Rzut oka na kategorie literackosci

Komiks, a co za tym idzie, takze powie$¢ graficzna, jest sztuka osobna, ktéra
wyksztalcita wlasny jezyk oparty na jednosci ikonolingwistycznej. Nie mozna
postawi¢ znaku réwnosci miedzy literatura a komiksem. Jednakze ze wzgledu
na literacki rodowdd komiksu i postugiwanie si¢ narracja wyrosla z literackich
pierwowzoréw taka optyka wydaje sie zasadna. Literackos¢ sztuki komiksowe;
najsilniej przejawia si¢ — co podkreslam w kazdej czesci tej publikacji — w jed-

®  Konicka 2009: 195. Zob. tez Markowski 2013; za szerszy kontekst tego problemu stuzy

najnowsza polska publikacja stawiajaca pytania o przyszlos¢ i role humanistyki w dobie urynko-
wienia i polityki — postulowana w tytule ,polityka wrazliwosci”
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nej z jej odmian gatunkowych: graphic novel, czyli powiedci graficznej (sam ter-
min presuponuje juz literacko$¢).

Czy jednak rzeczywiscie mozliwe jest genologiczne uporzadkowanie wiedzy
na temat powiesci graficznej jedynie w oparciu o arbitralne wskazywanie literac-
kich i powiesciowych typologii? Juz samo nawigzanie do powiesciowego paradyg-
matu tej formy komiksu nastrecza metodologicznych trudnosci. Ile bowiem jest
wariantéw w obrebie tego paradygmatu, czy w ogdle mozna méwic o jednym pa-
radygmacie? Jak przeciez zauwazyl Bachtin: ,powies¢ jest jedynym rozwijajacym
si¢ i dotad niegotowym gatunkiem™", ktéry w swej otwartosci, ptynnosci, aktual-
noéci i amorficznosci rozbija normy gatunkowe i wymyka sie zdefiniowaniu. Jesli
dodatkowo poszerzy¢ te watpliwos¢ o najnowsze zalozenia badan genologicznych,
okazuje sig, ze zaden gatunek, ktéry wzbogacany jest o swe nowe reprezentacje,
nie zostal zamkniety w granicach normatywnych wyznacznikéw — nastepuje nie-
przerwana aktualizacja i weryfikacja modelu/modeli. Zajmujac sie powiescia gra-
ficzng, staje si¢ w konicu przed jeszcze jednym problemem. Nie tylko jest ona nie-
okreslona w swej ,powiesciowosci’, ale faczy 6w synkretyzm gatunku mieszanego
z niejednorodnodcia jezyka. O ile powie$¢ literacka zamyka sie w obrebie stowa,
o tyle powies¢ graficzna (jak i komiks w ogélnosci) taczy stowo (tekst werbalny)
z obrazem (ikonolingwizm). Czy mozna zatem méwicé o literackosci tego zjawiska?

Kategoria literacko$ci rozpoczeta swoja ,kariere” w $wiecie naukowym za sprawg prac rosyj-
skich formalistow i péZniejszych strukturalistow. Roman Jakobson zwrdcit uwage na potrze-
be zajmowania sie nie tyle literaturg sensu stricto, co wlasnie literackoscia™.

Jeszcze w 1969 roku Michat Glowinski podkreslal w swojej rozprawie Powies¢
mlodopolska. Studium z poetyki historycznej ,niewatpliwa” literacko$¢ gatunkéwr:

Gatunek jest ( ...) znakiem literackosci, sygnalem, ze przedmiot, o jakim si¢ mowi, nalezy do
sfery zjawisk literackich. Sygnalem wyrazistym, skoro istnienia gatunkéw nie przypisuje sie
w zasadzie innym typom wypowiedzi (a jesli si¢ nawet przypisuje to w sposéb nie obowiazu-
jacy i przez analogie do literatury)™.

10 Bachtin 1970a: 203.

' Jakobson 1960: 439.

2 Glowinski 1969: 38. Obecnie podejscie do teorii gatunkéw zmienito si¢ diametralnie pod

wplywem pogladéw Michaita Bachtina, ktéry zwracal uwage na tzw. gatunki mowy, a tym samym
rozszerzal spektrum badari genologicznych na, zdawaloby sie, niesystemowe i amorficzne parole
(Bachtin 1986). Por. Wierzbicka 1983. Jest to proba pragmalingwistycznej typologii gatunkéw mowy,
ktére mozna by uwazaé za prototypy form literackich (por. Holmqpvist i Pluciennik 2008b: 91-112).
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Kierujac sie strukturalnymi koncepcjami majacymi na celu jasne okreglenie
przedmiotu poznania, probowano dokladnie wykaza¢é, czym sie owa literackos¢
charakteryzuje. W Gléwnych problemach wiedzy o literaturze Henryk Markiewicz
podkresla, wspominane juz przeze mnie w rozdziale drugim, trzy podstawowe
wyznaczniki literackosci danego tekstu — fikcyjno$¢ $wiata przedstawionego,
uporzadkowanie naddane w stosunku do potrzeb zwyczajnej komunikacji jezy-
kowej i obrazowo$¢'?. Wizystkie te cechy sa jednak wlasciwe zaréwno literaturze,
jak i komiksowi. Fikcja i obrazowo$¢ komiksowych $wiatéw, co juz podkreslalem,
sa nawet wyrazniejsze od literackich, poniewaz operuja umowng ,piktografia’,
ktora zwraca uwage na samg siebie, stajac sie kazdorazowo metakomentarzem.
Nie chodzi przy tym o upraszczajace zréwnanie pojecia ,obraz” z ,,obrazowoscia’,
a o zaznaczenie odrebnosci i szczegdlnosci ,obrazowosci obrazu” Autotelicznos¢
jezyka komiksu jest wpisana w jego konstrukcje — akcentuje fikcjonalno$¢ i ob-
razowo$¢ $wiata przedstawionego przy jednoczesnym zawieszeniu dominanty
referencjalnej'®. Ostatnia cze$¢ triady Markiewicza: uporzadkowanie naddane,
dotyczy co prawda tylko tekstu stownego, w komiksie za$ (zwlaszcza w powiesci
graficznej) ikonolingwistycznej jednosci konstruowania wypowiedzi, jednak za-
sadnicza koncepcja jest w obu przypadkach tozsama.

Graphic novel jest dzietem autorskim, jednorodnym, posiadajacym zamknieta strukture fabu-
larng, pozwalajaca na badanie jej wedle wzoréw analizowania i interpretowania tekstow lite-
rackich. Ujawniajac w komiksie obecnos¢ struktur analogicznych do tych, ktére ksztaltuja
literature, graphic novel spelnia wobec calej tworczosci komiksowej funkcje metatekstowa, wska-
zuje bowiem na kategorie teoretycznoliterackie, jako wlasciwe narzedzia analizy komiksow™.

Granice literackosci poszerza jednak (o ile nie stwierdzié, ze neguje zasad-
no$¢ takich poszukiwan) dopiero krytyka poststrukturalna i postmodernistyczna.
Wraz ze wzrostem zainteresowania badaczy rola odbiorcy, pragmatyka interpre-
tacji, intertekstualnoscia i heterogenicznoscia wypowiedzi, a takze wprowadze-
niem kategorii przyjemnosci oraz rozluznieniem rygoréw dyskursu naukowego
(stylistyczna integracja wypowiedzi naukowej i opisywanego tekstu) zatarly

B Markiewicz 1980: 64-65.

14 Komiksowy rysunek przypominat o nierealnoéci $wiata, ktéry przedstawial, ale jednoczeénie opowia-

dat historie atrakcyjne pomimo owej nierealnosci. Poprzez swe cigzenie ku karykaturze nadawat proceso-
wi lektury pozér (a niekiedy nie tylko pozdr) zabawy i dostarczal czytelnikowi alibi. Przypominal mu swa
wyszukana formg, ze ma do czynienia z fikcjg, ktorej nie sposdb pomyli¢ z zyciem i utatwiat zaakceptowa-
nie i uznanie za warta uwagi fikcje jako fikcje (jako atrakcyjna nieprawde). (... ) W ten sposéb komiks, jako
nasladownictwo form literackich, stat si¢ rodzajem wypowiedzi o wypowiedzi, ironicznym komentarzem
i krzywym zwierciadlem tej literatury, ktorej struktury nasladowal, a fabuly adaptowal. (Szytak 1999: 94)

B Szytak 1999: 89.
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sie wyrazne do tej pory réznice migdzy tekstem ,literackim” a ,nieliterackim”.
Uwage literaturoznawcéw zwrdcily utwory z pogranicza, ,tekstowe hybrydy”, jak
je nazywa Grzegorz Grochowski'”.

Jesli (...) zwrécimy uwage na dynamike koniunktur badawczych, to zauwazymy, ze od
pewnego czasu problematyka swoisto$ci dyskursu literackiego wyraznie traci na atrakcyj-
nosci. (...) Przynajmniej od lat siedemdziesiatych — coraz wyraZniej zaznaczalo si¢ zainte-
resowanie tym, co pozasystemowe i niejednorodne. Jonathan Culler na przyklad, w swoim
syntetycznym obrazie stanu wspdlczesnej teorii literatury, pisze o odkryciu przez uczonych
yliteracko$ci” zjawisk nieliterackich oraz wskazuje na stopniowe wchlanianie ,tradycyjnie
pojmowanych badan literackich” przez antropologicznie zorientowane studia nad kulturg®.

Jezeli do tego doda¢ filozoficzne postulaty Jacquesa Derridy, ktory neguje
podzialy w obrebie komunikacji spolecznej, podkreslajac migotliwos¢ ciagte-

7 1

go dialogu w obliczu braku centrum, okazuje sig, ze ,literacko$¢” literatury, jak
i ,nieliteracko$¢” innych tekstéw kultury (i odwrotnie) maja marginalne zna-
czenie’. Plynno$¢, niedookredlenie i relatywno$¢ postmodernizmu obrodzity
w generalizacje tego, co definiuje sie jako literackie — przekonwertowaly $wiat
w nieskoriczone tekstualne uniwersum®. Richard Rorty postulowal rozpatrywa-
nie wszelkich tekstow w sposob réwnorzedny, bez préb sztucznego wyznaczania
ich swoistosci. Kognitywisci Lakoff i Johnson zwrdcili uwage, ze czlowiek ,mysli
metaforami’, a co za tym idzie nie tylko jezyk, ale i umyst jest w istocie literacki®'.
Zreszta wprowadzone przez Marka Turnera pojecia ‘umystu literackiego” (1996),
anastepnie ‘artystycznego’ (The Artful Mind 2006), méwiace o narracji jako ,pier-
wotnym urzadzeniu mentalnym’, otwieraja kategorie literackosci najszerzej jak to
mozliwe. Ludzka zdolnos¢ ciaglej kreatywnosci, potrzeba fikcji, konstruowania
opowiesci, myslenia opartego na laczeniu podobienstw w celu tworzenia nowych
poje¢/znaczen, a w konsekwencji ,nowych $wiatéw”, sprawia, ze na pewnym pod-
stawowym poziomie rozumienia wszyscy jesteSmy literatami czy wrecz artystami.

16 "W Polsce jeszcze na wiele lat przed przetomem poststrukturalnym Stefania Skwarczynska
za dzielo literackie uwazala kazde wypowiedzenie posiadajace sens i zwracata uwage na swoista
,wielostrukturowo$¢ rodzajowa” (zob. Skwarczytiska 1965a: 178). Por. Dabrowski 1977.

7" Grochowski 2000.
8 Jbidem: 8.

¥ Juz w 1976 roku zwracat na to uwage Janusz Slawiriski, notabene czotowy przedstawiciel
strukturalizmu w polskich badaniach literackich (Stawinski 1976).

20 Tomasik 1990.

21 Zob. LakofFi Johnson 1988. Ich koncepcje rozwinat nastepnie Mark Turner w ksigzce The

Literary Mind (Turner 1996).

KOGNITYWISTYKA © 115



—— Rozdziat 3. W strone genologii (po)humanistycznej i kognitywistyki ——

Im nowsze wypowiedzi na temat problemu ,literackosci”, tym bardziej nie-
ostre staja si¢ jej wyznaczniki. W 2007 roku Derek Attridge tak pisat o tym, czym
jest literatura:

Literatura wydaje si¢ w ostatecznej analizie zawsze czym$ wiecej niz kategoria lub byt, za
ktéry sie ja uznaje (...) i wydaje sig¢ czym$ wartoéciowym z powodu czego$ innego niz rézne
osobiste lub spoleczne zalety, ktore si¢ jej przypisuje. To ,co$ wiecej” i ,co$ innego” pozo-
staje jednak niejasne, mimo ze podejmowano wiele prob, aby to okregli¢. Jest tak, jak gdy-
by jezykowe i intelektualne zasoby naszej kultury, uznajac wlasciwosci, procesu lub zasady,
ktérym termin ,literatura” i jemu pokrewne daja $wiadectwo, nie potrafity umozliwi¢ bez-
posredniego dostepu do nich (... ). Termin ,literatura” nie nazywa w prosty sposdéb czego$
w $wiecie, ale i nie nadaje w prosty sposob czemus istnienia. Raczej komplikuje sama te opo-
zycje, wciagajac do gry owe procesy nazywania i ustanawiania lub odgrywajac je w znaczeniu,
ktore zostaje rozwiniete pdzniej™.

Réwnie inspirujaco brzmia stowa Ryszarda Nycza:

Literatura — zwlaszcza literatura nowoczesna — staje si¢ tym specjalnym miejscem, gdzie
$wiat wkracza dopiero w przestrzen doswiadczenia i zarysowuje sie na horyzoncie ludzkiego
poznania; i tym szczeg6lnym momentem ludzkiego doswiadczenia, w ktérym procesowi na-
stawania ,bezimiennej” realnosci zachodza droge znaki, akty kategoryzacjiinadawania sensu®.

W powyzszych fragmentach wyraznie wida¢ wplyw antropologii na sposéb
postrzegania literatury. Nieistotne staly sie strukturalne wyznaczniki dzielace
obszar wypowiedzi na poszczegdlne dyskursy/rodzaje/gatunki. Kluczows role
zaczely za to odgrywaé: kwestia doswiadczenia, ,stawania si¢”, upodmiotowienie,
samoswiadomos¢ tworczego wspolistnienia w multimedialnym imperium tek-
stéw. Doskonale wida¢ to na przyktadzie zmian w historiografii, ktéra w poszu-
kiwaniu odpowiedniej strategii dla méwienia o przeszlosci zwrodcila sie w strone
tzw. mikrohistorii, w ktérej technika ,gestego opisu’, a takze skrocenie dystansu
pozwolily na nawigzanie nowego dialogu faktéw z ich interpretacjami. Narrato-
logiczne eksperymenty spowodowaly zacieranie sie réznic miedzy literaturg a hi-
storiografia oraz otwarciem ,wielkiej historii” na ,pomniejsze §wiadectwa” i inne
teksty kultury. Przykladem moze by¢ tu Hayden White, w ktorego Poetyce pisar-
stwa historycznego, bedacej zbiorem thumaczen najwazniejszych artykuléw auto-
ra, uwaga zwrécona jest miedzy innymi na powie$¢ graficzng Arta Spiegelmana
Maus. White traktuje ten komiks jako réwnorzedny z innymi historycznymi nar-
racjami dotyczacymi Holocaustu.

2 Attridge 2007: 18-19.
3 Nycz2001: 12.
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Wydaje sig, ze jest to kwestia rozréznienia pomiedzy danym korpusem faktograficznej ,zawar-
toéci” a dang ,forma” narracji oraz zastosowania okreslonej reguly, ktéra zakltada, ze powazne
tematy — takie jak masowe mordy czy ludobdjstwo — aby mogty by¢ odpowiednio przedsta-
wione, wymagaja gatunkow szlachetnych, takich jak epos czy tragedia. To problem postawiony
przez Arta Spiegelmana w Maus: A Survivor’s Tale, ktéra jest gorzka satyra na Holocaust. Wy-
darzenia przedstawione zostaly tam w formie czarno-bialego komiksu, a ludzie pod postacig
zwierzat (...). Tre§¢ komicznej ksiazki Spiegelmana wypelnia opowieé¢ o podejmowanych
przez autora prébach wymuszenia na wlasnym ojcu relacji o tym, jak jego rodzice przezyli
Holocaust. A zatem historia Holocaustu opowiedziana w tej ksiagzce obramowana zostala opo-
wiadaniem o tym, jak owa opowie$¢ powstata. Jednak tre¢ zaréwno opowieéci ramowej, jak
i opowiesci obramowanej ulegta deprecjacji poprzez ich alegoryzacje (... ). Maus jest wyjatko-
wo ironiczng i szokujaca wizja Holocaustu, ale z drugiej strony — jest to jedna z najbardziej
poruszajacych relacji na ten temat, jaka znam, i nie najmniej istotna, gdyz klopot z odkryciem
i opowiedzeniem calej prawdy nawet o drobnej czesci Holocaustu stanowi zaréwno czgé¢ opo-
wiedci, jak tez zdarzen, ktorych znaczenie stara si¢ ona odkry¢, poniewaz zdobywa sie na trud
odkrycia i opowiedzenia calej prawdy nie tylko o malej czesci opowiesci ojca Spiegelmana czy
tez czesci jego historii, ale i o wydarzeniach, ktorych sens stara sie odkry¢ sam Spiegelman®*.

Mozna mie¢ wrazenie, ze w méwieniu/pisaniu o literaturze kluczowe staty sie:
z jednej strony koncepcja przygodnosci i ironii Rorty’ego, z drugiej za§ — Der-
ridianiskie pojecie posrednio$ci, ktére on sam wyjasnia w nastepujacy sposob:

(...) to, co sie da oznaczy¢ przez différance, nie jest ani po prostu czynne, ani po prostu bierne,
a raczej zwiastuje lub przywoluje cof takiego, jak strona posrednia, wyraza czynnos¢, ktéra
nie jest ani czynno$cia, ktora nie daje sie ujac ani jako doznanie, ani jako dziatanie podmiotu
na przedmiot, ani od strony sprawcy, ani od strony odbiorcy, czy to wychodzac od ktérego-
kolwiek z tych czlonéw, czy tez do niego dochodzac. Otéz strona posrednia, pewna nieprze-
chodnio$¢ jest by¢ moze tym, co filozofia — ustanawiajac sie nad tym naciskiem — zaczela
dzieli¢ na strone czynna i bierng™.

W miejsce czynnego i biernego, biatego i czarnego, pewnego i okreslonego po-
jawila si¢ relatywna niepewno$¢ i zawieszenie, ktore skutkuja zmiana podejscia do
omawianego w tym miejscu zagadnienia literackosci. Odejscie od dogmatycznego
klasyfikowania zaowocowalo réwniez ewolucja w innych obszarach badar genolo-
gicznych, ktore skierowaly sie od esencjalizmu do antyesencjalizmu. Taka perspek-
tywa badawcza otwiera drogg literaturoznawcom do wlaczenia w obszar swoich
zainteresowarl naukowych zjawisk z pogranicza sztuk — ,gatunkéw mieszanych”

— miedzy innymi powiesci graficznej.

** White 2000: 217-218. O komiksach Spiegelmana (In the Shadow of No Towers) — w kon-
tekscie teorii pamigci i do§wiadczenia historycznego, formulujac autorska koncepcje realizmu trau-
matycznego — pisze w swojej ostatniej ksigzce Katarzyna Bojarska (2012).

25 Derrida 1978: 383.
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3.3. Literackos$¢ a powiesciowos¢

Kilkakrotnie przywolywane juz w tej ksiazce koncepcje Michaita Bachtina stano-
wia podbudowe dla jednej z moich podstawowych tez: gatunek literacki powies¢
jest zbiorem ciagle zmieniajacych sie reprezentacji cech wpisanych w prymarna
rame kulturowo-poznawcza powiesciowos¢. Ta natomiast jest wyrazistszym przy-
kladem ramowania wewnatrz ramy literackosé®. Powiesciowo$¢ jest tym samym
kategoria pozagatunkowa?” (w rozumieniu klasycznych studiéw genologicznych),
nie mozna wigc przypisac jej do jednego tylko rodzaju tekstéw kultury, w tym
wypadku powiesci literackiej. Rama w umysle swym ksztattem zblizona jest do

postawy poznawczej — tak jak postawa moze by¢ ironia®® — charakteryzujacej

sie krytycznoscia (w tym krytycznoscia zwrécona ku samej sobie, swoim wy-
tworom i ich efektom, ktéra nazywaé tu bede metakrytycznoscig), badawczoscia,
tolerancja dla odmienno$ci oraz intersubiektywizmem: wzmozonymi procesami

empatycznymi i identyfikacyjnymi. Teksty reprezentujace powie$ciowos¢ beda
tym samym porusza¢ problemy kluczowe dla wspélczesnych im kontekstow spo-
leczno-kulturowych, nie ograniczajac sie jednak do okreslonej poetyki czy trady-
cji narracyjnej. Wyczulenie na zmiany, subwersja i bedace ich rezultatem krytycz-
ne przewarto$ciowanie przedmiotéw rzeczywistosci sa tym samym programowa
postawa interesujaca Nowych Humanistéw. Teksty wpisujace si¢ w rame powie-
$ciowodci pozwalajg jednoczesnie na badanie przemieszczania si¢ tematéw i ich

rekonfiguracji w obrebie wewnatrzkulturowych rozwarstwien, cechuje je bowiem

aklasyfikowalno$¢ przejawiajaca sie przynaleznos$cia zaréwno do popkulturowej

ludycznosci, jak i sfery uznanej przez krytyke za wysoce artystyczna i ekspery-
mentalna. Powie$ciowo$¢ bylaby ponadto bliska rozpoznaniu cech powiesci lite-
rackiej, ktore proponujg Milan Kundera oraz Mario Vargas Llosa:

(...) byl to bowiem powiesciopisarz prawdziwy: nie przepisywal prawd wyszytych na zasfo-
nie preinterpretacji; miat cervantesowska odwage rozdarcia zastony*.

Istotnie, powiesci klamia — nie moze by¢ inaczej — ale jest to stwierdzenie jednostronne, kta-
migc, wyrazaja bowiem pewng osobliwg prawde, ktérg mozna przedstawic jedynie w sposéb

O ramowaniu pisze szerzej w rozdziale pigtym.

W podobnym rozumieniu Roma Sendyka stosuje pojecie eseistycznosci (Sendyka 2006).
28 7ob. m.in. Ironia 2002; Mitosek 2013.

* Kundera 2005: 114.
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podstepny i zawoalowany, przystrojona w cudze piérka. ( ... ) W zarodku kazdej powiesci tli sie
jaki$ bunt, tetni jakie$ pragnienie®.

Rama powiesciowosci jest w tym rozumieniu czyms na ksztalt poznawczych
okularéw przedstawiajacych réznorako rozumiane — podazajac za Vargasem
Llosg — klamstwa-konstrukty (fikcja, iluzja, pozorne akty mowy, quasi-sady etc.),
ktorych celem, paradoksalnie, jest dotarcie do prawdy, cho¢by miata to by¢ jedynie
prawda pragmatyczna, chwilowa i zmienna. ,Prawda ktamstw” i ,zrywanie zastony”
jako tropy stylistyczne oparte o figury myslenia (paradoks, metafora) odnosza
sie¢ w rownym stopniu do powiesci literackiej oraz jej graficznego odpowiednika.
Powiesciowos¢ umozliwia poddanie wspélnemu ogladowi obu tych gatunkéw
bez sztucznego rozdzielania niniejszych przedmiotéw analizy w odniesieniu do
wtoérnych cech genologicznych.

3.4. Rekonfiguracje narratologii

Pojecie narracji jest jednym z najczesciej dyskutowanych zagadnienn w humani-
styce XX i XXI wieku. Kiedy w latach 90. XX wieku Martin Kreiswirth uzyt sfor-
mulowania ,,zwrot narratywistyczny”, by nazwa¢ obserwowane przemiany badan
kulturowych, narracja i narratologia wysunely sie na pierwszy plan humanistycz-
nych dyskurséw. Jak stwierdza narratywistka Katarzyna Rosner:

Mysle, ze nie jest to przejaw mody terminologicznej. Juz analiza teoretyczno-literacka (...)
ujrzata w plocie strukture czasowa, ktérej podstawows funkcja jest nadawanie calosciowego
sensu i koherencji zlozonym splotom wydarzer, zamierzen i czynéw bohateréw, nieprzewi-
dzianych okoliczno$ci, ktére sktadaja sie na opowiesé™.

Zainteresowanie tym zagadnieniem skutkuje co najmniej kilkoma istotnymi
dla literaturoznawstwa i badan nad kulturg teoriami, jednocze$nie wplywajac na
wieloznaczno$¢ tego terminu. Kategoria narracji pierwotnie odnosita si¢ tylko
do dyskursu literaturoznawczego, jednak obecnie jest ona jedna z podstawowych
form opisu wszelkich praktyk spotecznych i kulturowych.

30 Llosa 1999: 6.
31 Rosner 1999: 8.
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W nieskoniczonej niemal ilosci form opowiadanie obecne jest we wszystkich czasach, wszyst-
kich miejscach, wszystkich spoteczeristwach. (...) Narodzito si¢ wraz z sama historig ludz-
kosci; nie ma, ani nigdzie nie bylo spoleczeristwa nieznajacego opowiadania. (...) Opowia-
danie jest miedzynarodowe, ponadczasowe, ogdlnokulturalne, jest zawsze obecne, jak zycie®.

Moéwiac o narratologii, nalezy uwzgledni¢ zmiany, jakie ta przechodzita pod
wzgledem metodologicznym. Szczegélowa archeologia narratologii doprowadzilaby
zapewne do wymienienia kilkunastu etapéw historycznych zwiazanych z kolej-
nymi postawami badawczymi, narzedziami i stownikami analizy. W tym miejscu
pokrétce oméwie tylko najwazniejsze z tych faz ewolucji. Za zalazki narratologii
uwaza sie refleksje nad literatura, opowiadaniem i sztuka zawarte w Poetyce przez
Arystotelesa, szczegélnie za$ jego teorie mimesis. Koncepcja ta zwiazana bezposred-
nio z problematyka narracjii opowiadania do dzis jest niezwlocznie przywolywana,
gdy tylko prébuje sie definiowa¢ fikcje, fabulacje czy sama narracje wlasnie. Daje
tez asumpt do konstruowania typologii literatur mimetycznych i niemimetycz-
nych wraz z obszernym sztafazem cech obu tych kategorii. Arystotelesem méwili
humanisci przynajmniej do konica XVIII wieku. Skomplikowanie myslenia i pisa-
nia o tekstach wiaze si¢ jednak dopiero z przelomem antypozytywistycznym, ktéry
mial miejsce na przecigciu XIX i XX wieku. Narodziny Humanistyki w nowej od-
slonie wraz z szeregiem nastepujacych po sobie izmdw, a takze nieustajacy rozwoj
powiesci literackiej otwartej na ciagle eksperymenty, daly podstawy do powstania
narratologii (choé jeszcze bez ochrzczenia jej tym imieniem). Narratologia zaist-
niala jako nauka dzieki osiggnieciom formalizmu rosyjskiego z kluczowymi dla niej
pojeciami, takimi jak fabula, chwyt czy sjuzet. Momentem przelomowym byta zas
publikacja Morfologii bajki (1928) autorstwa Wiadimira Proppa, ktéry jako pierw-
szy opisal schematy narracyjne. Po przetarciu szlaku przez formalizm studia nad
opowiadaniem ugruntowal europejski strukturalizm (w 1958 roku Claude Lévi-

-Strauss wydal swoja Antropologie strukturalng), a ozywcze spojrzenie na dzielo li-
terackie przyniosta amerykarska Nowa Krytyka. Pierwsza fala narratologii przypa-
da nalata 60. XX wieku. To czas tzw. narratologii strukturalnej wyrostej gtéwnie na
niwie badat humanistéw francuskich/francuskojezycznych. Niezwykle istotny jest
w tym kontekscie zalozycielski (w pewnym sensie) dla tego nurtu numer ,Com-
munications” z 1966 roku (z artykulami m.in. Tzvetana Todorova, Umberta Eco,
Algirdasa J. Greimasa i Rolanda Barthes'a — glo$ny Wstep do analizy strukturalnej
opowiadar o charakterze manifestu). To w tym okresie zaczeto zwracaé uwage na
dwoisto$¢ ,,opowiadania” (czynno$¢ i jej produkt — fabula, narracja). Strukturali-
styczne podejscie wraz ze swoimi siatkami, zlozonymi schematami, dychotomiami

32 Barthes 1968: 327-328.
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i eleganckimi matematycznymi modelami szybko spotkalo si¢ jednak z kontr-
ofensywa w postaci rodzacego si¢ w latach 70. i 80. XX wieku postmodernizmu,
ktéry przynidst narratologie poststrukturalng — owoc kolejnych zwrotéw w hu-
manistyce (w tym narratywistycznego wiasnie). To w tych latach mialy miejsce:
y$mier¢ autora”, zmierzch Wielkich Narracji, ,zanik fabuly”, upadek logocentryzmu,
prawdy, uniwersalnych rozwigzan i normatywnych klasyfikacji. Zastapily je rozbu-
dowane badania dekonstrukcjonistyczne, pragmatyczne, krytyczne, semiotyczne
oraz kognitywistyczne. Pierwszoplanowa role zaczat odgrywa¢ odbiorca w proce-
sie komunikacji. Liczne teorie recepcji, opowiadalnosci i komunikacji $cierajq sie
do dzi$. Mozna spierac si¢ o to, czy strukturalizm jest juz rzeczywiscie martwy,
nie zmienia to jednak faktu, ze przestawienie akcentéw w badaniach narratolo-
gicznych wydaje si¢ na tyle dalekie, ze trudno o wiar¢ w obiektywizm i niezawisle
struktury istniejace poza intencja, atencja, afektem, kontekstem, przedsadzeniem,
nos$nikiem, do$wiadczeniem, ,wplataniem w jezyk” i ,zakotwiczeniem w ciele”.
Réwniez w perspektywie innych naukowych dziedzin problem narracji jest
kwestia zlozona. Psycholog Jerzy Trzebinski wyréznia cztery zasadnicze rozu-
mienia narracji: forme postrzegania rzeczywisto$ci, opowiadanie komus o czyms,
tekst o strukturze narracyjnej, narracyjne metody badan, np. w psychologii®.
Najwazniejszym z pierwszych narratologicznych narzedzibyto formalistyczne
pojecie plotu (konfiguracja zdarzen fabularnych), stuzace do badania fikdiji lite-
rackiej*. W okresie formalizméw konstytuuja si¢ poza tym dwa podstawowe
nurty dyskursu o narracji, rozwijane nastepnie przez kolejne pokolenia badaczy.
Nurt pierwszy: traktujacy narracje jako realne doswiadczenie zwigzane z czaso-
woscia, oraz nurt drugi: badajacy jej wymiar etyczny®.

Od konca lat 60. XX wieku narracja powoli stawala si¢ na gruncie wiedzy o literaturze jedna
z najwazniejszych i najczes$ciej badanych kategorii i to wladnie literaturoznawcy zwrécili uwa-
ge na jej istotne wlasciwosci, z powodzeniem wykorzystywane nastepnie w innych dyscypli-
nach: na konstruktywna funkcje narracji wobec fabuly, na jej czasowo$¢ i dynamiczno$é, na
zdolnosci kreacyjne i aspekty pragmatyczne. Postugujac sie kategoria narracji, mozna bylo
przesuna¢ punkt ciezko$ci z prawdy, to znaczy z prawdziwosci, tego, co przedstawia opowiesc,
na sile samego opowiadania, na jego dramatyczne badZ performatywne efekty*.

3 Por. Trzebinski 2008: 12-13.
3% Zob. Propp 1976.

35 W tym miejscu warto jeszcze wymieni¢ Paula Ricoeura, ktéry z perspektywy hermeneu-
tycznej rozpatrywal narracje w kontekscie jednosci i wielo$ci, oraz Northropa Frye’a wpisujacego ja
w krytyke mitograficzna i zréwnujacego w pewnym sensie z samym pojeciem mitu jako opowiesci
o tym, co stwarza czlowiek.

3¢ Burzyriska 2004: 24.
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Tak pisze Anna Burzyniska. To wlasnie osiagniecia strukturalizmu (Barthes,
Greimas, Todorov, ale i na przyklad teksty Mieke Bal, do strukturalizmu nawia-
zujacej, ktore ukazaly si¢ w przeciagu ostatniej dekady) pozwolily na rozwéj nar-
ratologii i jej szerokie zastosowanie w dzisiejszej humanistyce, cho¢by tej spod
znaku kognitywistyki.

Rola zorientowanej strukturalistycznie narratologii jest wielka. To w duzej mierze za jej sprawa
badania konstrukeji opowiadan staly sie donioste dla wielu galezi humanistyki; to ona stata
si¢ jedng z podstawowych dziedzin wspolczesnej refleksji humanistycznej, taczaca rézne
inne dziedziny. Kategoria narracji okazata sie istotna w metodologii historii (pojecie narraciji
historycznej weszlo juz w powszechny obieg), w etnologii, w réznych galeziach wiedzy
o sztuce, a takze — w filozofii, stajac sie jedna z jej istotnych kategorii?”.

Teoria narracji wygenerowana z literaturoznawstwa i wprowadzona w obszar
studiéw interdyscyplinarnych, powrécila do punktu wyjécia, dajac efekt w postaci
nowych studiéw literaturoznawczych z zakresu narratologii (pod wplywem
historiografii i antropologii)**. Jak stwierdza Magdalena Rembowska-Pluciennik:

Zaréwno kwestia pozioméw narracji, jak i jej jednostek sktadowych, stala sie przyczyna
licznych kontrowersji miedzy teoretykami narracji, czego efektem bylo funkcjonowanie
odrebnych modeli opisowych oraz nadmierne rozmnozenie terminéw i poje¢. Stawialo to
pod znakiem zapytania nie tylko przydatnos¢ operacyjng poszczeg6lnych modeli opisowych,
ale takze obiektywno$¢ istnienia tekstowych czastek elementarnych narracji w ogdle.
Rzeczywistym wyzwaniem okazala si¢ gramatyka narracji o wiele bardziej skomplikowanych
niz stabilna i powtarzalna struktura mitu i bajki. Dlatego postklasyczne ujecia narracji
zrezygnowaly z prymatu jej formalnego opisu na rzecz pragmatyki narracji, jej funkgji jako
komunikatu operujacego w ramach grupy uzytkownikéw, ktérzy z wytworzeniem i odbiorem
narracji (takze narracji literackiej) wiaza pewne oczekiwania i potrzeby. Zagadnieniem
istotnym dla narratologii uczyniono takze pozatekstowg rzeczywisto$¢ tworzenia i odbioru
narracji. Polozono nacisk na fakt, ze narracja jest swoistym konstruktem poznawczym, a nie
jedynie ustalonym zwigzkiem formalnym pomiedzy rozmaicie wyodrebnianymi jednostkami
skladowymi®.

Pragmatyczne zwrdcenie si¢ w strone relacji nadawcy-odbiorcy oraz wytwa-
rzania komunikatéw otworzylo narratologie na nowe postawy badawcze. Trak-
towanie opowiadania jako konstruktu poznawczego szybko stato sie osrodkiem
kognitywistycznej teorii narracji, nakierowanej na badanie sposobéw funkcjono-
wania i rozumienia ludzkiego doswiadczenia.

37 Narratologia 2004: 12.

¥ O przemianach narratologii klasycznych w postklasyczne pisze dokladnie Slomith Rim-
mon-Kenan (2002: 134-150).

% Rembowska-Pluciennik 2012: 74.
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3.4.1. Poetyka kognitywna i kognitywistyczna teoria narracji

Narratologia kognitywistyczna, zwana takze kognitywistyczna teoria narracji, jest
kolejnym etapem naukowego zorientowania na narracj¢ i opowiadanie. Wynika
bezposrednio z przyjecia koncepcji uciele$nionego umystu, o ktérym Rembowska-
-Pluciennik pisze:

Uciele$niony umyst stanowi centralng kategorie tych nurtéw w studiach nad poznaniem,
ktore porzucily komputacyjna, mechanistyczng teorie umystu, przezwyciezyly dualizm rela-
¢ji umyst - cialo i zwrdcily sie w kierunku badan nad cielesnym podlozem ludzkich praktyk
poznawczych, znaczeniotwdrczych, kulturowych oraz relacji spotecznych*.

Jeszcze mocniej brzmi deklaracja jednych z najwazniejszych kognitywistow,
Lakofta i Johnsona. Obaj autorzy w artykule Co kognitywizm wnosi do filozofii
podkreslaja:

Nie istnieje kto$ taki jak czlowiek obliczeniowy (...), ktorego umyst jakims sposobem wy-
twarza znaczenie, otrzymujac pozbawione znaczenia symbole ,na wejéciu’, przetwarzajac je
zgodnie z regufami i ponownie generujac ,na wyjéciu”. Prawdziwi ludzie maja umysly ucie-
le$nione, a ich systemy pojeciowe powstaja dzieki Zywemu cialu, s3 przez nie uksztaltowane
i dzieki niemu posiadaja znaczenie. Sieci neuronowe w naszych mézgach wytwarzaja systemy
pojeciowe i struktury jezykowe, ktorych nie da si¢ adekwatnie wyjasnic¢ jedynie za pomoca
przetwarzajacych symbole systemdéw formalnych*.

To przeswiadczenie o strukturach umystu zakorzenionych w ciele (embodied-
-embedded mind*) skutkuje zmiang optyki w studiach nad narracja. Czlowiek
jest tu postrzegany jako ,opowiadajace zwierze”™*, ktére w procesie ewolucji zy-
skalo umiejetno$¢ budowania narracji i tworzenia fikcji. Opowiesci, z ktérych
sie sklada, s3 natomiast konstrukeja oparta o doswiadczenie — jej wizualizacja
i interpretacja zarazem™. Tak zorientowana narratologia stawia pytania o pod-
miot, tozsamos¢, procesy identyfikacyjne oraz empatyczne zwiazane z figura In-
nego, samym soba, postawg intersubiektywna oraz konstruowaniem mentalnego

40 Rembowska-Pluciennik 2012: 13.
# Lakoffi Johnson 1999: 245-263.

2 Zob. Hohol 2013; Hogan 2003a; Stockwell 2002; Kognitywistyka 2006; Cognitive Literary
Studies 2012; Dancygier 2012.

# Por. Gottschall 2012; Boyd 2009.

* Por. Narracja i tozsamos¢ 2004; Literackie reprezentacje doswiadczenia 2007; Kulturowe
wizualizacje doswiadczenia 2010.
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obrazu elementow $wiata fikcyjnego®. Zajmuja ja relacje jezyka, umystu i kultury,
ktora jest ich wytworem. Kognitywistyczna teoria narracji prébuje dotrze¢ do
prototypéw opowiesci, stworzy¢ kognitywna poetyke (np. w oparciu o emocje*)
i opracowa¢ modele ludzkiego poznania. Bada przestrzenie mentalne, schema-
ty poznawcze, metafory, metonimie i amalgamaty konceptualne. Prébuje dociec,
w jaki sposob tworzymy znaczenia, réwniez te w obrebie fikcji, jak wspoétodczu-
wamy, jakie zaleznosci cechujg narratora, przestrzen narracyjna i punkty widze-
nia (fokalizacja), na jakich zasadach powstaja obrazy mentalne, reprezentacje
$wiata i siebie samego — jak $wiadomos¢ problematyzuje i interpretuje sama
siebie. Wszystkie powyzsze zagadnienia dotycza bezposrednio powiesciowosci,
opisanej przeze mnie we wczeéniejszym podrozdziale. Narratologia w takim uje-
ciu ,odkrywa w tekstach czlowieka” wraz z kluczowymi dla jego funkcjonowania
w $wiecie spotecznym procesami. Podczas gdy strukturalizm skupiony jest na we-
wnatrztekstowych relacjach poszczegélnych elementéw wzgledem ich systemu,
tworzac (prawie) matematyczne modele i klasyfikacje, kognitywistyka nie tyle
probuje ,obliczy¢ tekst”, co zrozumie¢ mechanizmy za nim stojace.

3.4.2. (Meta)krytycznos¢, metareprezentacje i metakognicja

Powie$ciowo$¢ jako rame poznawczo-kulturows cechuja wedlug mnie dwie pod-
stawowe kategorie: (meta)krytyczno$¢ oraz intersubiektywno$¢. Pierwsza z nich
dotyczy postawy krytycznej i autokrytycznej*’, ktéra pozwala na ewolucje po-
szczegdlnych gatunkéw tekstéw kultury. Laczy si¢ ona z takimi pojeciami, jak:
metareprezentacja, metakognicja, a takze metafikcja, fabulacja i parodia (w rozu-
mieniu Lindy Hutcheon®). Metareprezentacje, parodia i metafikcja pozwalaja
na uruchomienie potencjatu (meta)krytycznego gatunku. Tekst wchodzi w gre

z tradycja opowiadania, z ktdrej wyrasta — przetwarza sam siebie i twdrczo ana-
lizuje, probujac znalezé nowe rozwigzania, czestokro¢ wrecz zaprzeczy¢ samemu

sobie — w paradoksie realizujac swdj powiesciowy zywiol. Metakognicja wig-
zalaby sie natomiast z zabiegami autotelicznymi, w ktérych tekst sam sobie opo-
wiada, czym jest, jaki jest i jak powstaje (mieszcza sie w tym zakresie zaréwno

* Geary 2012; Narrative Theory and the Cognitive Science 2003; Herman 2009.

46 Hogan 2003a.
# Por. Mizerkiewicz 2013; Kozicka 2012.
48 7ob. Hutcheon 1985.
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eksperymentalne realizacje warsztatowe spod znaku nowej powiesci, jak i post-
modernistyczne powiedci graficzne).

Z wprowadzonymi tu pojeciami wiaze si¢ réwniez tzw. metafikcja, czesto na-
zywana metanarracja. Jeden z najwazniejszych przedstawicieli polskiego struk-
turalizmu w badaniach literackich, Janusz Slawinski, tak definiuje to zjawisko
narracyjne:

(...) narracja drugiego stopnia, odwolujaca sie cala swa struktura lub za pomoca jej elemen-
tow do innych opowiadan, badz traktowanych jako zjawisko charakterystyczne dla pewnego
typu przekazow narracyjnych (np. schemat XVIII-wiecznej powiesci przygodowej), badz do
dziet indywidualnych. Metanarracja towarzyszy nowozytnej powiesci niemal od poczatku,
o czym $wiadczy parodystyczne przejecie watkow i ujeé, charakterystycznych dla romansu
rycerskiego w Don Kichocie Cervantesa, jest jednakze szczegdlnie wazna dla prozy 2. polowy
XX wieku. Metanarracja wyraza si¢ w parafrazowaniu kompozycji i przebiegu fabularnych
utworéw powszechnie znanych (np. Robinsona Crusoe D. Defoe w Pigtaszku M. Tournier),
w ksztaltowaniu fabuly poprzez przejecie elementéw tworczosci i biografii innego pisarza
(np. Papuga Flauberta J. Barnesa), we wprowadzaniu do nowego utworu bohateréw z innych
powiesci (np. Zagloba w powiesci T. Parnickiego I u moznych dziwy). Metanarracja czesto
wigze sie z autotematyzmem i ksztaltowaniem $wiatéw mozliwych®.

Metafikcja wystepuje w literaturze w zasadzie od jej poczatkéw, a wyraznie
towarzyszy nowoczesnej powiesci od jej narodzin w XVIII wieku (np. Tristram
Shandy Sterne’a). Sam termin wprowadzit w eseju Philosophy and the Form of Fic-
tion William H. Gass dopiero w 1970 roku. Cecha charakterystyczna tekstow me-
tafikcjonalnych jest ich autotematyzm, autorefleksyjnos¢, intertekstualno$¢ oraz
autoreferencyjnos¢, przy jednoczesnym stawianiu pytania o relacje zachodzace
miedzy fikcja a rzeczywistoécia.

Réwniez u Roberta Scholesa znalez¢ mozna definicje fabulacji: ,nowocze-
sna fabulacja podobnie jak starozytne bajki Ezopa odchodzi od przedstawiania
rzeczywisto$ci i zajmuje si¢ konkretnym zyciem ludzkim dzieki ukierunkowanej
etycznie fantazji”*’. Dokladniej definiuje ja jednak Krzysztof Unitowski:

Fabulacje pojmuje jako konwencje komunikacyjna albo jeszcze lepiej — odrebny tryb
(modus) opowiadania literackiego, zrywajacy z iluzja niezaleznosci przedmiotu opowiesci od
samego aktu narracji. Jako fabulator opowiadacz (lub autor) w sposéb najzupelniej jawny dla
zatozonego odbiorcy podkresla, ze jego opowies¢ jest fikcja tworzona ad hoc, w akcie opowia-
dania (Iub pisania). Eksponujac wiasng fikcyjnos¢ w planie samej opowiesci, fabulacja niejako
wprowadza metatekstowe wskazniki fikcjonalnosci do ,wlasciwego” opowiadania, ujawniajac

# Stawinski 1976: 345. Zob. tez: Szajnert 2011; Cieslikowska 1995.
39" Scholes 1979.
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i problematyzujac rozmaite konwencje gatunkowe, podejmujac bezposredni dialog z fikcyjny-
mi odbiorcami czy tez mnozac fikcyjne, ,upo$ledzone” instancje nadawcze, ktére — $wiado-
me swojej roli — moga prowadzi¢, na przyktad, komiczny spér o zakres swoich kompetencji*.

Metafikcyjne gry, opowiadanie w opowiadaniu i intertekstualno§¢ — wszyst-
kie te elementy charakterystyczne dla (meta)krytycznosci, ktora wykorzystuje
gatunkowy potencjal ewolucyjny tkwigcy w metanarracji i fabulacji (rama po-
wiesciowosci), odnalezé mozemy w powiesci graficznej Straznicy Alana Moore’a
i Dave’a Gibbonsa.

Straznicy Alana Moore’a i Dave’a Gibbonsa

Badania problematyki zwiazanej z krytycyzmem wérdd zjawisk wlasciwych
kulturze popularnej — w tym wypadku powiesci graficznych — kieruja ku szer-
szej refleksji nad przewarto$ciowaniem teorii i krytyki w badaniach kulturowych,
majacym miejsce od polowy lat 60. XX wieku. Chcialbym zwréci¢ uwage na je-
den z symptomatycznych wyznacznikéw owych zmian kulturowych, na ktory,
mogloby sie wydawa¢, nie ma w dobie dzisiejszej cywilizacji (szybkiej i konsump-
cyjnej) miejsca. Tym znaczacym elementem jest krytycyzm/krytyczno$¢®. Co
prawda, traktujac ten termin powierzchownie — jako ,krytykanctwo” — fatwo
doszuka¢ sie go wszedzie i zaklasyfikowa¢ jako paradygmatyczny element (po)
nowoczesnosci. Krytyczne jest obecnie, czy raczej moze by¢, wszystko. Jak za-
uwaza Ewa Kraskowska, podazajac za wnioskami Michala Pawla Markowskiego:

Krytycyzm, krytycznos¢, myslenie krytyczne, krytyczna analiza, krytyka dyskursu to pojecia
i formuly, ktérych frekwencja we wspélczesnej polszczyznie (podobnie jak w innych jezy-
kach) jest bardzo wysoka. Wystepuja w réznych obszarach zycia zbiorowego — w polityce,
w edukacji, w nauce, w sztuce. Pomatu przestaja znaczy¢ cokolwiek, bo znaczy¢ mogg wszys-
tko. (...) Przewaznie s3 nacechowane ideologicznie; w dzisiejszych praktykach dyskursyw-
nych licencje na krytyczne myslenie przyznaja sobie gléwnie reprezentanci i rzecznicy grup
mniejszosciowych, radykalna nowa lewica, artystyczna awangarda i ponowoczesna teoria.
Sprawe komplikuje fakt, iz leksem ‘krytyka’ i jego pochodne posiadaja silne konotacje agoni-
styczne, konfrontacyjne i negujace, cho¢ przeciez nie w kazdym uzyciu musza by¢ one aktu-
alizowane — gdy po polsku méwimy ‘krytyka literacka, ‘krytyka filmowa’ itp., mamy wszak
na myéli pisarstwo o charakterze recenzenckim w ogéle, a nie tylko wypowiedzi krytykujace

SU Unilowski 2013: 187-188.

2 Warto réwniez zwrdcié uwage na kategorie dystansu — nierozerwalnie zwiazang z postawa-
mi krytycznymi, a przy tym bardziej neutralng i pozbawiong pretensji ‘krytykanctwa’ Por. Phillips
2011: 126-146; Winiecka 2011: 35-61.
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dane dzielo. Literary criticism to po angielsku, z grubsza biorac, studia nad literatura, a nie
wyszukiwanie stabych punktéw tworczosci literackiej. Jednak dzisiejsze ‘myslenie krytyczne’
kojarzy si¢ gtéwnie z polemika, sporem, konfrontacja, gestem demaskatorskim, czyli — jak
proponuje to nazywaé Deborah Tannen — cywilizacja ktétni®.

Pamietajac tym samym o niebezpieczenstwach zwigzanych z ,cywilizacja
klétni”, przede wszystkim o pozbawieniu krytycznodci jej krytycznego poten-
cjalu, rozwaze to pojecie w kontekécie badan genologicznych, szczegélna uwa-
ge zwracajac na aspekt krytycyzmu zwiazany z samoswiadomoscia gatunkowa,
ktora na potrzeby tego szkicu bede nazywal metakrytycznoscia®. Postuze sie
przyktadem powiesci graficznej, by wykazaé potencjat ewolucyjny tak rozumia-
nej samo$wiadomosci gatunku oraz jej wplyw na zasadnicze zmiany w obrebie
okreslonego laficucha politypicznego. Powiesci graficzne sa dodatkowo charak-
terystycznym przedmiotem analizy, gdyz mozna w nich zaobserwowac istotne
przemieszczenie cech wlasciwych tradycyjnie rozumianym tekstom ,wysokim”
ku tekstom ,niskim” — popularnym.

Analizujac teksty, ktore sa reprezentacjami gatunkéw hybrydycznych, mie-
szanych, agenetycznych, nieesencjanych, zmaconych, badz tez bedacych — po-
slugujac sie konstatacja Stephena Greenblatta — czyms na ksztalt specyficznych
$wiatopogladéw™, trzeba szczegdlnie pamieta¢ o ich rozmytym, migotliwym
genologicznym statusie. Proba uchwycenia wiodacych permutacji oraz wprowa-
dzonych nowych elementéw ma charakter typologii prototypowej, nie zas jed-
noznacznej klasyfikacji, ktéra w przypadku gatunkéw hybrydycznych zdaje sie
niemozliwa do utworzenia. Komiks, do ktérego nalezy gatunek powies¢ graficz-
na, niesie ze soba dodatkowe utrudnienia zwiazane z jego zlozonoscia jezykowa.

»Jezyk” komiksu, charakteryzujacy sie narracyjna jednoscia ikonolingwistyczna,
sytuuje go miedzy literatura, filmem a sztukami plastycznymi. Jednoczesnie jest
on medium osobnym, ktére wypracowato wlasng tozsamos$¢ artystyczna.

Istnieja przy tym $ciezki, ktorymi teksty ,wedruja’, przeobrazajac sie, zyskujac
na znaczeniu, badz tez wymierajac wraz z gatunkiem, ktory reprezentuja. Jednym
z takich szlakéw zdaje sie wypracowanie samo$wiadomosci gatunkowej (meta-
krytycznosci), ktéra od wspomnianych juz lat 60. stala sie dla komiksu podstawa

93 Kraskowska 2011: 5.

% Odchodzac tym samym od tradycyjnego rozumienia tego terminu, ktére odnosi si¢ do
sfery metateoretycznej i okre$la wzajemne relacje miedzy tekstami krytycznymi. Interesujg mnie
jedynie samokrytyczne procesy w danym tekécie kultury, ktére znaczaco wplywaja na ewolucje
gatunku, ktérego reprezentacja jest dw tekst.

55 Greenblatt 1992.
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ewolucji genologicznej. Méwiac o rozwoju komiksu przy udziale ,krytycznej
rozmowy gatunku z samym soba’, nie sposob jednak przej$¢ bezposrednio do
zagadnienia samo$wiadomosci powieéci graficznych. Pierwszym etapem, ktéry
otworzyt komiks na krytyczne spojrzenie zwrécone ku samemu sobie, byl okres
przelomu kontrkulturowego w USA i Francji. Swoja pozycje w $wiecie sztuki bu-
duje wtedy pop-art. Jest on zywa reakcja na konsumpcyjny charakter zachodniej
cywilizacji. Za temat wybiera dla siebie wszystko co powszechne, codzienne, uzyt-
kowe. Zwraca uwage na powtarzalnos¢ w obrebie kultury masowej. Wprowadza
w obszar sztuki jezyk reklamy i mediéw komercyjnych — w tym komiksu. Nie-
wiele pdzniej atrakcyjnos¢ historii obrazkowych dostrzega ruch kontrkulturowy.
Komiks, jako sztuka alternatywna, staje si¢ forum dyskusji. Dziedziczac po under-
groundzie sklonno$¢ do krytycznej autoanalizy, zblizyla sie wyraznie do narracyj-
nych i tematycznych wzorcéw znanych z literatury, stajac si¢ najblizsza literackiej
powiesci komiksowa forma. To w niej znajduja geneze podstawowe przemiany
komiksu od konca lat 70. XX wieku po czasy obecne.

Tworcy powiesci graficznej (na czele z uwazanym za jej prekursora Willem
Eisnerem) zaczeli zadawaé w komiksie pytania, ktérych do tej pory nie stawiano.
I o ile przewarto$ciowanie (po)nowoczesnej literatury jest widziane jako przejscie
od dominanty modernistycznej (epistemologicznej) do postmodernistycznej (on-
tologicznej)*, to komiks w pewnym sensie przeszedl odwrotny proces. Pekla czar-
no-biata konstrukcja. Podczas gdy literatura zwrdcita si¢ ku mozliwo$ciom filmu
i komiksu, ten ostatni dostrzegl problemy, jakimi literatura zyla o wiele wczesniej.
Ten zwrot w mysleniu, czym jest komiks i jakie s3 jego mozliwosci (ale i granice),
zaowocowal ukonstytuowaniem sie powiesci graficznej jako istotnego gatunku
w obrebie komiksowego medium — gatunku, ktérego modus vivendi jest ciagle
przekraczanie swoich formalnych i tematycznych ograniczen. Stawianie pytar na
poziomie bohatera, fabuly, narracji, relacji autora i $wiata przedstawionego czy
technik plastycznych sprawia, ze powie$¢ graficzna nieprzerwanie modyfikuje
metareprezentacje gatunkowe. Podwaza komiksowe kategorie, ustawiajac przed
nimi coraz to inne lustra, sama krytycznie i z ciekawos$cia przygladajac sie wia-
snym odbiciom.

Jedna z kluczowych powiesci graficznych dla rozwoju gatunku (w powyz-
szym rozumieniu) sa Straznicy (The Watchmen) Alana Moore’a i Dave’a Gibbonsa.
Komiks ten obrazuje, w jaki sposéb potencjal ewolucyjny zawarty w metakry-
tycznosci ma wplyw na zmiany w obrebie danego lancucha politypicznego.
W tym wypadku trwate modyfikacje zachodza w szczeg6lnej odmianie komiksu

56 Myél te rozwijam w rozdziale pigtym.
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— amerykanskim komiksie superbohaterskim, jednym z najbardziej stereotypo-
wych i przez pryzmat stereotypow odbieranym typie komiksu.

Straznicy Alana Moore’a i Dave’a Gibbonsa wraz z Powrotem Mrocznego Ryce-
rza Franka Millera uznawani sa za osiagniecie przelomowe zaréwno w $rodowi-
sku fanéw komiksu, jak i jego teoretykdw. Seria, na ktorg ztozylo sie dwanascie
wydan zeszytowych (1986-1987), tworzy niepokojaca powie$é graficzng rozli-
czajacy sie z mitotworcza epoka superbohateréw. Od lat 30. do 80. XX wieku
amerykanski rynek komiksowy stopniowo wypelnialy rozrastajace si¢ coraz bar-
dziej uniwersa nowoczesnych heroséw*’. Jak juz podkreélalem w rozdziale dru-
gim, dominowal wzorzec moralnie nieskalanego bohatera, ktéry — w ramach
kilku wariantéw jednego paradygmatu — zestawiany byl ze swoim antywzorcem.
Model przygody rozgrywanej przy pomocy serii pojedynkéw wydawal sie przy
tym nie nuzy¢ czytelnika. Kontrkulturowa rewolucja lat 60. przez o$mieszenie
infantylnych historii obrazkowych oraz wytkniecie im propagandowych i poli-
tycznych tresci®® czesciowo naruszyla ten silnie zakorzeniony w kulturze popu-
larnej schemat komikséw superbohaterskich. Lata 60. i 70. nadaty sztuce komik-
sowej rozpedu. Za sprawg Spider-Mana i X-Men6éw — historii wprowadzajacych
nowe watki, problematyke moralng i figure Innego — doszto do zmiany optyki,
odnalezienia sposobu dotarcia do odbiorcy dorostego, co pociagneto za soba po-
szukiwania nowych rozwiazan i tematéw. Punktem kulminacyjnym w spojrzeniu
na niezmienny (zdawaé by sie moglo) $wiat komiksowych heroséw byt ladunek
metakrytycznosci zawarty w powiesci graficznej Straznicy.

(...) kto sie nie boi, znajdzie w Straznikach rzecz zupelnie wyjatkows, rzadka hybryde kry-
tycznie komentujaca wlasny gatunek, rozwijajaca go, a mimo to zrozumialg dla czytelnikow
niemajacych o nim pojecia. To zreszta chyba stala cecha najlepszych dokonan popkulturo-
wych — prowadzac dialog ze znawcami tematu, pokonuja ograniczenia i trafiaja do odbior-
cy-ignoranta®.

Tak pisze w swojej recenzji Michat Chaciniski®. Moore zdecydowal sie defini-
tywnie odbrazowi¢ wizerunek superbohatera. Rewolucja jest juz pierwsza strona
komiksu, na ktorej — jak sie pézniej okazuje — czytelnik obserwuje scenerie po
morderstwie, ofiarg ktérego pada jeden z tytulowych Straznikéw (Komediant).

57" Przede wszystkim dotyczy to uniwersum Marvela oraz DC.

8 M.in. w komiksach Roberta Crumba i Manuela »Spaina” Rodrigueza.
3% Chacirski 2003.

0 Ibidem.
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Takie rozwiazanie fabularne wywolalo lawing kolejnych eksperymentéw
z horyzontem oczekiwar odbiorcy: scenarzysci zaczeli uémierca¢ lub okaleczaé
ikony komiksu superbohaterskiego — Batmana, Bat-Girl, Supermana, Kapitana
Ameryke. Straznicy jednakze, zrywajac z czarno-bialym podziatem na ,dobrych”
i ,ztych’, stali si¢ przede wszystkim zabdjcami nieskazitelnego wizerunku ,super-
mandéw’”. Relatywizm tej powiesci graficznej wprowadzit do mainstreamu odcie-
nie szaro$ci: moralno$¢ przestala by¢ kategoria jednoznaczna, a motywacjami
bohateréw zaczela kierowaé logika rozmyta (wielowarto$ciowa, wprowadzajaca
stany posrednie miedzy prawde i falsz), ktéra dotychczas byta w takim rodzaju
komiksu nieznana, a ktéra od tamtej pory zaczela dominowaé w konstrukcjach
superbohaterskich fabul. Herosi zyskali ludzkg twarz i to nie w dobrym tego stowa
znaczeniu.

Wspomniany Komediant naduzywa alkoholu, na sumieniu ma gwatt, nieuza-

sadnione akty przemocy, pacyfikowanie demonstrantéw, najemna stuzbe w Wiet-
namie (gdzie nie ma oporéw, by zastrzeli¢ dziewczyne noszaca jego dziecko).
Doktor Manhattan jest nadczlowiekiem, ktérego mecza duchy przeszlosci i ktory
jednoczesnie coraz bardziej wyzbywa si¢ swego cztowieczenstwa. Gléwny boha-
ter, Rorschach, jest groteskowq realizacja figury detektywa z kryminaléw hard-
-boiled spod znaku Raymonda Chandlera. To ,inny wéréd innych” — naznaczo-
ny pietnem patologicznego dziecinstwa, kompulsywnie nienawidzacy wystepku
i zta — zbliza si¢ w swojej samotnej krucjacie w strone choroby psychicznej®'.
Jedwabna Zjawe natomiast Moore przedstawia jako starzejaca sie pieknos¢, ktora
zyje przeszloécia i dawng slawa, topiac zgryzote w kolejnych kieliszkach alko-
holu. Nocny Puchacz II zostaje ukazany jako impotent, ktory wraz z nakazem
wycofania sie Straznikéw z zycia publicznego wydanym przez wladze traci sens
egzystencji. Ozymandiasz, najmadrzejszy czlowiek $wiata, biznesmen i filantrop,
okazuje si¢ autorem demonicznego planu, ktérego ofiarg stang sie setki tysiecy
ludzi (,mniejsze zto”, wybrane w imie $wiatowego pokoju w przededniu wojny
nuklearnej, do ktérej czas odmierza Doomsday Clock).

Przykladéw niekonwencjonalnych rozwigzan w konstruowaniu bohateréw
jest znacznie wiecej. Wszystkie one tlumacza sie wizja alternatywnej rzeczywi-
stoscia lat 80. XX wieku, ktora wykreowat Alan Moore. Po raz pierwszy polityka
i problematyka spoleczna pojawiaja si¢ w komiksie na taka skale, odgrywajac

S Imie Rorschach jest tu zreszta czyteln aluzja kulturowa. Hermann Rorschach byt szwaj-
carskim psychiatra i tworca stynnego testu plam atramentowych, majacego na celu, poprzez dotar-
cie do nieswiadomodci, zdiagnozowanie zaburzen psychicznych.
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kluczows role w procesie konstruowania fabuly®. Moore wprowadzit do swojej
historii takze szeroko pojete media. Do czasu The Watchmen jedynym sygnatem
$wiata mediéw w komiksie superbohaterskim byta druga tozsamos¢ Supermana
czy Spider-Mana (dziennikarz Clark Kent i fotoreporter Peter Parker). W powiesci
graficznej tandemu Moore i Gibbons istotng role odgrywaja programy informa-
cyjne, talk-showy, wywiady typu live, artykuly w gazetach itp. Ukazane zostaja
mechanizmy dzialania propagandy, retoryki klamstwa politycznego i perswazji.
Pogon za sensacja, determinujaca rzeczywistos¢, i jej gléwny nos$nik — telewi-
zja staja si¢ narzedziami w budowaniu ogélnonarodowej psychozy. Tak ostrego
obrazu polityki i spolecznych relacji przygodowy, przeznaczony dla mltodziezy
komiks superbohaterski nie myslat do tej pory wprowadzaé nawet w czesci.

Moore i Gibbons, krytycznie analizujac dotychczasowe historie superboha-
terskie, przedstawili ,prawdziwie dorosly” fikcje. Ich komiks, obok propozycji
z magazynu ,Metal Hurlant” i ,Heavy Metal” oraz niezaprzeczalnego wplywu
na rozwoju sztuki komiksowej osiagnie¢ Willa Eisnera, zapoczatkowal czas za-
angazowanych komikséw mainstreamowych. W Straznikach pojawily si¢: kata-
strofizm, $émier¢, choroby, bieda, staro$¢ i niemoc. We wczesniejszych serialach
z historiami obrazkowymi o superbohaterach dominowalo to, co pozytywne:
miodos¢, pigkno, niesmiertelno$¢, sita, wiara w szczesliwe jutro. Straznicy to ne
gatyw tego komiksowego schematu.

Obecnie powiesci graficzne sa nasycone trudna i powazna tematyka: od Ho
locaustu i gulagéw po terroryzm. Jednowymiarowo$¢ komiksu od czasu takich
publikacji, jak Straznicy, zostala ostatecznie zachwiana. Stali si¢ oni ogniwem
w lafcuchu politypicznym wprowadzajacym na poziomie fabuly rozwiazania,
bez ktérych nie byloby Marthy Washington, Sin City i Dark Knight Returns Franka
Millera, Kaznodziei Gartha Ennisa, Azylu Arkham Granta Morrisona czy King-
dom Come Alexa Rossa, jakie znamy. Samoswiadomo$¢, ktéra osiagnal komiks na
tym etapie, umozliwila mu gleboka i krytyczna rewizj¢ wlasnych reprezentacji.
Jej efektem bylo m.in. omawiane w tym miejscu przewarto$ciowanie historii su-
perbohaterskich — jednej z kluczowych odmian komiksowego medium. Jednak
Straznicy odegrali istotng role w procesie przemian i innych elementéw komikso-
wych fikcji. Gléwnym z nich byta struktura narracji.

62 Czytelnikowi zostaje przedstawiona ,nowa” historia Stanéw Zjednoczonych, w ktérej na
trzecig kadencje prezydencka zostaje wybrany Richard Nixon, a superbohaterowie, powszechnie
uznani za renegatow, funkcjonuja na obrzezach zycia spolecznego, odtraceni i napietnowani przez
zwyklych obywateli (powracajace oskarzenie: who watches the watchmen). Ameryka i Zwiazek
Radziecki s3 w stanie zimnej wojny — przed nuklearng zaglada broni $wiata jedynie obecno$¢ Dra
Manhattana (ktéry jest — dostownie — chodzaca bronia atomows).
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Poczatek trzeciego zeszytu Straznikéw przedstawia scene przed stoiskiem
z gazetami. Jej wlasciciel jest wyraznie podenerwowany. Komentuje sytuacje
polityczng na arenie miedzynarodowej. Podkre$la swoja wiare w atomowa potege
USA. Obok niego, na ziemi siedzi czarnoskory chlopak, ktory czyta komiks. Motyw
obu bohateréw drugoplanowych, ktérych historia rozgrywa sie poza gléwna
akcja komiksu, sukcesywnie powraca w powiesci graficznej Alana Moore’a. Byl
to jeden z kilku chwytéw narracyjnych, innowacyjnych dla tego gatunku. Autorzy
The Watchmen zdaja si¢ wypowiada¢ otwartg wojne utartym rozwigzaniom takze
na poziomie struktury narracyjnej. Metakrytyczno$¢ jest wyraznie widoczna
w kontestacyjnym zerwaniu z linearnoécia, jednorodnoscia i homogenicznoscia
plaszczyzny narracji — typowymi cechami komikséw superbohaterskich od lat
30. do 70. XX wieku wlacznie.

Przyklad powracajacych bohateréw drugoplanowych z jednej strony wskazuje
na spietrzenie iloéci wykreowanych postaci (komiks superbohaterski charaktery-
zowal si¢ prostota i transparentnoscia: para protagonista — antagonista, pomocnicy
obu stron oraz uprzedmiotowione ,0soby z tta”), z drugiej za§ wprowadza chwyt
tekstu w tekscie (komiksu w komiksie). Moore nie poprzestat tylko na zwigksze-
niu ilosci ,,aktoréw”. Zdecydowal si¢ na rozbudowanie struktur relacji miedzy bo-
haterami. Skomplikowanie modelu aktancyjnego miato swoja geneze w krytycz-
nej analizie wyeksploatowanego wzorca przygodowego. Decyzja, by protagonista
mégt od pewnego momentu pelni¢ role pomocnika, a wreszcie antagonisty (Ror-
schach), oraz podobne fortele narracyjne wplynely znaczaco na walor literacki
opowiadanej historii. Co do kwestii zabiegu umieszczenia komiksu w komiksie
wiaze sie on bezposrednio z watkiem metakrytycznym. Historia czarnego frach-
towca i rozbitka poczatkowo wydaje sie paraliterackim rozwigzaniem z pograni-
cza architekstualno$ci®®. Opowiadajac zlozona i nowatorska historie komiksowa,
odwoluje sie do awanturniczych komikséw wydawanych od lat 20. XX wieku
(ryc. 6), skladajac im tym samym hold, a zarazem tworzac ich pastisz. To jednak
tylko pierwsze wrazenie. Komiks czytany przez chlopca w komiksie, ktory czytamy
,my’, przyjmuje funkcje alegorii losu Rorschacha, by w konicu sta¢ sie niejasnym
symbolem loséw wszystkich ludzi zyjacych w stworzonym przez Moore’a (auto-
ra modelowego) alternatywnym $wiecie mozliwym. Ta finalowa konstatacja laczy
sie zreszta z refleksyjng wymowa The Watchmen, ktéra zostawia odbiorce tekstu
z odwiecznym pytaniem — towarzyszacym problemowi teodycei — unde malum?

Kolejnymi chwytami — poslugujac si¢ terminologia Wiktora Szktowskiego
— udziwnienia i utrudnienia, ktére ingeruja w jednoplaszczyznows i linearng

% Genette 1992.
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narracje,sa powracajace retrospekcje prowadzone przez kilku bohateréw, niekiedy
réwnocze$nie. Sposéb ich wprowadzania przypomina techniki strumienia $wia-
domosci®. Co prawda mysli w poszczegdlnych strumieniach sa uporzadkowane,
jednak narracyjne metody przechodzenia z jednego z nich do nastepnego oraz ak-
centowanie katalizatoréw owych mysli (bodZce empiryczne, pamieé, wyobraznia)
ludzaco przypominaja metody wypracowane w pierwszej polowie XX wieku
przez Jamesa Joyce’a czy Virginie Woolf*, dostosowane w tym miejscu do formy
komiksowego przekazu wizualnego.

Innym z przykltadéw krytycznej samo$wiadomosci gatunku jest pozorna rezy-
gnacja z auktorialnej narracji — do czasu Straznikéw dystynktywna cecha narracji
w komiksach o superbohaterach. Moore zastapil ja pierwszoosobowym narratorem
w postaci Rorschacha, a dokfadniej, postugujac sie figura metonimii, zréwnat jego
glos/perspektywe z urywkami dziennika, ktéry ten po sobie pozostawil. Tu moz-
na zastanowic si¢ nad jeszcze jednym aspektem ingerencji w szablonowg strukture
narracyjng. Poniewaz dziennik 6w po $mierci gtéwnego bohatera trafia do redak-
cji jednej z wielonaktadowych gazet, zasadne jest przypuszczenie, ze cala powies¢
graficzna jest mistyfikacja — palimpsestem dziennika, ktéry pojawia sie w niej par
excellence. Znaczyloby to, ze narrator pierwszoosobowy jest jedynie konstruktem
stworzonym post factum (w oparciu o dziennik) przez redaktoréw na potrzeby opo-
wie$ci obrazkowej, ktéra ma napedzi¢ spadajacy popyt na gazete. Wtedy tez zmienia
sie dystans narracyjny: z malego na duzy, i horyzont: z waskiego na szeroki, prze-
suwajac nas z biezacej obserwacji w strone calosciowego spojrzenia w przeszlosé
(w zamknieta, odlegly historie)®. W Straznikach zamieszczone sa dodatkowo wy-
cinki z fikcyjnych kronik, artykuly, wywiady, zdjecia, fragmenty tekstow piosenek,
liczne cytaty z literatury, aluzje i asocjacje zwiazane z innymi tekstami popkultury,
okladki magazynéw itd. Nie sg to, co trzeba podkresli¢, jedynie ornamenty i do-
datki majace urozmaici¢ lekture. Z jednej strony ulatwiaja one zawieszenie nie-
wiary”, tworzac ,fikcyjne dokumenty realnoéci” skonstruowanego $wiata, z dru-
giej — stanowia wazny komentarz dla tej jednej z pierwszych komiksowych préb
zmierzenia si¢ ze skomplikowanymi problemami natury moralnej i ideologiczne;j.

6% Zob. Humphrey 1970.

65 Przytaczam te nazwiska, celowo pomijajac np. Edouarda Dujardina czy Henry’ego Jamesa,
jako ze dopiero twoérczoé¢ Virginii Woolf i Jamesa Joyce’a stanowi przyktad dojrzatych préb zrewo-
lucjonizowania technik narracyjnych.

6 Poruszam sig przy tym jedynie na poziomie fabuly i narracji, nie wnikajac w kwestie autora
implikowanego/modelowego, a tym bardziej rzeczywistego/empirycznego.

7 Eco 1995.
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Wezystkie te elementy skfadaja sie na niespotykang do tamtej pory w komiksie
probe przekroczenia barier gatunkowych historii superbohaterskich. Tym samym
wlaczajg te powied¢ graficzna w krytyczny dialog z tradycja nie tylko gatunku, ale
i calego medium, ktére przez dekady wypracowywalo ,przerysowang” prostote
i schematycznos¢ rozwiazan. Osiagnigcie samo$wiadomosci gatunkowej pozwo-
lito powie$ciom graficznym przez nastepne dwudziestolecie przebudowaé dawne
przestrzenie opowiadania w nowy, fascynujacy $wiat o niewatpliwym potencjale
ewolucyjnym — $wiat réwnie ztozony i zaskakujacy co jego literacki odpowiednik.

3.4.3. Intersubiektywnos¢ i fokalizacja

Poza (meta)krytycznoscia dla przedstawionej w tej publikacji kategorii powie-
$ciowo$¢ réwnie istotne sa dwa terminy wlasciwe kognitywistycznej teorii nar-
racji: ‘intersubiektywno$¢’ i fokalizacja’ Intersubiektywno$¢ jest pojeciem, ktore

we wspolczesnym dyskursie filozoficznym i spoleczno-kulturowym zrobito swo-
ista kariere. Co za tym idzie, czesto tez bywa uzywane bezrefleksyjnie: jako stowo

klucz otwierajace furtki z gotowa, wyabstrahowang ,z niczego” odpowiedzia, de

facto wiec zamykajac droge jakiejkolwiek konstruktywnej dyskusji. Jak zauwaza

Pawel Dybel:

Nie zwraca sie wiec uwagi na to, ze choc¢by ze wzgledu na swa postaé stowotworcza kaze
mysle¢ o relacjach miedzyludzkich w juz z géry okreslony sposéb ze wzgledu na zakladang
w nim milczaco wykladnie tego, co jednostkowo ludzkie. Nie jest to wiec termin bezzaloze-
niowy, sytuujacy si¢ ponad wszelkimi perspektywicznymi interpretacjami relacji Ja — Inny,
lecz implikuje sobg juz bardzo okreslony sposdb rozumienia tych relacji, zakorzeniony w no-
wozytnej tradycji metafizyki Zachodu®.

Pojecie intersubiektywno$ci ma bardzo szeroki zakres, ktory jednoczesnie
u swego punktu wyjscia ograniczony jest wyraznym kulturowym kontekstem in-
terpretacyjnym. Jednak juz tylko z perspektywy zachodniej filozofii intersubiek-
tywno$¢ pojawia sie na gruncie epistemologii (interesujacej sie istnieniem lub tez
nie-istnieniem innych umystéw oraz tzw. solipsyzmem poznawczym), dyskusji
o wolnodci cztowieka (filozofia polityczna, filozofia dialogu, filozofia prawa i mo-
ralnosci), jego ontologii i, oczywiscie, wielorako rozumianej problematyce komu-
nikacji. Przynajmniej za$ od czaséw fenomenologii Husserla i Merleau-Ponty’ego
intersubiektywno$¢ zaczeta zdobywac nowe tereny w XX-wiecznej humanistyce,
wkraczajac miedzy innymi w obszar badan kognitywistycznych, ktore zaczely

8 Dybel 2012: 17.
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stosowac to pojecie, by méwic o ucielesnionej swiadomosci, ktéra usytuowana jest
dodatkowo w kulturze i spoteczenstwie i jako cecha wrodzona stuzy funkcjono-
waniu czlowieka wérdd innych ludzi. Dzi$ intersubiektywno$¢ rozpatrywana jest
wiec przede wszystkim jako przedmiot studiéw psychologii ewolucyjnej i spolecz-
nej oraz towarzyszacych im, ukierunkowanych kulturowo, analiz kognitywnych.

Jednym z przejawéw intersubiektywnosci jest tzw. teoria umystu (ang. mindreading, ,czyta-
nie umystu”), czyli ludzka zdolnoé¢ do przypisywania postrzeganym osobom aktéw i stanéw
mentalnych, przede wszystkim odnoszacych sie do ich wiedzy o otoczeniu, przyczynowosci
dziatari — obrazowo mozna by te funkcje poznawcza okresli¢ jako tryb operacyjny ,widze,
ze ty wiesz, ze...”. Jest to wiec pojecie wezsze niz intersubiektywno$¢, w obreb ktérej wechodzi
tez umiejetnos¢ rozpoznawania ukierunkowania czyjej$ uwagi i aktow percepcyjnych, pra-
gnien i intencji, emocji i i uczu¢ (te ostatnia zdolno$¢ najczedciej nazywa sie empatia). To
wigc takze zdolnos$¢ do myslenia o cudzym myéleniu i mentalnego reprezentowania cudzej
sytuacji poznawczej aktualnej, przypominanej i fikcyjnej®.

Intersubiektywnos¢ wraz ze swym trybem operacyjnym mindreading jest zatem,
w przyjetej na potrzeby tej ksiazki optyce, kluczowa wlasciwoécia ramy poznaw-
czo-kulturowej powiesciowos¢, pozwalajaca na ,wejscie w cudza skore”, a takze na
kognitywna mnogo$¢ (pluralizm gloséw, polifonia). Bedac kategoria podmiotows
(personalng oraz modalng), po wprowadzeniu do teorii literatury czy tez szerzej:
teorii tekstu, presuponuje ona, ze wszelcy uczestnicy takiej komunikacji sa pelno-
prawnymi podmiotami lokujacymi sie w zhierarchizowanym uktadzie perspektyw
poznawczych: autor — narrator/narratorzy — bohater/bohaterowie — czytel-
nik. Z tym zalozeniem wigze si¢ natomiast kwestia intersubiektywnej fokalizacji”.

Pojecie fokalizacji”' w narratologii opierajace si¢ na korelacji miedzy tym, co
postrzegane a podmiotem, jest nierozerwalnie zwiazane z konstrukcja danej fabu-
ly oraz obustronnie nig warunkowane. Fokalizacja dotyczy obrazu konkretnego
bohatera lub sytuacji bezposrednio z nim zespolonej oraz dotychczasowego spo-
sobu budowania opowiesci. Jej charakter jest wiec suma danych na temat fokali-
zatora, ktorego charakteryzuje szereg markeréw perspektywy”, w jakich posiada-
nie weszliémy w czasie kontaktu z fabulg a obrazem $wiata przedstawionego jego
wzrokiem/stuchem/wechem/dotykiem. Fokalizacja jest zatem istotna takze ze
wzgledu na wskazanie sposobéw myslenia o procesach percepcyjnych whasciwych
danej opowiesci. Samo pojecie fokalizacji (szczegélnie fokalizacji zmystowej):

8 Rembowska-Pluciennik 2012: 107.

70 Zob. Bolecki 2001; Rembowska-Pluciennik 2012.

' Wprowadzone w 1972 roku w Figures III przez Gérarda Genettea (1992: 185-210).
7> Rembowska-Pluciennik 2012, 2013.
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(...) nie doczekalo si¢ szerszej recepcji na gruncie polskich badan nad narracja (...) fokali-
zacja pelni wazna funkcje artystycznego $rodka dostepu do cudzych stanéw wewnetrznych,
reprezentuje bowiem symulowanie doznan zmyslowych innego podmiotu przez narratora,
jak i przez inne postaci. Poniewaz ta operacja wymaga przyjecia cudzej perspektywy, jest
wiec figura w swej istocie intersubiektywna. (...) Wprowadzenie (...) pojecia fokalizacji po-
zwalalo zaznaczy¢, ze ujawniana przez narratora wiedza o tre$ciach $wiadomosci bohatera,
o zréznicowanych stanach wewnetrznych i zdarzeniach mentalnych obejmuje takze wglad
w doswiadczenie percepcyjne postaci, w doswiadczenie nie tylko psychiczne — programo-
wo zglebiane przez rézne formy narracji zsubiektywizowanej — ale i psychosomatyczne™.

Kluczowe w tej perspektywie jest przyjecie zalozenia o nierozerwalnej
jedno$ci psychiczno-cielesnej podmiotu, ktéra filtruje bodzce ze $wiata (przed-
stawionego):

To doswiadczenie orientuje bohatera wobec calego przedstawionego $wiata, wyznacza zasa-

dy jego kontaktu z tym $wiatem i okre$la zasob zgromadzonych na tej podstawie informacji.

Jesli istnieje punkt widzenia, to analogicznie mozna wyznaczy¢ punkt styszenia, wachania,

dotykania. W ramach narracyjnego modelu intersubiektywnosci, jakim jest symulacja, fo-

kalizacja zmystowa odgrywa wazna role przede wszystkim jako wyznacznik relacji postac —
narrator, podczas gdy w projekgji zdaje sie dominowac jej funkcja wyznacznika percepcyjnej
sytuacji, w jakiej znajduje si¢ opowiadacz™.

Rembowska-Pluciennik odwoluje si¢ tutaj do ustalers Marka Turnera. Na te
aspekty fokalizacji zwraca uwage takze Mieke Bal”, piszac o roli, jaka odgrywa po-
zycja, w ktorej znajduje si¢ cialo percypujacego podmiotu. Badaczka podkresla row-
niez zasadnicza potrzebe stosowania tego terminu na gruncie badan narratologicz-
nych, wykazujac ograniczenia poje¢ takich, jak perspektywa czy punkt widzenia.

Poczatkowo Genette wyrdznil trzy typy fokalizacji: zerowa (narracje niefo-
kalizowana; inaczej trzecioosobowa narracje wszechwiedzaca), wewnetrzna oraz
zewnetrzng. Bal — na zasadzie polemiki — zdecydowala si¢ zbudowa¢ nowa
koncepcje fokalizacji opartej o rozréznienie jedynie na ,obserwacje” wewnetrz-
na i zewnetrzna. Badaczka ponadto wprowadzila w obszar swojej typologii fo-
kalizowany przedmiot oraz fokalizujacy podmiot (lub fokalizator), co z punktu
widzenia narratologii ukonstytuowato nowa warstwe tekstu miedzy jezykiem
a fabuly. Fokalizator — to punkt, z ktérego widziane sa elementy (np. punkt wi-
dzenia postaci lub perspektywa zewnetrzna), a sama fokalizacja w ujeciu Bal stata
sie niezbywalng cze$cia narracji.

73 Rembowska-Pluciennik 2012: 189-191.
7 Ibidem: 189-191.
75 Bal2012.

KOGNITYWISTYKA  © 137



—— Rozdziat 3. W strone genologii (po)humanistycznej i kognitywistyki ——

Zaréwno propozycje Genettea, jak i Bal spotkaly sie z szeregiem zarzutéw
i kontrpropozycji. Moim zadaniem nie jest rozstrzyganie tych sporéw. Zwlaszcza
w perspektywie wcigz zmieniajacych sie studiéw narratologicznych, ktére prébu-
ja ukonstytuowad wspdlng podstawe metod badania tekstu, a przede wszystkim
celow jego analizy. Jednakze sama fokalizacja — szczegélnie fokalizacja zmy-
stowa, wazna w badaniach kognitywistycznej teorii narracji — wpisana w pro-
blematyke intersubiektywnosci i poznania Innego jest przy analizie powiesci
graficznych kwestig kluczowa. Tekst komiksowy opierajacy narracje¢ na obrazie
jest bowiem o wiele jaskrawszym przykladem tego, w jaki sposéb ,wchodzimy
w cudzg skore”. Komiks podobnie jak film moze by¢ jednoczesnie mimetyczny
i diegetyczny — pokazuje i opowiada. A bezposredni dostep do mowy niezalez-
nej i reprezentacji mysli w polaczeniu z uzupelnianiem ,miejsc niedookreslenia”
tworzy przestrzen dla interesujacych fokalizacji i fokalizatoréw.

Maus Arta Spiegelmana

Intersubiektywnos¢ jako kategoria kognitywna postugujaca sie w procesie
tworzenia narracji i jej percypowania fokalizacjg jest nieodlaczna cecha powiesci
graficznych, podobnie jak omawiane juz wyznaczniki zwigzane z (meta)krytycz-
noscia. By przyjrze¢ sie jej funkcjonowaniu, powolam sie raz jeszcze na przyklad
Mausa Arta Spiegelmana. To opowies¢ graficzna o Holocauscie, w ktdrej bohate-
rowie zostali poddani zabiegowi animalizacji. Historia ta, jak juz wspominatem,
ma dwa plany fabularne. Pierwszy opowiada o skomplikowanych relacjach syna
i ojca. Porusza réwniez metakognicyjny i autotematyczny watek pracy nad ko-
miksem Maus. Drugi jest historia Wladka z okresu II wojny $wiatowej. Tak skon-
struowana fabuta wprowadza wielopietrowa intersubiektywna strukture bytéw
fikcjonalnych. Postuguje sie przy tym fokalizacja bogata w markery perspektyw.
Pomijajac gre w intencje na poziomie autor — czytelnik, odbiorca ma przede
wszystkim do czynienia ze $wiatem, w ktérym reprezentacja ludzkiej historii
i do$wiadczenia zostaje przefiltrowana przez alegoryczne obrazowanie. Przewar-
tosciowanie podmiotéw dokonane za pomoca zastosowania alegorii zwierzecej
(emblematy) prowadzi do pewnego rodzaju dysonansu poznawczego, w ktérym
to nasze do§wiadczenie i empatia skierowane ku Innemu (ludzkiemu) ,ja” zostaja
poddane wtérnej weryfikacji i dostosowaniu do figury bohatera: czlowieka-zwie-
rzecia. Czytelnik obcuje z opowiescia o ludziach w ramach narracji prowadzonej
przez ludzkich narratoréw, jednak postrzega ich przez pryzmat informacji, jakie
posiada o myszach, §winiach, psach lub kotach — na ktére nakierowuje go war-
stwa ikoniczna komiksowego tekstu (ryc. 7).
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Maus jest opowiescia rozumiana jako kategoria spoleczna i opowiadaniem za-
razem. Z jednej strony to historia o przeszlosci, traumie, doswiadczeniu granicz-
nym i pamieci, z drugiej — Spiegelman kieruje uwage odbiorcy na sam proces
opowiadania, rodzenia sie tej powiesci graficznej oraz wlasnych watpliwosciach
i problemach temu towarzyszacych. Procesy empatyczne i identyfikacyjne uru-
chamiane podczas lektury tekstu autora magazynu ,Raw” sa nad wyraz zlozone.
Odbiorca nie spotyka sie bezposrednio z ,historia ocalatego” Maus jest (auto)
biograficznym eksperymentem, w ktérym fokalizacja wystepuje na kilku pozio-
mach. Pierwszg relacja jest stosunek autora modelowego do stworzonego narra-
tora Arta-myszy, ktory cechuje pewien ironiczny dystans podszyty melancholig
i smutkiem, charakterystyczny dla dykeji zydowskich dowcipéw wyrastajacych
z tradycji talmudycznej. Kolejng perspektywa jest ta, z ktérej — ,,oczami” nar-
ratora Arta — patrzymy na jego ojca Wladka. Wladek jest przy tym fokalizato-
rem, w ktorym przeglada si¢ sam narrator Art. Nastepnym planem fokalizacyj-
nym jest $wiat historii Wladka z IT wojny §wiatowej, ktorej on sam jest narratorem,
a ktéry do odbiorcy dociera za posrednictwem rysunkowej opowieéci narratora
Arta, poddanej zawczasu selektywnej obrébce przez autora modelowego. Do-
datkowo markery perspektyw nakladaja sie na siebie i przenikaja poszczegolne
warstwy opowiadania za sprawg urywanego charakteru powracajacych rozméw
ojca z synem, ciaglych komentarzy, pytan i odtwarzania opowiesci z dyktafonu
w czasie pracy nad komiksem — co zostaje ukazane na kartach powiesci graficz-
nej. Tryb (w rozumieniu konkretnego procesu lub dziatania jego ustalonego ele-
mentu) mindreading uruchamiany jest zatem zaréwno w stosunku do narratora
Arta, Arta-dziecka — bohatera retrospekcji, jak i jego ojca Wtadka, Wladka z cza-
séw mlodosci oraz bohateréw opowiesci Wiadka. W kazdym z tych przypadkow
niezmiennie dziala tylko fokalizator zwierzecy (niekiedy o charakterze fokalizacji
zmyslowej), kazdy inny znacznik relacji narratora-bohatera i $wiata przedstawio-
nego ulega zmianie, momentami za$ celowemu zachwianiu majacemu skierowa¢
uwage na autotematyczny przelacznik (ang. switch) opowiesci.

Proces upodmiotowienia uczestnikéw komunikacji w powiesciach graficz-
nych, w tym réwniez w Mausie, przebiega przy tym odmiennie niz w przypadku
powiesci literackiej. Dzieje si¢ tak w konsekwencji osadzenia gléwnej osi narracji
na poziomie obrazu. Ciag ikon jako podstawowy nosnik opowiadania komikso-
wego sprawia, ze percepcja takiego rodzaju tekstu napotyka na inne przeszkody,
a zarazem na caly szereg ulatwien w dotarciu do reprezentowanych w komiksie
yinnych umystéw”. Narracja oparta na obrazie nie zmienia przy tym trybu ,czyta-
nia umystu’, a jedynie mechanizmy przyswajania tekstu. Problemem badawczym
jest tu zatem sam status takiego ikonolingwistycznego przekazu narracyjnego
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i teoretyczne mozliwosci jego rozpoznania i przyporzadkowania — a wigc ge-
nologiczne umiejscowienie go na mapie gatunkéw tekstow kultury. Tym wlasnie
problemem zajmuje si¢ w ostatniej czesci tego rozdziatu, uprzednio oméwiwszy
obecng sytuacje polskiej genologii literackiej, ktora stanowi dla mnie najwazniej-
szy punkt odniesienia przy tworzeniu modelu badania narracyjnych gatunkéw
wizualnych, takich jak powies¢ graficzna.

3.5. Zarys sytuacji polskiej genologii literackiej

Rozwazajac problemy zwigzane ze wspolczesng genologia, nalezy najpierw posta-
wié pytanie, czym w zasadzie jest dzis genologia, jaka droge przeszlaiile tak napraw-
de pozostalo z jej pierwotnych zalozen. Do niedawna bowiem mozna bylo jeszcze
mowic o swoistej wylacznosci tego terminu dla literaturoznawstwa. Genologia zda-
wala sie jasno okreslonym dzialem nauki o literaturze, ktory zamyka sie w obrebie
poetologicznych rozwazan o rodzajach i gatunkach. Obecnie badania genologicz-
ne prowadzone sa réwniez w lingwistyce (np. gatunki mowy) czy filmoznawstwie,
natomiast dawna genologia literacka staje w obliczu nowych wyzwan i dylematéw.

Literature otacza z jednej strony sfera dyskurséw, z drugiej znajduje si¢ pod ci$nieniem mul-
timediéw. Obserwujemy na co dzien niezwykly ruch w genologii. Fascynacja dzwigkiem
i obrazem powoduje tryumfalny powrét gatunkéw znanych w przeszloéci i zdawaloby sie
dawno zapomnianych, jak ekfraza czy carmen figuratum. Pod wplywem filmu, radia i telewizji
rodza sie gatunki nowe: stuchowiska, komiksy, scenariusze. Dla literaturoznawcy to sytuacja
wyjatkowo klopotliwa, bo w przeciwienstwie do dyskurséw sfera multimedialna nie poddaje
sie narzedziom lingwistycznym. Stowo nie jest tam jedynym, ale tylko jednym i to nie zawsze
najwazniejszym tworzywem?’’.

Tak pisze w Nowej genologii Seweryna Wyslouch. Jednak trzeba zauwazy¢, ze
nie jest to pierwszy ,kryzys genologiczny”. Zanim pozytywizm wykrystalizowat
w sobie to, co dzisiaj nazywamy nauka o literaturze i zaczal z deterministycznym
zacieciem bada¢ prawa rozwojowe gatunkow literackich, romantyczny indywi-
dualizm zachwiat klasyfikacyjnymi osiggnieciami o§wiecenia (zwracajac sie ku
ujeciom typologicznym).

76 Wystouch 2005: 105.
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W okresie romantyzmu nastepuje ostateczny rozklad dotychczasowego systemu; zaréwno
praktyka twoércza, jak i manifesty programowe obalaja istniejace reguly, burza hierarchie
gatunkéw, zrywaja z ich czystoscia, ksztattuja utwory bedace wielogatunkowymi synteza-
mi, zacieraja granice migdzy rodzajami literackimi (epizacja dramatu, dramatyzacja epopei),
a nawet miedzy literaturg a innymi sferami twérczoéci duchowej. (...) Pojawiaja si¢ nowe
nazwy gatunkéw i odmian gatunkowych, czesto o zasiegu tylko narodowym (np. Bildung-
sroman czy polska ,gaweda”). (...) Coraz czgéciej przy tym pojawiaja si¢ utwory okreslenia
gatunkowego pozbawione albo poprzestajace na okresleniu rodzajowym (np. poezje)”.

Zaréwno w przypadku romantyzmu, jak i pozytywistycznego kierunku w li-
teraturoznawstwie’® nie mozna jeszcze méwic o autonomizacji badan z zakresu
genologii”. Dopiero dziatalno$¢ naukowa Stefanii Skwarczynskiej (od lat 30. XX
wieku) dala podwaliny polskiej genologii literackiej. Na pierwszy plan wysuwa sie
postulowana przez nia ontologia gatunku i zwigzana z nim teoria. Skwarczynska
interesuje badanie faktéw genologicznych (nazwy genologiczne, pojecia genolo-
giczne oraz przedmioty genologiczne, czylirodzaje, gatunkii odmiany gatunkowe).

Przy ambicji strukturalnego ujecia rodzaju pierwszorzedna wagg staje sie dobor elementéw
strukturalnych, a wiec przede wszystkim wlaciwe wytypowanie pozycji konstytuowanych
rodzaju. Wytypowanie pozycji konstytuowanych rodzaju pozostaje w $cistym zwigzku
z podstawowq koncepcja dziela literackiego. A zatem i rodzaj literacki réznie sie zarysuje
w zaleznosci od tego, jakie dzietu literackiemu przypiszemy istotne wlagciwosci®.

Ustalenie cech istotnych, wyrazajacych jadro istoty rodzaju w jej prostocie prymitywnej,
kaze poszuka¢ czystszej, jesli nie zupelnie czystej realizacji tejze elementarnej istoty®.

Rozpatrzenie jakosci typowych zwiazkéw pomiedzy elementami typowymi, wspdlistnieja-
cymi w poszczegdlnych jednostkach, pozwoli nam odrézni¢ takie, ktére zachodza w spo-
s6b konieczny, warunkujac bezwzglednie wspdlistnienie tych elementdéw, od takich, ktére

spowodowane okre$lonymi warunkami historycznymi warunkuja wspolistnienie danych
elementdw tak diugo, jak dlugo trwaja te warunki historyczne®.

Genologia proponowana przez Skwarczynska stawiala sobie za cel réwniez
klasyfikacje i systematyzacje materialu literackiego. W polskiej mysli literaturo-
znawczej gleboko zakorzenil sie podziat: rodzaj — gatunek — dzielo literackie.
Skwarczynska zauwaza jednak, ze:

77 Markiewicz 1996: 164-165.

78 Pozytywistyczna metodologia badan dominowala w nauce polskiej jeszcze w XX-leciu
miedzywojennym.

7 Wryjatkiem jest ksigzka Janusza Klejnera z 1922 roku Tres¢ i forma w poezji.

80 Skwarczyriska 1983: 20.

*'" Ibidem: 75.

8 Ibidem.
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(...) historycy literatury w dalszym ciagu postuguja sie ,pomocniczo” terminami rodzajowy-
mi wykonstruowanymi na starym materiale literackim i nieostroznie odnosza je do nowego,
z tym ze braki terminologii genologicznej lataja od czasu do czasu ,impresjonistycznymi”
okresleniami, nie ustalonymi w tre$ci, ptynnymi, beztrosko wymienianymi z jakimi$ innymi

okre$leniami®.

Badaczka miala pelng $wiadomo$¢ rozbieznosci terminologicznej i metodo-
logicznej pigtrzacych sie takze w genologiach literackich innych krajow®!. Stad
inicjatywa mi¢dzynarodowych sympozjow genologicznych oraz tworzenie Stow-
nika gatunkéw i rodzajéw literackich, ktéry miatby charakter ponadnarodowy
i ujednolicajacy.

Jednak juz w pierwszych artykulach Skwarczynskiej, w ktérych dominuje
metodologiczny esencjalizm tworzacy podwaliny dla strukturalnego rozwoju
polskiej genologii, dostrzec mozna akcent na heterogenicznos¢ i ptynno$¢ w ob-
rebie gatunkéw. Pozwala to, z dzisiejszej perspektywy, stwierdzié, ze badaczka
niejako antycypowala wspolczesne hipotezy badawcze.

W ten spos6b wraz z nowymi sytuacjami rodza si¢ dla tworczego wypowiedzenia nowe moz-
liwo$ci rodzajowe i obok ksztaltéw w pelnym rozwoju sg ksztalty potrozwiniete i skryte jako
wewnetrzne przez sama tre$¢ tematu, cze$ciowo jako formy podawcze tresci; olbrzymia fala
rodzajow jest wiec w wieczystym status nascendi®.

 Ibidem: 24.
8 Ten sam problem dostrzega Michal Glowiriski:

Tymczasem teoria gatunkow jest okreslona w sposob wieloraki, a wiec nie tylko — méwiac najogélniej
— przez europejska praktyke literacka. Jest okreslona chociazby przez jezyk, w jakim zostata sformutowana.
(...) W polskiej genologii utrwalilo sie $ciste rozréznienie pomiedzy rodzajem i gatunkiem (czasem jesz-
cze i odmiang gatunkowa), co pozwala tworzy¢ konstrukcje hierarchiczna typu: epika — powie$¢ — po-
wieé¢ fantastyczna. Konstrukeja taka jest dla nas czyms$ oczywistym, zrozumialym samym przez sie. Nie
bedzie ona tak oczywista dla kogos, kto sie postuguje jezykiem, w ktérym wprawdzie rozréznia si¢ rodzaj
i gatunek, ale rozréznienie to nie jest tak silnie utrwalone w §wiadomosci (np. we francuskim, w ktérym
wszystko w zasadzie zalatwia sie terminem genre, mimo ze istnieje takze espéce). (Glowirski 1997: 42)

8 Skwarczyriska 1983: 62. Wida¢ w tym miejscu silny wplyw koncepcji Bachtina, ktéry
twierdzit:

Gatunek literacki z samej swej istoty prezentuje najbardziej trwale, ,odwieczne” tendencje rozwoju lite-
ratury. W gatunku zawsze zachowuja si¢ wciaz zywotne elementy archaiki. Prawda, ze archaika ta moze
przetrwac tylko dzigki stalemu jej odnawianiu, rzec by mozna — jej uwspolczesnianiu. Gatunek
zawsze pozostaje tenze, a nie taki sam, zawsze jest stary i nowy jednocze$nie. Odradza si¢ i odnawia na
kazdym nowym etapie rozwoju literatury, w kazdym nowym indywidualnym utworze na swoim terenie.
Na tym polega Zywotnos¢ gatunkéw (... ). Gatunek to reprezentant tworczej pamieci w procesie rozwoju
literatury. Wiasnie dlatego moze on zapewni¢jedno$¢ i cigglos¢ tego rozwoju. (Bachtin 1970b: 164)
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W atach 60. XX wieku tryumfy $wiecit strukturalizm, ktéry umocnit pozycje
genologii jako istotnej galezi nauk literaturoznawczych®. Badajac struktury po-
szczegolnych gatunkow, starajac sie okresli¢ ich dystynktywne cechy i sklasyfiko-
wad poszczegdlne teksty, naukowcy wtérowali jednak Skwarczynskiej:

Nie ma gatunku literackiego — w sensie czego$ stalego, niezmiennego, co by sie dalo raz na
zawsze okresli¢. (...) Nie moze by¢ zatem mowy o jakim$ ,idealnym” wzorze ballady, sielanki
czy ody, niezaleznie od czasu. Mozna méwic jedynie o balladzie romantycznej, o sielance
osiemnastowiecznej, o odzie klasycznej itp.”

Podobne konkluzje mozna znalez¢ w Sytuacji gatunkéw Edwarda Balcerzana
czy Krzyzowaniu sig¢ postaci gatunkowych jako wyznaczniku ewolucji poezji Irene-
usza Opackiego. W zwigzku z takimi wnioskami Balcerzan, ktérego interesowaly
aspekty komunikacyjne, postulowat kategoryzowanie gatunku na podstawie naj-
bardziej reprezentatywnego jego przedstawiciela, w przeciwienstwie do Skwar-
czynskiej, ktora wskazywala na potrzebe poszukiwania chronologicznie pierwszej
reprezentacji, co dopiero, wedlug badaczki, pozwalaloby na przyjecie wiasci-
wej perspektywy przy gatunkowych analizach. Michal Glowinski®, traktujacy
gatunkowos¢ na sposob gramatyczny, zwracal natomiast uwage na sam proces hi-
storycznoliteracki, w ktérym nieustannie ksztaltuje sie kazdy gatunek:

Jesli uzna sie gatunek literacki za strukture (a nie dziala zadne przeciwwskazanie, by tego nie
robi¢), to koniunkturg dla niej beda kazdorazowo ksztaltujace sie tendencje literackie jako
wyraz okreslonej sytuacji historyczno-literackiej, daznosci najrézniejszego typu: przypisy-
wanie literaturze okre$lonych funkgji, formowanie smaku literackiego, ustalanie hierarchii
warto$ci, dazno$ci obejmujace sobg wszystko, co sie wigze z tzw. ,forma literacky™.

Gatunek literacki, zjawisko jednoczeénie systemowe i historyczne, jednoczesnie fakt $wia-
domosci literackiej i zespot regul, element rzeczywistosci historycznoliterackiej i narzedzie
opisu — to dla poetyki historycznej jedna ze spraw zasadniczych®.

8 Prace C. Zgorzelskiego, I. Opackiego, T. Michalowskiej, J. Stawiriskiego, J. Trzynadlow-
skiego, K. Bartoszyniskiego, E. Balcerzana czy M. Glowinskiego.

87 Zgorzelski 1949: 103.

88 W Stowniku terminéw literackich z 1998 roku definiowat gatunek jako: ,zespét intersubiek-
tywnie istniejacych regul, okreslajacy budowe poszczegdlnych dziet literackich i réznorako przez
nie aktualizowanych” M. Glowinski, hasto: Gatunek literacki (Stownik terminéw literackich 1998).

" Glowirski 1997: 34.

%0 Ibidem: 3S.
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3.5. Zarys sytuacji polskiej genologii literackiej

Zasadnicza zmiana w postrzeganiu gatunkow jest propozycja Stefana Sawickiego
Gatunek literacki: pojecie klasyfikacyjne, typologiczne, politypiczne?, ktora uznaé moz-
na za antecedencje popularnych obecnie teorii kognitywnych (model, prototyp):

Wydaje sig, ze dla celow teoretycznych w genologii najbardziej przydatne bytyby umiejetnie
konstruowane pojecia typologiczne, postugujace sie zaréwno podobienstwem jakosciowym,
jak i ilodciowym do wzorca. Podobienstwo to powinno by¢ w odniesieniu do poszczegol-
nych utworéw uwarunkowane odpowiednio duzg iloécia cech, tak aby bylo ono nie tylko
podobienstwem do wzorca, lecz i do innych utworéw nalezacych do zbioru?.

Potrzebe zmiany optyki badawczej i wprowadzenie nowego rodzaju studiéw
poréwnawczych dostrzega takze Agnieszka Wnuk:

Do opisu wspomnianych przeze mnie gatunkéw nie wystarcza juz teoria ewolucji form

rozwijana w ksigzkach Ireneusza Opackiego i jego szkoly. Pokazuje ona jedynie aspekt dia-
chroniczny (i do tego celu jest efektywna), nie daje si¢ jej natomiast zastosowaé do badan

synchronicznych majacych ukazywaé wzajemne interakcje i mechanizmy réwnolegtego

nachodzenia na siebie kilku wzorcéw genologicznych. (...) Projekt tak rozumianych badai

[komparatystycznych] mozna zastosowac tez, jak sadze, do literatury wspélczesnej, w ktérej

obecno$¢ takich form jak sylwa czy gatunkéw zwigzanych z ekspansja nowych mediéw (mie-
dzy innymi powie$¢ hipertekstowa) zacheca do stawiania pytan o tozsamos¢ genologiczna

utworu i jej wykladniki. Ten ostatni przyklad pozwala zreszta wyjs¢ z kregu ,,staroswieckiego”
literaturocentryzmu i rozszerzy¢ postulowane tu badania poréwnawcze na obszar calej kul-
tury, na ktérym mozna odnalez¢ liczne konteksty semiotyczne wchodzace w sie¢ interakeji

z powiescig hipertekstows i innymi gatunkami internetowymi®.

Zmiana sposobu myslenia o badaniach genologicznych i ich przedmiocie
w ujeciu literaturoznawczym jest oczywista konsekwencja przemian we wspol-
czesnej humanistyce oraz jej obecnego ,stabego” statusu. Wida¢ to miedzy in-
nymi w postulatach autoréw antologii: Sporne i bezsporne problemy wspdtczesnej
wiedzy o literaturze (2002), Polska genologia. Gatunek w literaturze wspdlczesnej
(2009), Ruchome granice literatury (2009) oraz Ostroznie z literaturg! (2000). Po-
szukiwanie odpowiednich narzedzi analizy i (mozliwie) obiektywnie funkcjonal-
nej perspektywy badawczej jest gléwnym tematem namystu (po)nowoczesnych
studiéw nad gatunkami.

ol Sawicki 1981: 121-122.
2 Wnuk 2012: 83.
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3.6. Powies¢ graficzna: przedmiot kognitywistycznej
genologii (po)humanistycznej

Kolejnym krokiem w strone weryfikacji i re-interpetowania strategii genologicz-
nej analizy byl w ostatnich dekadach XX wieku zwrot poststrukturalistyczny.
Dostrzezono nieokreslonos$¢ i otwarto$¢ tak literatury, jak i refleksji teoretycznej.
Zaczeto mowic o zaniku gatunkéw, a tym samym tradycyjnego systemu gatunko-
wego”. Literatura zaczela by¢ rozumiana jako przestrzen gatunkowo nieokreslo-
nej gry, ktorej wynikiem sa teksty sylwiczne® i hybrydyczne.

Ogloszona w latach siedemdziesigtych przez Rolanda Barthes’a §mier¢ Autora stanowila, by¢
moze, jeden z poczatkéw $mierci literatury, ktora, pograzywszy sie w intertekstualnoéci, zatra-
cila wszelkie cechy gatunkowe, laczac sie z wyznaczajacym ja kiedy$ przedponowoczesnym
kontekstem. O ile, w duzym uproszczeniu, w my$leniu bardziej tradycyjnym o mozliwosci
zaistnienia gatunku stanowi jego dekontekstualizacja, w sensie wyodrebnienia z kontekstu
na zasadzie jego marginalizacji, dyskurs poststrukturalistyczny stanowi prébe uwypukle-
nia roli kontekstu jako ,konstytuowanego zewnetrza’, ktére przenika czy tez ,wpisane jest”
w sama mozliwo$¢ powstania gatunku. Postmodernizm takze dokonuje dekontekstualizacji,
lecz niejako na odwrét, poprzez marginalizacje wnetrza i zatarcie granic pomiedzy wnetrzem
i zewnetrzem, stwarzajac w ten spos6b pewna czarng dziure, o ktdrej charakterze raczej trud-
no co$ konkretnego powiedzie¢. Stad tez nieche¢ postmodernizmu do okre$lenia swej ga-
tunkowosci, do wszelkich pytari ,,czym jest?” nie tylko on sam, lecz takze cokolwiek innego®.

Wynikiem takiej postawy jest zakwestionowanie genologii esencjalnej — de-
finiowalnos$ci niezmiennych kategorii (przy jednoczesnej czystosci i trwalosci
tych kategoryzacji), ostrosci granic, binarnosci cech oraz koniecznosci ich wy-
stepowania w kazdej reprezentacji danego gatunku. W polskiej genologii rekonfi-
guracja myslenia o gatunkach zaowocowata trzema znaczacymi propozycjami re-
fleksji metodologicznej. Z jednej strony pojawila si¢ ,genologia hermeneutyczna”
Stanistawa Balbusa, w ktdrej podtrzymywane jest twierdzenie o nieprzerwanym
istnieniu gatunkéw w literaturze, ktérych co prawda wspoélczesne teksty juz nie
realizuja, ale istniejac w przestrzeni hermeneutycznej, wciaz odwoluja sie do hi-
storycznych paradygmatow.

9 By¢ moze wyrazne rozgraniczenie i przedstawienie w hierarchicznym uporzadkowaniu wyznaczni-
kéw genologicznych, stylistycznych i strukturalnych tekstu w ogéle nie jest mozliwe. Na poziomie ideali-
zacyjnym — model gatunku stanowizarazemmodel tekstu. (Witosz 2002: 284)

% Zob. Nycz 1996b.
5 Balbus 2000: 25.
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(...) im bardziej gatunki literackie si¢ rozpadaja, tzn. im bardziej dekonstruuja si¢ ich para-
dygmaty, lub méwiac $cilej — im bardziej konkretne teksty literackie z paradygmatéw tych
nie chcg korzystaé, albo co wiecej — korzystaja z nich, aby im zaprzeczy¢ — tym czedciej
pojawiaja sie w tychze tekstach réznego rodzaju i rzedu sygnaly tradycyjnej przynaleznosci
gatunkowej. Mozna by to uznac za proste akty artystycznej przewrotnosci i przejé¢ nad tym
malym kosztem interpretacyjnym do porzadku. Gdyby nie fakt, ze zjawisko to wystepuje
w literaturze najwyzszych lotéw i nie nalezy do wyjatkéw (... ).

»Zaglada gatunkéw” literackich — jako zasadniczych, fundamentalnych kategorii myslenia
o literaturze i jej interpretacji, jest wigc po prostu niemozliwa, i to w znacznym stopniu nieza-
leznie od tego, jakie ksztalty konstrukcyjne — czy dekonstrukcyjne — przebieraja aktualnie
powstajace utwory literackie, w jakiej mierze poddaja sie ,z osobna” paradygmatycznym kwa-
lifikacjom i taksonomiom. Kazda bowiem taka konstrukeja zjawia si¢ zawsze i nieodzownie
wiréd gatunkow, ktdre juz zaistnialy i w najlepsze istnieja, nadal stanowiac zespoly realnych
przedmiotéw hermeneutyki historycznej (czyli w ogéle kazdej rzeczywistej hermeneutyki)”.

Druga koncepcja byto odstapienie od traktowania literatury jako dziedziny
swoistej i autonomicznej na rzecz stworzenia nowej genologii, faczacej rézne jezyki
i noéniki przekazu®. Trzecie rozwigzanie to wprowadzenie pojecia prototypu, za-
czerpniete z badan kognitywnych.

Przyjeta perspektywa rozwazania relacji tekst — gatunek zawiera wyrazna opcje na rzecz
antyesencjalnego pojmowania genologicznego przedmiotu. Gatunki traktowane sg tu jako
normatywne (zinstytucjonalizowane) inwarianty rozmaitych wersji aktualizacji danego ze-
spolu regul tekstowych. Genealogiczne nacechowanie realizowane jest w tekécie, a rozpozna-
wane w lekturze, dzieki odniesieniu do zespolu intertekstéw o pokrewnych wilasciwosciach,
zorganizowanego w formie archetekstu, ktéry — jako ,juz (wczesniej) znany” — stanowi
uktad odniesienia dla okre$lonej, gatunkowej kwalifikacji utworu. Przez gatunkowy arche-
tekst nalezaloby rozumie¢ tutaj swego rodzaju prototyp, reprezentujacy egzemplarz idealny
(niekoniecznie realnie istniejacy), ktéry najlepiej spelnia gatunkowe normy badz to jako re-
prezentacja rzeczywistego egzemplarza wzorcowego, badz jako uktad cech najbardziej typo-
wych ($rednia statystyczna), badz wreszcie jako system cech o najwyzszej mocy rozdzielczej
(w stosunku do egzemplarzy innych gatunkéw)®*.

W takim ujeciu gatunek ma forme radialng (prototyp oraz rozszerzenia pe-
ryferyjne). I tak utwory niehierarchiczne, hybrydalne i synkretyczne stanowily-
by przyklady kraicowych reprezentacji gatunku — majacych w sobie najmniej
cech ,ilo$ciowych” prototypu. Taka perspektywa pozwalalaby wéwczas bada¢

% Tbidem.

7 Ibidem: 32.

%8 Zob. Balcerzan 1999a, 1999b.

9" Nycz 1995: 69. Zob. tez: W. Stempel, Everyday Narrative as a Prototype (1986).

KOGNITYWISTYKA  © 147



—— Rozdziat 3. W strone genologii (po)humanistycznej i kognitywistyki ——

na przyklad powie$¢ graficzna. Na korzysci plynace z nieesencjalnej/prototy-
powej genologii zwraca uwage Roma Sendyka'®, zajmujac sie problematyka
teorii eseju:

(...) kategoryzacja prototypowa spelniajac powyzsze wymagania, zdaje sie by¢ narzedziem
przydatnym dla opisu zjawisk o niejasnych granicach, zmieniajacym sie centrum, zaleznym

101

od ksztaltu doswiadczenia spolecznego i indywidualnego*.
Autorka Nowoczesnego eseju podkresla przy tym, ze:

(...) uzywajac wspélczesnie terminu ‘gatunek) nalezaloby jednoczesnie modyfikowaé kon-
wencjonalne rozumienie tego terminu, wyciagajac konsekwencje z faktu, iz ,tradycyjne na-
zwy genologiczne” staly sie narzedziem komunikacyjno-identyfikacyjnym, stuza jedynie
tymczasowemu porozumieniu pomiedzy nadawca i odbiorcg, ewentualnie s3 rodzajem in-
tertekstualnego, wewnatrz-genologicznego kodu i swego rodzaju dyskusja z historycznym

102

kontekstem, nie funkcjonuja za$ jako instrument klasyfikacyjny ani definiujacy*.

Podsumowujac zaprezentowany zarys koncepcji genologicznych w polskich
badaniach literaturoznawczych, wydaje sig, ze najwlasciwsza metodologia badan
gatunkéw mieszanych, szczegélnie takich jak powie$¢ graficzna, ktora nie jest
jednorodna jezykowo, bylaby koncepcja Iaczaca w sobie politypiczne stanowisko
Sawickiego (1981), uzycie kategorii prototypu'® oraz wykorzystanie propozycji
genologii multimedialnej Edwarda Balcerzana, ktéra otwiera dodatkowe kon-
teksty interdyscyplinarne. Zajmujac si¢ powieécia graficzna, trzeba dodatkowo
rozwazy¢ kwestie przektadu intersemiotycznego. Najwazniejsza jest jednak $wia-
domo$¢ relatywizmu i heterogenicznosci tekstu literackiego — rozumianego
(po)nowoczeénie. Ryszard Nycz konkluduje:

190 Sendyka przedstawia w tym kontekscie takze zalozenia Wittgensteina dotyczace jezyka
i gry, stwierdzajac zasadno$¢ méwienia o podobienistwie rodzinnym w genologii. Jednocze$nie au-
torka pokrétce opisuje mozliwe niedogodnosci analityczne zwigzane z teoria prototypéw i podo-
bieristwem rodzinnym.

101 Sendyka 2006: 116. Autorka wymienia cztery zasadnicze cechy prototypu: stopniowal-
noé¢ reprezentatywnosci, rozmyto$¢ granic, nakladanie si¢ znaczen — w sensie ,podobienistwa
rodzinnego” bad? ,radialnych wigzek znaczenia” Lakoffa, analityczna polisemia, czyli brak definicji
klasycznej (Sendyka 2006: 115).

102 Sendyka 2006: 93.
19 Biorac pod uwage subiektywizacje takiej typologii — jak pisze Seweryna Wystouch
— ,metoda kognitywistyczna moze by¢ w literaturoznawstwie przydatna jedynie w ograniczonym
zakresie: w badaniach §wiadomosci gatunkowej” (Wyslouch 2005: 100).
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Zwrécenie uwagi na archetekstows (prototypowa) budowe genologicznych pojeé wiaze sie
nadto $ciéle z dostrzezeniem faktu, iz sa to pojecia nieostre, a takze o rozmytych zakresach.
Tak, jak nie ma tekstow pozagatunkowych, tak tez nie ma utworéw podpadajacych catko-
wicie pod normy wylacznie jednego gatunku. Tekst przyporzadkowany by¢ moze réznym
genologicznym klasom ze wzgledu na jego rézne, brane pod uwage, wlasnosci; gatunek za$
— dzieli¢ czgé¢ swych normatywnych cech i z innymi gatunkami**+,

Ta migotliwa ,nieprzypisanos¢” powinna wyznaczy¢ kierunek wspoélczesnej
genologii, ktora na potrzeby tej ksiazki nazywam nowa genologia, a ktérej przed-
miotem stac si¢ moze opisywana przez Sendyke eseistyczno$é, wprowadzona
przeze mnie powie$ciowos¢ i inne ramy poznawczo-kulturowe. Pamietajac o po-
rzadku klasyfikacji i wychodzac od niego, trzeba uwaza¢, by nie popas¢ w autory-
tatywne wskazywanie ,,co jest czym w §wiecie tekstow”. Pokora widoczna w teorii
prototypéw wydaje sie stuszng metoda, tym bardziej w przypadku badania tak
ztozonych i niezanalizowanych do tej pory gatunkéw, jak powiesé / powiesé
graficzna. Taki rodzaj genologii mozna nazwa¢, kierujac si¢ potrzeba watpienia
i sceptycyzmem poznawczym, genologia (po)humanistyczna: z jednej strony
proponujaca nowe narzedzia, z drugiej — uwrazliwiong na tematy i problemy

tzw. Nowej Humanistyki'®.

S

104 Nycz 1995: 71.

195 Roma Sendyka w Nowoczesnym eseju nie bez powodu podaza tropami Préb Montaigne’a,
ktérego postawa krytyczna zdaje si¢ by¢ ponadczasowa i doskonale wpisuje si¢ w to, co okreslam
w powyzszej konkluzji jako refleksje (po)humanistyczna. Nowa Humanistyka nie oznacza wszak
zaprzeczenia dorobku swej poprzedniczki.
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ROZDZIAt 4

Komiks w systemie znakow’

4.1. Teoria komiksu: rekonesans

W rozdziale drugim, omawiajac historie komiksu, zwiazane z nim pojecia oraz
koncepcje, powoluje si¢ na ustalenia wielu amerykanskich i europejskich bada-
czy, w tym humanistéw z Polski. W tym miejscu dodatkowo pokrétce przedsta-
wie rozwdj powszechnej teorii komiksu.

Dzieje tej galezi badan kulturowych sa krétkie i siegaja raptem 1978 roku.
Wtedy to ukazala sie ksigzka Story and Discourse: Narrative Structure in Fiction
and Film Seymoura Chatmana. Byta to pierwsza préba strukturalistycznej analizy
komiksowego (i — co wida¢ po tytule — nie tylko) opowiadania. Publikacje
z lat wczesniejszych, ktére w pewnym stopniu o komiksie méwily, ciezko zali-
czy¢ do kamieni milowych teorii. Wigkszo$¢ tekstow traktowata komiks albo
jako ciekawostke i dodatkows ilustracje opisywanego akurat zagadnienia, albo tez
analizowala zjawisko pod katem historycznym, prébujac odnalez¢ jego korzenie
w prehistorycznych malunkach naskalnych, starozytnych wazach czy pismie pik-
tograficznym.

Studia teoretyczne nad komiksem sa przy tym ciekawg egzemplifikacja zmian
dokonujacych si¢ od kilku dekad na niwie humanistyki i nauk spotecznych (cho¢
nie tylko). Naukowo bedac galezia mtoda, ktéra w najlepszym razie moze szukaé

! W pierwszej czgsci tego rozdzialu odwoluje si¢ do fragmentéw swojego artykutu: Komiks

jaki jest, kazdy widzi? Krétka analiza kognitywna zjawiska (Wréblewski 2014).



Rozdziat 4. Komiks w systemie znakow

swojego poczatku w przywolywanej tu strukturalistycznej narratologii oraz se-
miotyce lat 70. i 80., teoria komiksu od swego zarania opiera si¢ na publikacjach
w czasopismach branzowych i zbiorczych monografiach ztozonych de facto takze
w pewnym sensie z artykuléw. Nieliczne przyklady to pelnowymiarowe ksiazki
i obszerne studia planowane jako autonomiczna propozycja badawcza. Po czg-
$ci akademicy zajmujacy si¢ komiksem, podobnie jak ci analizujacy na przyktad
nowe media czy gry video, od poczatku funkcjonuja w trybie, ktory obecnie
staje si¢ wiodacy i przesuwa akcent z roli ksiazki na rzecz roli artykulu w pismach
o wysokim IF.

Jesli juz pojawiaja si¢ publikacje zwarte, sa to najczes$ciej — poza pracami
zbiorowymi — propozycje opisujace zjawisko komiksu z perspektywy innych
mediéw — szczeg6lnie filmu, malarstwa i literatury. Takie podejscie badawcze
nie jest obce takze niniejszej rozprawie. Interdyscyplinarno$¢ czy transdyscy-
plinarno$¢ moga przynie$¢ komiksowej teorii wiele dobrego, gdyz ona sama
— wiyrastajac z tradycji semiotycznych i narratologicznych — nacechowana jest
heterogenicznie. Kopot zaczyna si¢, gdy dochodzi do aneksji jednego zjawiska
przez zjawisko drugie — przekroczenia granicy miedzy gatunkami, ktére nie ma
jednakze charakteru otwarcia, tylko zawlaszczenia. Dzieje sie tak przy probach
zdominowania danej dziedziny definicjami i terminami wla$ciwymi metodolo-
gii z innego obszaru studiow. W taki sposob komiks staje sie pseudo- lub para-
literatura, quasi-filmem, uproszczonym malarstwem itd. Tendencja ta jest silnie
widoczna w polskiej humanistyce. Szczegdlnie teksty publikowane w latach 90.
i pierwszej dekadzie XXI wieku wyraznie ,kolonizujy” teorie komiksu. Wiacza-
nie opowiadania obrazowego w poczet narracji literackiej lub filmowej odznacza
sie czestokro¢ protekcjonalnym ignorowaniem kardynalnych probleméw teore-
tycznych. Z jednej strony chwali sig, ze nauka sigga po nowe fenomeny kultu-
ry popularnej, z drugiej — uprawomocnienie takiego wyboru przez wlaczenie
tekstu do ,lepszej” kategorii przeczy naukowosci calego procesu. Miedzy innymi
z powodu owej proweniencji zainteresowanie komiksem przez lata obradzalo
w specyficzne realizacje, ktore najliczniej reprezentowane sa pozycjami z zakresu
historii medium w perspektywie ewolucji literatury czy filmu wlasnie.

Optymistyczniej wyglada postmodernistyczna tradycja angloamerykanska
(Mario Saraceni, M. Thomas Ing, Martin Barker, Scott McCloud) i (post)struktu-
ralistyczna mysl franko-belgijska (zwlaszcza teksty Phillipe Mariona, Thierry’ego
Groensteena). Francuska semiotyka, estetyka, a takze narratologia w duchu
Barthesa szybko dostrzeglty komiks i do dzi$ zdaja si¢ ksztaltowac intelektualna
refleksje nad historiami obrazkowymi. Perspektywy studiow francuskich oraz
amerykanskich wniosly do teorii komiksu podstawowa warto§¢ — autonomie
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tekstu komiksowego wobec innych form tekstowego swiata. Wyjatkowo$¢ ta nie

skutkowala jednak zaprzeczeniem licznych narracyjnych i semiotycznych powi-
nowactw. Autonomia komiksu jako kulturowego zjawiska pozwolita na rozwoj

studiéw komparatystycznych i transmedialnych, w ktérych komiks zaczatl spo-
tykac sie z literaturg i filmem na réwnych prawach. W latach 80. dolaczyty do

tego badania kognitywistyczne zwiazane z rola odbiorcy w procesie tworzenia

i odczytywania znaczen (np. Comics: Semiotic and Pragmalinguistic Approaches to

a Mixed Medium Michela Bodmera — 1985 r.). Jednakze w obrebie komiksowej

teorii do dzi$ dominujg artykuty rozproszone — to w nich mozna znalez¢ najcie-
kawsze ustalenia i analizy. Publikacje zwarte najcze$ciej zwodza swoim tytulem,
bardzo niewiele lub pobieznie méwiac o komiksie. Zdarzaja sie szczesliwe wyjatki,
jak na przyklad Storyworlds Across Media: Towards a Media-Conscious Narratology

pod redakcja Marie-Laure Ryan i Jana-Noéla Thona z 2014 roku.

Przewaznie niestety komiks ramowany od strony krytycznej, komunikacyjnej
czy kognicyjnej wciénigty zostaje pomiedzy analizy reklam, infografik czy libe-
ratury. Najglo$niejsze za$ pozycje wydawnicze nie dotycza kwestii narracji jako
takiej. Istnieja wigc dziesiatki ksiazek i artykuléw o komiksie i ideologii — under-
groundzie, feminizmie, polityce kulturowej i kolonializmie, ktore nie wnosza nic
nowego do dyskursu o narracji i studiach nad gatunkami.

4.2. 0 interpretacjach gatunku:
wstepne zdefiniowanie poje¢ komiks i powiesc graficzna

Studia, ktérych przedmiotem jest komiks, stawiaja przed badaczem szereg prze-
szkdd i pytant w miejsce solidnych fundamentéw pod przyszte odpowiedzi. We
wstepie oraz rozdziale pierwszym przedstawilem kilka podstawowych probleméw
zwigzanych z badaniem komiksu oraz przynaleznoscia tegoz do kultury popular-
nej, jego statusu opartego na grze oraz obrazowosci, ktéra pietrzy trudnosci defi-
nicyjne, bedac jednoczeénie warsztatem préb i bledéw visual culture studies (kté-
rych jest nie tylko przedmiotem, ale i eksperymentalnym narzedziem). Gléwna
kwestig pozostaje jednakze genologiczne rozpoznanie zjawiska kulturowego,
jakim jest komiks, oraz wyrdznienie w jego obrebie gatunku powies¢ graficzna.
Realizujac ten cel, przedstawie na poczatek wybrane definicje komiksu. Wpro-
wadze tez pojecie ‘gatunku’ i ‘dziedziny’, jednoczesnie wskazujac na niemoznos¢
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stworzenia zadowalajacej klasyfikacji, a tym samym definicji komiksu i powiesci
graficznej opartej na skonczonej liczbie elementoéw konstytutywnych, ktére by-

lyby jej esencja.

Komiks nie jest sztuka popularng, nie ma juz naiwnego komiksu (... ). Komiks wyrdst ze
sztuki popularnej (...), ale nieprzerwanie podnosi swa jakos¢, stawiajac coraz wyzej po-
przeczke, nie tylko autorom, ale i publicznosci. Ta ostatnia sama przyczynila sie — poprzez
rozwdj swoich gustéw — do rozwoju gatunku®.

Stwierdzenie Chacinskiego o rozwoju medium komiksowego — do ktérego
przyczynilo sie wzrastajace wyrobienie czytelnicze, ale takze poszerzenie pola
kulturowego komiksu, tym samym dotarcie do odbiorcéw o réznym kapitale
symbolicznym® — jest niewatpliwie trafne. Jednak juz rozpoznanie o ucieczce
z popularnoéci i naiwnosci w strone wyzszych form sztuki wydaje si¢ znacznym
uproszczeniem, ktére wypacza rozumienie kultury wspoélczesnej omoéwione
w poprzedniej czesci pracy. Chacinski zdaje sie mimowolnie reprezentowa¢ opre-
syjny podzial na kulture wysoka i masowg, ktéra niegodna jest miana sztuki. Tym
samym wpisuje si¢ on w tendencje eskapistyczne dyskusji o komiksie, ktore to
byly pierwsza z przyczyn (w latach 80. XX wieku, gdy Will Eisner zapropono-
wal ten termin, wyrézniajac rodzaj twérczoéci komiksowej, ktory sam uprawial)
zanegowania istnienia powiesci graficznej jako osobnego gatunku. Dychotomia
egalitarne — elitarne, spowodowala, ze autorzy oraz krytycy komiksow ekspery-
mentalnych, ,poszukujacych’, ambitnych, odmiennych od zastalych wzorcéw
probowali na rézne sposoby awansowaé publikowane prace komiksowe. Te do$¢
rozpaczliwe proby zdobycia uznania i szacunku dla formy komiksowej oraz przy-
znania jej rangi sztuki zaowocowaly jednak poglebieniem panujacego podzialu,
w ktérym to tekst-parweniusz usilnie stara si¢ wkupi¢ w taski elity kultury. Ko-
miks, w tym powie$¢ graficzna, przynaleza do kultury i sztuki popularnej. Nie
oznacza to jednak, ze brak im oryginalnosci, réznorodnosci tematycznej i gatun-
kowej, waloréw estetycznych itd. Istnieje przy tym, podobnie jak w filmie czy
literaturze, reprezentacja tekstow miatkich i naiwnych, niekiedy po prostu zlych,
ale i ta cze$¢, ktora mozemy nazwaé arcydzietami, komiksami §wiadomymi ga-
tunkowo, ewoluujacymi i dlatego waznymi z punktu widzenia rozwoju kultury.
Jak podkresla Scott McCloud, $wiat komiksu jest $wiatem ogromnym i réznora-
kim (ryc. 8).

2 Chacinski 1995.

Terminy Pierre’a Bourdieu.
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Dywersyfikacja komiksowego $wiata zmusza do postawienia pytania o rela-
cje dziedziny i jej gatunkéw. I tak: dziedzing bylby komiks we wszystkich swych
przejawach (jak jest nig literatura), ktorego ramy definicyjne winny skupia¢ sie
na semiotycznej i narracyjnej wyjatkowosci tego rodzaju tekstéw kultury (tak
postepuje na przyktad jeden z najwazniejszych badaczy i twércéw komiksu Scott
McCloud), pozostawiajac drugorzedne cechy, takie jak: tematyka, odbiorca,
ksztalt edycyjny, kategoryzacji prototypowej i zasadom podobienstwa rodzinne-
go. Pierwszym rozréznieniem musi by¢ jednak to, ktére usytuuje komiks jako
dziedzing ponad swoimi gatunkami. Zbyt czesto bowiem klopotem staje sie
terminologiczna nieécislos¢, opierajaca sie na metonimicznym czy $cislej — sy-
nekdochicznym mysleniu: totum pro parte i pars pro toto. Za jego sprawa, albo to
nazywa si¢ kazdy typ komiksu po prostu stowem komiks — nazwa dziedziny, zja-
wiska — albo tez stosuje okreslenie gatunkowe powies¢ graficzna, odnoszac je do
wszystkich rodzajéw komiksu dluzszych niz kilka stron lub komiksu w ogélnosci,
traktujac czes¢ jako cato$¢. Odpowiadataby temu ujednolicona nazwa literatura,
uzywana, z pominieciem nazw gatunkowych, w stosunku do powieéci, opowia-
dania, ody, sonetu, humoreski — lub na zasadzie porzadku odwréconego — po-
wiescig lub opowiadaniem nazywano by wszystkie mozliwe gatunki i literature
jako dziedzine.

Zjawisko komiksu z kazda dekada swojego istnienia staje sie coraz bardziej
ztozone. Komiks jest jednym z najdynamiczniej rozwijajacych sie twordw kultu-
rowych, podatnym na wpltywy zewnetrzne od tematycznych po formalne. W tym
miejscu mozna byloby po raz kolejny zastanawia¢ nad kwestia: czy komiks jest
tekstem artystycznym, odrebna dziedzing sztuki? Sygnalizowalem ten problem
juz kilkakrotnie. Niestety w polskich studiach humanistycznych takie rozwazania
nadal budza pewien sprzeciw, mimo ze w zachodniej mysli krytycznej i teoretycz-
nej taki problem juz od dawna nie istnieje. W polskim spojrzeniu na zagadnienie
komiksu wcigz wygrywaja stereotypowe osady, ktére mimo swojego anachro-
nizmu dominuja bez wigkszych zmian przynajmniej od lat 70. XX wieku, kiedy
to komiks zostal zaliczony w poczet literatury brukowej*. Czeslaw Hernas pyta:

Wprowadzajac do rozszerzonego pojecia literatury polskiej trzecia literature, brukowa, trze-
ba podja¢ pytanie zasadnicze: czy jest ona jaka$ gorsza twérczoscia, nieliteracka(?), czy tez
wytworem odrebnej kultury literackiej, nie uznanej. Wylaczmy od razu domniemania, ze jest

Dunin 1972. Zdarzaja si¢ jednak wyjatki. Chronologicznie pierwszym istotnym z nich jest
ksiazka Krzysztofa Teodora Toeplitza Sztuka komiksu. Préba definicji nowego gatunku artystycznego
z 1985 roku. Autor systematyzuje w niej dotychczasowa wiedze z zakresu historii i teorii komiksu,
podejmuje probe zdefiniowania cech gatunku oraz stara si¢ wyznaczy¢ ramy jego artyzmu.
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to literatura nieudolna, grafomanska, a wiec nie spelniajaca wymogéw okreslonych poetyk.
Taki zarzut stawiata brukowcom opinia literacka warstw wyksztatconych, odwolujac sie jed-
nak do wiasnych norm i gustéw, nie aprobujac w caloéci poetyki immanentnej, rzadzacej
tamta literatura®.

Przyznajac prawo do istnienia ,immanentnej” osobnej poetyki literatu-
ry kramarskiej, nie dalo si¢ jednak omina¢ protekcjonalnego traktowania tejze
z racji jej watpliwego artystycznego statusu wzgledem ,wymogéw okreslonych
poetyk”. Nie bez znaczenia pozostaje tu kwestia momentu historycznego, ktory
z jednej strony skutkowal ideologicznie nacechowana postawa, zmuszajaca do
potepienia wytworéw tego, co bylo przyjete za wytwor zepsutego imperializmu
amerykanskiego, z drugiej za§ wykorzystywal perswazyjne mozliwosci komik-
sowego komunikatu dla celéw propagandowych. Komiks w takiej podwoéjnej
optyce jawit si¢ jako niska, pozbawiona artystycznych cech rozrywka dla mas
(w domysle: dzieci i infantylnych dorostych). Standardowo podkreslano jego hu-
morystyczny badZ sensacyjny charakter i zaliczano w poczet literatury jarmarcz-
nej/kramarskiej. Mimo ze polski rynek komiksowy rozwija si¢ nieprzerwanie,
a w mediach wielokrotnie padalo sformulowanie boom komiksowy, organizuje sie
przeglady, festiwale$, a o komiksach regularnie pisze si¢ juz nie tylko w specjali-
stycznych periodykach, ale w renomowanych tygodnikach i prasie codziennej, to
i tak zjawisko to w akademickich kregach traktowane jest marginalnie’. Odda¢
trzeba réwnoczesnie sprawiedliwo$¢ badaczom-pionierom w polskich studiach
nad komiksem: Krzysztofowi Teodorowi Toeplitzowi, Andrzejowi Banachowi,
Jerzemu Szylakowi, Wojciechowi Birkowi, Ryszardowi K. Przybylskiemu,
Adamowi Ruskowi czy Januszowi Duninowi (ktéry proponowat w artykule Prole-
gomena do ,komiksologii”® nazwe tego rodzaju badarn, co znajduje swa kontynuacje

> Hernas 1973: 19. Odpowiedz przyznajaca nalezne miejsce literaturze popularnej przyszta

dopiero w 1997 wraz z ksiazka Anny Martuszewskiej ,Ta trzecia”. Problemy literatury popularnej.

Najwigkszy z nich, MFKiG — Miedzynarodowy Festiwal Komiksu i Gier odbywa si¢ co
rokuw Eodzi (Dyrektor Festiwalu odebral za niego w 2014 roku nagrode w Belgii). W pazdzierniku
2013 roku miata miejsce 24. edycja festiwalu (wczeéniej funkcjonowat on jako MFK — Miedzyna-
rodowy Festiwal Komiksu [do 2009], swa dzialalnos¢ rozpoczynal natomiast pod nazwg OKTK

— Ogdlnopolski Konwent Twércéw Komikséw). Inne wazne konwenty to WSK — Warszawskie
Spotkania Komiksowe, poznanska Ligatura, Baltycki Festiwal Komiksu w Gdansku oraz Krakow-
ski Festiwal Komiksu — towarzyszacy Targom Ksiazki.

7" Tendencje te przetamuja powoli coraz czestsze konferencje i publikacje poswiecone tema-

tyce komiksu (glownie studenckie i doktoranckie), a takze l¢dzkie sympozjum komiksologiczne
oraz fakultatywne zajecia kulturoznawcze na uniwersytetach.

8 Dunin 1972.
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m.in. w tekstach—-manifestach Krzysztofa Skrzypczyka, organizatora corocznego
sympozjum komiksologicznego). Komiks analizowany jest dzi§ od strony m.in.
literaturoznawczej, kulturoznawczej, socjologicznej i lingwistycznej. Czy da sie
jednak mowi¢ o komiksologii rozumianej per se? Juz sam termin moze przeciez
budzi¢ kontrowersje, wskazujac na monolityczny, homogeniczny i w pelni osob-
ny charakter takich badan naukowych. Komiksologia wszak, jesli pozostawaé
przy tej nazwie, jest metodologia w procesie, ksztaltowang przez rézne dyskursy
i podejscia analityczne. Dotyczy to tym bardziej polskiej rzeczywisto$ci akade-
mickiej, ktéra dopiero stopniowo otwiera si¢ na kulture popularng — w tym na
komiks. Uczestniczymy w czyms, co ogdlnie nazwaé mozna projektem studiéw
nad komiksem. Postugujac si¢ terminem kognitywistycznym, stwierdzi¢ nalezy,
ze obecnie ma miejsce ramowanie tej przestrzeni, w ktérej dochodzi do wielora-
kiego rodzaju mapowan jednych treéci na drugie. Ma to charakter wszechstronny
i zlozony, poniewaz angazuje narzedzia wypracowane przez rozmaite dziedziny
naukowe. Projekt komiksologii, ktory nalezatoby raczej nazwa¢ studiami nad ko-
miksem (comics studies) — kierujac sie asocjacjami z women’ studies oraz gender
studies — jest ciekawy szczegélnie w kontekécie przewartosciowan, ktére doko-
nuja sie na przestrzeni ostatnich lat w literaturoznawstwie. W szczegdlnosci in-
teresuje mnie umieszczenie tego zagadnienia na tle metodologicznego impasu
genologii esencjalnej oraz wspomnianego juz rozmycia kategorii literacko$ci, co
otwiera mozliwoéci badan genologicznych komiksu z perspektywy literaturo-
znawstwa skierowanego ku gatunkom hybrydycznym i agenetycznym, do kté-
rych zaliczam przede wszystkim powie$¢ graficzna.
Rodowdd komiksu sprzyja podwazaniu jego znaczenia. Niemozliwe jest jed-
nak dalsze zamykanie pojecia komiks w dawnych stownikowych hastach typu:
yfabula opowiedziana za pomoca serii obrazkéw rysunkowych, wspomaganych
watlym tekstem stownym; rysunek przedstawia bohateréw w wyraznie zaryso-
wanej sytuacji; tekst za$ ogranicza si¢ tylko do ich wypowiedzi wmontowanych
w rysunek w formie dymka™; ewentualnie: ,historyjka obrazkowa opatrzona
krotkim tekstem, zwykle o charakterze sensacyjnym lub humorystycznym, za-
mieszczana w czasopismach, wydawana w osobnych broszurach lub wy$wietlana
w telewizji'’; typ publikacji rozrywkowej o niskim poziomie artystycznym”™"".

O Stownik terminéw literackich 1998.

%" Pomijam w tym miejscu merytoryczny blad utozsamiania animacji z komiksem.

' Stownik jezyka polskiego 1981.
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Zjawisko nazywane (...) ,opowieécia rysunkowa” przyjelo sie w Polsce okresla¢ nazwa
ykomiks”. Stowo to jest spolszczona transkrypcja angielskiego ,comics” — liczby mnogiej
od stowa ,,comic” (,,comic strip”, ,comic book” — dostownie komiczny [$mieszny] pasek,
ksigzka). Nazwe te nadano specyficznej, narracyjno-graficznej formie wypowiedzi, ktéra
pojawita sie na lamach kilku czasopism w Stanach Zjednoczonych na przelomie XIX i XX
wieku. W miare rozpowszechniania si¢ formy na inne kraje rozszerzat si¢ tez zasieg uzywa-
nia na jej okreslenie nazwy amerykanskiej. W Polsce uzywano jej poczatkowo w pierwotnej,
angielskiej pisowni, z braku polskich odpowiednikéw okreslajac nowe, obce zjawisko nazwa
oryginalna. Z czasem, na skutek dlugotrwalej praktyki jezykowej nazwa ta — w zmienio-
nej pisowni — niejako przyjela sie w polskim stownictwie, co usankcjonowalo jej funkcje
jako polskiego okreslenia zjawiska. Wraz z wymowa polska nazwa przejela tez od oryginatu
bezposrednie etymologiczne odniesienie do kategorii komizmu, ktére nazwa ta zawdziecza
charakterystycznej dla pierwszych komikséw zabawnej, komicznej treci. Odniesienie to,
adekwatne w pierwszym okresie ewolucji nowej formy wypowiedzi, w latach pézniejszych
na skutek rozszerzenia jej zakresu tematycznego takze i na pozostale kategorie emocjonalne,
zdezaktualizowalo sie, ustepujac miejsca zwigzkowi konwencjonalnemu. (...) Tu jednak, na
skutek powszechnej u nas nieznajomosci wspolczesnego oblicza komiksu, zachodzi mozli-
wo$¢ wtérnego nacechowania nazwy jej pierwotnym znaczeniem, a w konsekwencgji $cislego
przyporzadkowania komiksu jako formy wypowiedzi — kategorii komizmu i jej pokrew-
nym (np. karykatura); (...) prowadzi ona ponadto do istotnego bledu w okreslaniu kryte-
riéw definicyjnych zjawiska, a mianowicie do supozycji, jakoby o przynaleznosci utworu
do dziedziny zwanej komiksem decydowata dominacja w nim okre$lonej kategorii emocjo-
nalnej. Kryterium to, owszem, pozwala na klasyfikacje gatunkowa poszczegélnych utworéw
(np. wyodrebnia komiksy humorystyczne, komiksy grozy itp.) — wszystko to jednak dopie-
ro po uznaniu danego utworu za komiks, co wymaga zupelnie innych kryteriow*.

Wspolczesny komiks ma dziesigtki odmian, postuguje si¢ réznorodnymi
$rodkami wyrazu. Jest adresowany, podobnie jak literatura, do dzieci, mlodziezy
i dorostych. Réwniez tak jak literatura komiks ma swoje gatunki, subgatunki i od-
miany rodzajowe. Spotykamy sie z komiksami przygodowymi, kryminalnymi,
psychologicznymi, satyrycznymi, politycznymi etc. Komiks, od czasu swojego
powstania, wyksztalcit imponujaca liczbe mozliwosci realizacji. Jako medium
kulturowe rozwinal sie na tyle, ze przyréwnywanie go jedynie do obrazkéw dla
dzieci z Kaczorem Donaldem, najprostszych ksiazeczek z superherosami w try-
kotach i przygdéd Kapitana Klossa jest wyrazem poznawczej ignorangcji. Istnieje
przy tym wspdlny mianownik dla wszystkich reprezentantéw dziedziny, nazywa-
ny narracyjna jednoscia ikonolingwistyczna, ktory jednoczeénie, w przypadku
powiesci graficznej, odsyta do paradygmatow literackich. Na potrzeby tej publi-
kacji sprobuje wyznaczy¢ wstepne granice dziedziny komiksu, pamigtajac o jego
narracyjnej dominancie.

2" Birek 1988: 8-9.
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Poczatkowo nalezy zastanowic¢ sie nad samg istotg literackosci'*: czy komiks
i powies¢ graficzna spelniaja jej wyznaczniki? Odpowiedz paradoksalnie brzmi
dwojako: i tak, i nie. Henryk Markiewicz w swoich studiach nad literaturg wy-
mienia trzy podstawowe kryteria wskazujace na literacko$¢ danego tekstu: fikcyj-
nos¢ $wiata przedstawionego, uporzadkowanie naddane w stosunku do potrzeb
zwyczajnej komunikacji jezykowej i obrazowos¢'. Wszystkie te cechy wydaja sie
fundamentalne tak dla literatury, jak i komiksu, ale tez dla szeregu innych tek-
stéw kultury. Znaczniki fikcyjnosci i obrazowosci (dostownie) komiksowych
$wiatéw sa przy tym znacznie wyrazniejsze od literackich ze wzgledu na silnie
zaznaczajacy si¢ umownos¢ tekstu komiksowego. Naklada si¢ na to ztozona pro-
blematyka teorii fikcji, ktéra zaréwno przychyla sie do wyréznienia wykladnikow
fikcji — gléwnie na poziomie technik narracyjnych's — jak i postuluje (zwlasz-
cza po zwrocie narratywistycznym i performatywnym) panfikcjonalizm uniwer-
sum tekstow'®. Podobnie wyglada sprawa naddania uporzadkowanego, ktére
w komiksie dotyczy nie tylko tekstu slownego, ale przede wszystkim plaszczyzny
obrazowej bedacej prymarnym osrodkiem narracji. I ten warunek zostaje spel-
niony. Rozplanowanie kadréw na poszczegélnych planszach, organizacja §wiata
przedstawionego wewnatrz kazdego z nich, wybor techniki plastycznej, konwen-
cji graficznej oraz wiele innych zabiegéw porzadkujacych skladajy si¢ na osta-
teczng konstrukcje komiksowej wypowiedzi — spelniony zostaje wiec i trzeci
wyznacznik Markiewicza. Komiks i powies¢ graficzna sa zatem w pewnym sensie
zjawiskami literackimi, literatura sensu stricto nie bedac. Dzieje si¢ tak z jednej
strony ze wzgledu na literacki rodowo6d komiksu i jego nieustajace dialogowanie
z literackimi toposami i paradygmatami opowiadania, z drugiej — wskutek roz-
mycia granic literackosci zwiazanego z redefiniowaniem pojecia tekstu czy fikgji
wladnie. Z tego powodu literacko$¢ oraz powiesciowoé¢ traktuje w kontekscie

B Problematyke literackosci i powiesci omawiam szczegélowo w rozdziale trzecim.

M) Widzimy, ze nawet po wyeliminowaniu okreslen wyraznie falszywych czy tylko normatywnych,

zaden z dyskutowanych wyznacznikéw literatury nie posiada waznosci powszechnej, ze wzgledu na jej he-
terogenicznos¢. Utworom stownym przypisujemy wspolczesnie przynalezno$é do literatury tak ze wzgle-
du na fikcyjno$é¢ (chocby czedciowa) $wiata przedstawionego, jak ze wzgledu na ,uporzadkowanie nad-
dane” w stosunku do potrzeb zwyczajnej komunikacji jezykowej, jak wreszcie ze wzgledu na obrazowos¢
(przy czym obrazowos¢ posrednia posiada réwnoczesnie cechy fikcyjnosci). (Markiewicz 1980: 64-65)

Pamieta¢ trzeba przy tym, ze mozemy mie¢ do czynienia z obrazowo$cia poérednig i bezpo-
$rednia. Sam Markiewicz niejako komplikuje ten problem, zwracajac nastepnie uwage na szereg
niuanséw terminologicznych i interpretacyjnych.

' Jeziorska-Haladyj 2013.

16 Zob. m.in. Lodge 2002; Hamburger 1980; Hutcheon 1988; Genette 1992; Jeziorska-
-Hatadyj 2013.
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rozwazan nad komiksem i powiescia graficzng jako swojego rodzaju figury mysle-
nia, ktore przektadaja si¢ na formy narracyjne i jezykowe bez wzgledu na medium
i no$nik. Powiesciowo$¢ i literacko$¢ w perspektywie kognitywnych postaw au-
tora i odbiorcy wpisa¢ mozna réwnoczeénie w szersza metodologie kognitywi-
styczna. Realizacje tego czytelnik znajdzie w rozdziale piatym.

Komiks bywa réwniez nazywany opowiescia rysunkows, co nakierowuje na
jego fabularny i szerzej: narracyjny charakter.

Termin ten pojawil sie po raz pierwszy jako propozycja zastapienia nazwy ,komiks” naszym
rodzimym okre$leniem w roku 1978 na famach czasopisma ,Relax” (ktére nastepnie przyjeto
nawet nazwe ,magazynu opowiesci rysunkowych”). (...) Jesli chodzi o bezposredni zakres
semantyczny nazwy, odnosi si¢ on do dwéch podstawowych cech okreslanego przez nia
zjawiska: do narracyjnosci (,opowie$¢”) oraz jego graficznego charakteru (,rysunkowa”).
(...) Ow bezposredni zakres semantyczny kieruje nazwe ku bardzo ciekawym konotacjom,
a mianowicie zbliza ja do francuskiej nazwy komiksu: la bande dessinée (dostownie: ,ryso-
wana ta$ma, pasek”). (...) Pojawienie si¢ zagadnienia powigzai pomiedzy proponowana
tu nazwa a jej francuskim odpowiednikiem pozwala spojrze¢ na problem terminologii (...)
w innej nieco perspektywie. Otdz nazwa ,komiks” nie jest jedyna, w pelni uniwersalng nazwa
(...) co wigcej, niemal powszechna praktyka poszczegdlnych krajow, w ktérych pojawialo
sie nowe zjawisko, stalo sie zastepowanie nazwy amerykariskiej rodzima. I tak obok francu-
skiej bande dessinée mamy wioskie fumetti (dymki), hiszpanskie historietas (historyjki), portu-
galskie banda disegnada. Podobna etymologie maja nazwy: holenderska, firiska, wegierska.
Nieliczne tylko kraje (np. Niemcy) zachowaly, tak jak Polska, brzmienie nazwy oryginalnej.
A iw Polsce podejmowano wezeéniej proby nadania komiksowi wlasnej nazwy, np. ,koloro-
we zeszyty’, jak nazywal swoje komiksy polski potentat w tej dziedzinie okresu PRL — wy-
dawnictwo ,Sport i Turystyka™.

Pomijajac formy deminutywne oraz terminy kojarzace sie z tym, co dzieciece
i dziecinne (,kolorowe zeszyty’, ,rysunkowe”), opowies¢ i opowiadanie zdaja
si¢ kluczowymi okreéleniami dla komiksu, a tym bardziej dla powieéci graficz-
nej. Opowiadanie odsyla bowiem nie tylko do konkretnego gatunku epiki, ale
takze, jesli nie przede wszystkim, do charakterystycznego trybu poznawania
i myslenia czlowieka, ktory konstruuje kategorie konceptualne i relacje migdzy
nimi na ksztalt matych i wiekszych narracji. W kategoriach opowiesci i sekwen-
cji obrazow ukladajacych sie w narracje definiuje sie¢ takze pamie¢, swiadomosé
oraz sny i marzenia/fantazje. Opowiadanie historii, a wigc narracja, jest za$ pod-
stawowym celem kazdego komiksu. Podkreslam przy tym raz jeszcze, ze pojecie

7 Birek 1988: 11-12.
yRelax” — magazyn komiksowy wydawany w Polsce w latach 1976-1981; Sport i Turystyka
— wydawnictwo powstale w 1953 roku (funkcjonowato do lat 90.) specjalizujace si¢ w publika-
cjach sportowych, turystycznych i krajoznawczych. Wydawato réwniez komiksy.
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narracji postrzegam szerzej niz jedynie jako zbidr wszystkich elementéw tekstu
skladajacych si¢ na konstruowanie fabuly oraz zasady, dzieki ktérym elementy te
sa laczone. Synonimem tego pojecia jest dla mnie — nie w sensie gatunkowym
— opowiadanie i powiesciowo$¢ rozumiana jako Bachtinowski Zzywiol opowiesci
wymykajacy sie formom i regufom'®.

Literaturoznawczy program wpisany w notatki i projekty Bachtina jest odmienny od hipokry-
zji prob teoretycznej liberalizacji (... ), poniewaz odzegnuje sig on od wyjscia z ciasnego te-
renu wielotomowej powiedci, czyli sztuki stowa, aby go coraz bardziej poszerzac i przesuwac
jego granice, poszukujac poza literaturg artystyczng zjawisk, ktorym mozna by przypisa¢ tak
zwang literackogé. (...) Proces literacki nie stanowi tu punktu wyjscia, lecz punkt dojscia®.

Nie prébuje zatem dotrzeé, wzorem Wladimira Proppa®, do glebokiej struk-
tury formalnej, ktéra wedlug narratologdéw strukturalistéw generuje kazdorazo-
wo konkretng fabute. Nie neguje jednoczesnie istnienia takich struktur — czy
to w pelni literackich, czy tez (jak zapewne wolalby Bachtin) opartych na jezyku,
gatunkach mowy i zdialogizowanym cudzym stowie. W analizie powiesci graficz-
nej — zaréwno z punktu widzenia genologii, jak i kognitywistyki — ciekawym
problemem jest za to znaczenie figur myslenia—poznania stojacych za obrazowo-
-slowng narracja, ktére prowadza do rozwoju gatunku, réwnoczesnie utrudniajac
jego jednoznaczne zdefiniowanie. Same definicje stanowig przy tym osobny pro-
blem. Niemozliwe jest bowiem obecnie, w dobie kryzysu genologii esencjalnej
iw obliczu rozrastajacej sie przestrzeni tekstow, wielokrotnie o konstrukeji hybry-
dycznej, agenetycznej i polimedialnej, stworzenie zadowalajacej ramy pojeciowej
w oparciu o klasyczna arystotelesowska klasyfikacje cech wystarczajacych i ko-
niecznych. Ponadto definicja, kategoria czy pojecie sa wplatane w szereg zaleznosci,
ktére nie stanowity problemu za czaséw Kanta i kategorii rozumowych. W swych
poznych fenomenologicznych pismach zwraca na to uwage Husserl, zajmujac sie
genealogia logiki (a doktadnie wyprowadzeniem zaawansowanej logicznie mysli
pojeciowej z nizszego poziomu sadoéw predykatywnych, a tych natomiast ze sfery
doéwiadczenia przedpredykatywnego). Twierdzil on, ze u podioza kazdej struk-
tury logicznej (a wiec zbioru, kategorii, sadu i pojecia) lezy konstytutywna dzia-
talno$¢ ,ja”*'. Ruch $wiadomosci sprawia zatem, ze logiczne struktury sg takie
a nie inne (przykladowo sad predykatywny ma zawsze strukture dwucztonowa).

Wiecej w tym temacie w czeéci po$wieconej narratologii kognitywistyczne;j.
¥ Karpowicz 2010: 147.

2% Propp 1976.

! Husserl 2006.
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Poglad na te swoista precesje $wiadomosci podkresla kwestie subiektywizacji
definicji, w ktora wpisuje sie takze problem jezyka i retoryki, zawlaszczenia przez
ideologie, dominujaca narracje, wspdlnote interpretacyjna czy pole kulturowe.
Problem struktur logicznych, definicji i fenomenologii jest jednak nazbyt ztozo-
ny, by poswieci¢ mu wystarczajace miejsce w tej ksigzce. O mozliwosciach i prze-
szkodach w (po)nowoczesnej genologii pisze za to szczegétowo w rozdziale trze-
cim. Teraz jednak chcialbym przedstawi¢ kilka ,tradycyjnych” definicji komiksu,
ktore reprezentuja caly korpus hasel o niemal identycznym brzmieniu, by nastep-
nie zestawi¢ je wstepnie z propozycja kategoryzacji opartej na prototypach i po-
dobienstwie rodzinnym.

Komiks jest to uksztaltowana na przetomie XIX i XX wieku, gléwnie w zwiazku z rozwojem
prasy, zwlaszcza amerykaniskiej, szczegélna forma graficznego powiazania rysunku i tekstu
literackiego (jednosci ikonolingwistycznej), sluzaca rozwijaniu narracji lub obrazowaniu
znaczen, ktérych czytelno$¢ jest mozliwa w ramach tego powigzania, bez dodatkowych
zrédet informacji; komiks wystepuje przewaznie pod postacia serii obrazéw powiazanych
ciggloscig czasows, przedstawiajacych dziatania powtarzajacych sie postaci; komiksy ryso-
wane s recznie, przez jednego lub kilku autoréw, na papierze, a ich powielanie zwigzane jest
z technikami drukarskimi wlasciwymi prasie i wydawnictwom ilustrowanym®™.

Komiks to gatunek wspoélczesnej kultury masowej, typ publikacji rozrywkowej zamieszcza-
nej w gazetach lub stanowiacej osobna broszure. Pierwsze komiksy w prasie amerykanskiej
korica XIX w. Historyjka obrazkowa opatrzona tekstem (ograniczonym do wypowiedzi bo-
hateréw) o charakterze sensacyjnym, czasem humorystycznym (niekiedy przerébka dzieta
literackiego). Najbardziej znani bohaterowie komiksu: Superman, Batman, Asterix, James
Bond, w Polsce: Funky Koval, Tytus, Romek i A" Tomek?.

Opowie$é¢ rysunkowa (la bande dessinée) bylaby opowiadaniem (cho¢ niekoniecznie opo-
wiadaniem) tworzonym przez obrazy pochodzace spod reki jednego lub kilku artystéw (co
pozwala wyeliminowa¢ kino i ,fotopowies¢”), obrazy nieruchome (w odréznieniu od filmu
animowanego), zwielokrotnione (w przeciwienistwie do karykatury) i zestawione obok sie-
bie (w odréznieniu od ilustracji i opowiesci w rycinach) ...

Wiszyscy zgadzaja sie ze stwierdzeniem, ze opowies¢ rysunkowa (la bande dessinée) opiera
sie na sposobie narracji wymagajacym nastepstwa winiet obrazowych, zawierajacych (lub
nie), tekst, ktéry w catosci lub w czesci pochodzi od postaci za posrednictwem dymkéw (ba-
lonikéw, chmurek). Co oznaczaloby, ze gdy tekst znajduje sie pod obrazem, mieliby$my hi-
storyjki obrazkowe (les histoires en images) a nie opowiesci rysunkowe (les bandes dessinées)™.

> Toeplitz 1985: 40.

» Haslo w szeéciotomowej encyklopedii PWN z 1996 roku, za: Blazejczyk 2001.
** Couperie 1973, za: Birek 1988: 28.

25 Pierre 1976: 11, ttam. W. Birek.
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Komiks — fabula opowiedziana za pomoca serii obrazkéw rysunkowych wspomaganych
watlym tekstem stownym; rysunek przedstawia bohateréw w wyraznie zarysowanej sytuacji,
tekst za$ ogranicza si¢ tylko do ich wypowiedzi wmontowanych w rysunek w formie tzw.
»dymka”. K. przedstawiaja na ogot historie sensacyjne, bywaja takze przerébkami dziet kla-
sycznych. Zrodzone w XIX w., stanowia szczegélnie charakterystyczna forme wspolczesnej
kultury masowej*.

[Komiks to] seria statycznych obrazkéw ulozonych obok siebie, stanowiacych spéjna catosé
narracyjng i znaczeniowy, ktérej gléwnym skladnikiem sg elementy graficzne nie bedace sto-
wami, aczkolwiek tekst moze w niej odgrywac istotna role”.

Wybrane propozycje definicji w rézny, mniej lub bardziej adekwatny, spo-
sob, probuja sprecyzowaé, czym komiks jest i jakie cechy go okreslaja. Wszystkie
z nich charakteryzuja si¢ zawieszeniem miedzy normatywnoscia a opisowoscia,
przy czym kazda bez wyjatku wskazuje na wybrane cechy esencjalne, niezbedne
dla méwienia o komiksie.

Omoéwiwszy wezesniej pokrotce kwestie terminologiczne, chcialbym raz
jeszcze podkresli¢ potrzebe rozwaznego korzystania z dostepnej nomenklatury
teoretycznej, ktorej naduzycia lub zbytnie uogélnienia moga prowadzi¢ do nie-
porozumien miedzy poszczegdlnymi postawami badawczymi w studiach nad
komiksem. Z tego wlasnie powodu przywotuje powyzsze proby zdefiniowania
formy komiksowej, zwigzane z problemem kategoryzacji samego zjawiska i jej
wplywem na odmiennos¢ rozumienia tego, co percypujemy.

Amerykanski psycholog Roger Brown zauwazyl w latach 50., ze mozemy odnosi¢ si¢ do rze-
czy na réznych poziomach uogélnienia (1958). Dla przykladu, kto$ kto ma w kieszeni mo-
nete dziesieciocentows, moze opisywac ja, uzywajac przy tym wielu odmiennych wyrazéw
i zwrotéw. Mozna o niej méwié (jako o monecie, pienigdzach, o dziesieciu centach, poryso-
wanych dziesieciu centach z 1952 r., metalowym przedmiocie czy po prostu jako o rzeczy).
Mozemy przy tym ulozy¢ wszystkie te okreslenia w pewien hierarchiczny ciag, poczynajac
od stwierdzen najogdlniejszych, po te najbardziej szczegélowe:

rzecz; metalowy przedmiot, pieniadze, dziesie¢ centow, dziesieciocentéwka z 1952, poryso-
wana dziesieciocentowka z 1952 1.

Brown zauwazyt réwniez, ze w sytuacji o zabarwieniu neutralnym, najbardziej naturalnym
sposobem moéwienia o znajdujacej si¢ w kieszeni monecie, jest okre$lanie jej mianem dzie-
sieciocentéwki (dlatego powyzej pojawia si¢ pogrubiona czcionka). Chociaz jest to przy-
ktad hierarchicznej kategoryzacji wystepujacy w kulturze amerykanskiej, reprezentowane
przezen zjawisko ma charakter uniwersalny. Obserwacje, jakie poczynili Brown oraz inni

26 Stownik terminéw literackich 2000, za: Blazejczyk 2001.
*7 Blazejczyk 200L.
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badacze, w kwestii istnienia intuicyjnie wyczuwalnego naturalnego poziomu kategoryzacji,
doprowadzily w rozwazaniach nad naturg ludzkiego kategoryzowania do powstania calego
paradygmatu naukowego™.

Analiza wielu hierarchii taksonomicznych zaowocowala wnioskiem, ze wiek-
szo$¢ kategorii, ktorymi dysponujemy, moze by¢ rozmieszczona na réznych po-
ziomach kategoryzacji konceptualnej w tychze hierarchiach. Tak jak w przypad-
ku prototypéw mozemy zapytaé, co sprawia, ze hierarchie taksonomiczne tworza
zwartg calos¢. Jedli odwotaé sie do klasycznego ujecia®, facznikiem jest integracja
poszczegdlnych grup, polegajaca na zawarciu jednego poziomu w poziomie kolej-
nym. Kategorie poziomu 1. zawieraja w sobie kategorie poziomu 2., a te zamykaja
w sobie kategorie poziomu 3. Kategorie te s definiowane przez konkretne cechy.
Wiasciwosci, charakterystyczne dla pozioméw z informacjami ogélnymi, zawie-
raja sie w kategoriach pozioméw bardziej szczegétowych. Ten zgrabny, przejrzy-
sty schemat zawodzi jednak w przypadku istotnego i, z punktu widzenia klasycz-
nej teorii kategoryzacji, osobliwego aspektu hierarchii wertykalnych, mianowicie
tego, ktory zaklada istnienie poziomu w obrebie owych hierarchii, zdajacego si¢
mie¢ ,lepszy od innych status”. Mowa tu 0 wspomnianym juz poziomie natural-
nego wyboru, na ktérym kojarzymy nasze kategorie z rzeczywistos$cia. W pewien
sposdb srodkowy poziom (poziom 2.) jest uprzywilejowany — psychologicznie
wazniejszy od innych®. Na tym poziomie wiekszo$¢ ludzi najchetniej i z fatwo-
$cia nazywa napotykane obiekty. Ogdlne okreslenie, ktorego zaczeto uzywac dla
nazwania tego poziomu, to poziom podstawowy (basic-level)*.

W sytuacji neutralnej, kiedy ktos poprosi mnie o zidentyfikowanie czterokolowego pojazdu,
ktory kierowca prowadzi po autostradzie, najprawdopodobniej powiem, ze chodzi o samo-
chéd osobowy, a nie o pojazd jako taki lub o limuzyne. Trzy poziomy, ktére wyrdznilismy
powyzej, to odpowiednio:

Poziom 1: poziom nadrzedny: pojazd

Poziom 2: poziom podstawowy: samochod

Poziom 3: poziom podrzedny: limuzyna®.

28 Kovecses 2011: 70.

2 Ibidem: 69-71.

30 Ibidem: 72.

31 Por. Rosch i Mervis, i in. 1976: 382-439.
32 Kovecses 2011: 71-86.

3 Ibidem: 72.
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Do kazdego z tych pozioméw mozna dopasowaé pewne rozumienie tego,
czym jest komiks:

poziom nadrzedny: obrazek, obrazki, historyjki, historyjka obrazkowa, kolorowe
zeszyty etc.;

poziom podstawowy: komiks;

poziom podrzedny: powies¢ graficzna; komiksowy strip; komiks przygodowy etc.

Kategorie poziomu podstawowego sg tymi, ktére jako pierwsze przychodza
na mys$l, gdy mamy do czynienia z dang rzecza lub zjawiskiem. Do kategorii po-
ziomu podstawowego odwoluja si¢ takze definicje, ktére z zalozenia starajq sig
podac wszystkie istotne informacje na temat tego, co opisuja. Mozna by wiec za-
lozy¢, ze wszystkie definicje komiksu sg ulokowane na poziomie podstawowym
konceptualizacji. Nie jest to jednak do korica stuszne zalozenie. Réwniez definicje
moga by¢ stopniowalne ze wzgledu na swoja ,,0g6Ino$¢” lub ,wyspecjalizowanie”.
A w zwigzku z tym i one moga by¢ przyporzadkowane do kazdego z powyzszych
poziomoéw. Dodatkowo kategorie kazdego z tych pozioméw réwniez przybieraja
charakter prototypowy lub postuguja si¢ zasada prawdopodobienstwa rodzinne-
go. Nie tylko wiec kategoria poziomu drugiego bedzie prototypem / najlepszym
reprezentantem calej kategorii, ale takze kazdy z tych pozioméw bedzie skon-
struowany na identycznej zasadzie. I tak, postugujac si¢ definicjami zawartymi
w artykule Michala Blazejczyka:

Poziom nadrzedny:

obrazek, historyjka obrazkowa — wiazalby sie z definicja z sze$ciotomowej ency-
klopedii PWN. To najprostsza definicja, ktéra pozwala wlaczy¢ w obszar komiksu
réwniez rysunek satyryczny, ilustracje z komentarzem werbalnym czy filmowy
storyboard. Dysponujac tego rodzaju wiedza, odbiorca z duzym prawdopodobien-
stwem wskaze na teksty kultury, ktére komiksem nie s3, a jedynie w jakims$ stopniu
go przypominaja. Jednocze$nie na poziomie swojego uogdlnienia definicja ta do-
starcza szeregu przedsadéw: o dziecigcym adresacie, prostocie, naiwnosci i niskiej
proweniencji. W tym wypadku, przedwiedza skladajaca si¢ na kategorie komiks
moze rowniez doprowadzi¢ do probleméw z percypowaniem komiksowych tek-
stow, nawet jesli beda one jedynie nieznacznie bardziej skomplikowane narracyj-
ne. Komiks taki pozostanie niezaliczony w poczet reprezentacji tej kategorii lub
— w najlepszym razie — proces jego lektury stanie si¢ dla czytelnika niemozliwy.

3% Blazejczyk 200L.
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—— 4.2. O interpretacjach gatunku: wstepne zdefiniowanie poje¢... ——

Poziom podstawowy:

komiks — definicja Toeplitza; hasto ze Stownika terminéw literackich — tym ra-
zem mamy do czynienia z ujeciem bardziej szczegdlowym, ktére wylacza obrazek
satyryczny i jemu podobne formy graficzne z kategorii komiks. Kategoryzacja na
poziomie podstawowym zapewnia takze definicje, umozliwiajaca wyrazne roz-
poznanie komiksu bez wzgledu na uzyte techniki i rozwigzania narracyjno-for-
malne. Nadal jednak nie unika stereotypizacji (m.in. ,przerébka’, ,sensacyjne’,
yobrazki”) i w konsekwencji dewaluacji zjawiska kulturowego, jakim jest komiks.

Poziom podrzedny:
wiaze si¢ z wiedzg specjalistyczna/ekspercka, ktora pozwala dostrzec réznice we-
wnatrzgatunkowe, relacje intertekstualne, zabiegi na poziomie narracji oraz tech-
niki graficzne wykonania komiksu. Na przyktad umozliwia scharakteryzowanie
odmienno$ci miedzy powiescia graficzna, amerykanska komiksows seriag boha-
terska a gazetowym stripem. Kategoria komiks, rozbudowana na tym poziomie
o szereg nowych wlasciwosci i wariantéw, zapewnia nowa perspektywe odbioru,
a takze chroni przed niepotrzebnym warto$ciowaniem i, w konsekwencji, depre-
cjacja. Ten poziom kategoryzacji reprezentowaltby pozostale umieszczone tu de-
finicje. Na ich przykladzie wida¢ jednak prototypowa stopniowalno$¢ wewnatrz
kategorii, ktora skutkuje odmiennymi sposobami recepcji zalezacej od jednej
z tych optyk — od trzech réznych pozioméw kategoryzacji konceptualnej*.
Co do ich akuratnosci — kazdy z terminéw domaga si¢ uscislenia: tekst, ele-
menty graficzne; nalezy wprowadzi¢ wyrazenie ,narracyjna jedno$¢ ikonolingwi-
styczna” lub jego odpowiednik, modyfikacji podda¢ wyraz ,obrazki’, ktéry w kon-
tekscie ,komiksu powaznego” ma wydzwiek pejoratywny, oraz zastanowic si¢ nad
stwierdzeniem: ,ulozone obok siebie”. To oczywiscie nie wszystkie watpliwo$ci.
Im wieksza nasza przedwiedza, tym bardziej zlozona kategoria, a tym samym bar-
dziej skomplikowany oglad swiata i niejednoznacznos$¢ postrzeganych przedmio-
tow. W zaleznosci od tego, na jakich poziomach funkcjonuja w naszym umysle
dane kategorie, zmieniac¢ si¢ bedzie obraz przedmiotéw rzeczywisto$ci, w tym tek-
stow kultury, takich jak powie$¢ graficzna. Jakie cechy przypisuje si¢ jednak temu
gatunkowi komiksowemu i w jaki sposéb wyrdznialo sie go do tej pory z dziedzi-
ny komiksu oraz dlaczego budzilo, a nawet do dzi$ budzi to pewne kontrowersje?

35 W pewnej mierze — wszak sq to wciaz definicje esencjalne, dalekie od stworzenia modelu
lub prototypu wyjéciowego, a co z tego wynika, kazda z nich podkresla inne cechy lub czyni to
w dowolnej kolejnosci.

3¢ Wiecej o relacjach kategoryzacji jezykowej i konceptualnej m.in. w: Johnson 1987;
Krzeszowski 1999; Libura 2000; Taylor J. R. 2001; Rosch, 1976: 193-233.
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Konrad Grzegorzewicz w ,Zeszytach Komiksowych” z 2005 roku pisze:

Od 20-30 lat komiksy nie odgrywaja powazniejszej roli w kulturze popularnej USA. Marvel
i DC, stanowiace od wielu lat trzon rynku, praktycznie nie sprzedaja komikséw poprzez kio-
ski z prasg — niemal ich cafa dystrybucja odbywa sie za poérednictwem specjalistycznych
ksiegarn, obslugujacych przede wszystkim waskg publiczno$¢ fanowska?.

Ta marketingowa zmiana polityki wielkich wydawnictw skutkujaca spadkiem
sprzedazy amerykanskiego komiksu popularnego natozyla sie w latach 80. XX
wieku na narodziny magazynu ,Raw’, jednego z najglosniejszych pism prezen-
tujacych dojrzaly, ,dorosly” komiks i nowe rozwiazania graficzne. Pojawit si¢
problem natury rynkowej: gdzie sprzeda¢ towar, ktéry nie wspolgra ani z asor-
tymentem specjalistycznych punktéw przeznaczonych dla fanéw popularnych
komiksow superbohaterskich, ani z oferta tradycyjnych ksiegari. W takich oko-
licznosciach wykrystalizowata sie nazwa graphic novels, poczatkowo okreslajaca
zwarte, pojedyncze publikacje komiksowe, roznigce si¢ od zeszytowych serii. Od
razu tez spotkala sie z atakiem krytyki, ktéry widzial w tej nowej praktyce probe
sztucznej nobilitacji komiksu i przedostanie sie tegoz do rynku ksigzki. Krytycy
nie dostrzegali jednak, ze w komiksie od czasu lat 60. i undergroundu zachodza
zasadnicze zmiany, komiks ewoluuje i, wyksztalcajac nowe gatunki, modyfikuje
te istniejace dotychczas. Graphic novel jako proba nazwania efektu jednego z tych
procesow spotkala si¢ takze z wewnetrznym sprzeciwem branzy komiksowej.
Takze inni tworcy zwiazani z najwiekszymi wydawnictwami zdawali si¢ nie do-
strzega¢ nowej jakosci w komiksowych narracjach ich kolegéw po fachu. Upatry-
wali w autorach, takich jak Will Eisner czy pézniej Art Spiegelman, kabotynéw,
ktorzy gloryfikuja wlasng prace, chcac dosiegnac elit kultury.

Ten problematyczny termin zostal spopularyzowany w péznych latach 70. przez weterana ko-
miksu, rysownika Willa Eisnera, ktéry chcial zwréci¢ uwage na swoja Umowe z Bogiem (1978)
i przyciagna¢ do siebie nowa publicznos¢. Okreélenie to mialo poczatkowo utorowaé droge
dla promocji powaznego komiksu na rynku ksiegarskim i wéréd czytelnikow ksigzek. Celem
Eisnera bylo ,wlamanie si¢” do ksiegarn, nie za§ do komiksowych sklepéw. (... ) Stalo si¢ to
jednak dopiero w pdznych latach 8o., po pionierskich prébach Eisnera, wraz z nadejéciem kil-
ku prawdziwie nowatorskich komikséw, mogacych pochwali¢ si¢ jednotomowa powiesciows
objetoécia, po wezeéniejszej publikacji w serialowych zeszytach — byly to: pierwsza cze$¢
Mausa Arta Spiegelmana (1986), zlowieszczo satyryczny The Dark Knight Returns Franka
Millera (takze 1986) z zawsze czujnym bohaterem Batmanem oraz sad nad superbohaterem

% Grzegorzewicz 2005. Biorac pod uwage alians Marvela i DC z wytwérniami hollywoodz-
kimi w ostatnich latach i ich wielkie sukcesy finansowe (mimo przedluzajacego sie kryzysu eko-
nomicznego na amerykanskich i europejskich rynkach), wypowiedz ta brzmi obecnie jak pesymi-
styczna hiperbola.
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—— 4.2. O interpretacjach gatunku: wstepne zdefiniowanie poje¢... ——

i w konsekwencji jego dekonstrukcja w Watchmen Alana Moore’a i Dave’a Gibbonsa (1987).
(...) Odkad ,powie$¢ graficzna” stala sie uzytecznym terminem nie tylko wéréd $rodowiska
fan6w komiksu, ale réwniez wygodna etykieta coraz bardziej popularng wérdd sprzedawcow
ksiazek, stosujacych ja po to, aby bra¢ w jeden nawias rozmaite komiksy: od kompilacji popu-
larnych historii superbohaterskich, przez przettumaczone tomy japonskiej mangi, po rzadkie
i oryginalne powiesci graficzne stworzone dla niefanowskiej publicznosci. (... ) Modyfikacje
umozliwione przez rynek doprowadzily w koricu do zmiany postrzegania komikséw, czego
skutkiem byto komercyjne zwycigstwo i uwaga krytyki wzgledem ,wschodzacej literatury ™.
Komiksy alternatywne i powiesci graficzne sg za$ rdzeniem tego rozwoju®.

Cho¢ pojecie powies¢ graficzna w pewnym sensie poprzedzilo swoje wia-
$ciwe narodziny, z poczatku bedac zasadniczo jedynie ,finansowym” slowem
wytrychem, w konsekwencji zaczelo sie¢ wypelnia¢ nowymi bliskim literaturze
komiksami, tworzac oryginalny gatunek powiesciowy. Niektorzy krytycy zaczg-
li wrecz okresla¢ graphic novel jako osobny, autonomiczny wzgledem komiksu
gatunek sztuki, co jest daleko idacym uproszczeniem w $wietle relacji dziedziny
ijej gatunku.

Termin powies¢ graficzna powstal juz w 1964 roku. Zaproponowat go (jako
graphic novel lub graphic story) Richard Kyle’a, wskazujacy w artykule The Future
of ,Comics” potrzebe wymyslenia odpowiedniego okre$lenia na komiksy przezna-
czone dla dorostego odbiorcy (inne propozycje to m.in. picto-fiction i illustrories).
Przez kolejne lata obie nazwy zaczely funkcjonowaé jednoczesnie i niezaleznie
od siebie. Trzeba przy tym pamieta¢, ze widmo podobnej terminologii krazylo
takze po Europie mniej wiecej w tym samym czasie, jesli nawet nie od konca lat
50. XX wieku.

Doda¢ nalezy, ze pierwsze realizacje komikséw zblizonych do powiesci gra-
ficznych powstaly juz w latach 30. XX wieku, takze p6zniejsze publikacje wydaw-
nictwa EA bedace adaptacjami klasycznych dziet literackich mozna by nazywa¢
tym terminem (cho¢ w zadnym z tych przypadkéw nie bylyby to powiesci gra-
ficzne w rozumieniu narzuconym przez wspélczesne reprezentacje gatunkowe).
Samo pojecie po raz pierwszy zostato uzyte w 1964 roku przez Richarda Kylea,
jednak powszechnie za ojca graphic novel uznaje si¢ wlasnie Willa Eisnera, autora
A Contractwith God (opowie$¢ o codziennosci zydowskich mieszkaricéw dzielnicy
Brooklyn w Nowym Yorku). Tak Eisner wspomina okolicznosci préb wydania
tego tekstu (jakze znamienne dla dalszych loséw rynku komiksowego):

3% Emerging literature — takim sformulowaniem Charles Hatfield okreslit komiksy alterna-
tywne i powiesci graficzne.

% Hatfield 2005: 29-30 (thum. whasne).
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Zadzwonilem do prezesa Bantam Books w Nowym Jorku. Widzialem, ze zna moje dokona-
nia z The Spirit*. Wtedy to byl bardzo zajety gos$¢, ktéry nie mial za wiele czasu, zeby z toba

rozmawiaé. Zadzwonitem wigc do niego i powiedzialem: ,Mam co$, co chciatbym Ci poka-
zaé. Co§, co jak sadze, jest bardzo interesujace”. On powiedziatl: ,Dobra, w porzadku, ale co to

jest?” Wtedy maly cztowieczek wyskoczyl mi z glowy i krzyknal: ,Na Boga, glupcze, nie méw
mu, ze to jest komiks, bo odlozy stuchawke” Wiec powiedzialem: ,To jest powie$¢ graficzna”
Wtedy on odpart: ,Wspaniale! To brzmi interesujaco. Wpadnij do mnie”. Przyniostem mu

swoja historie, popatrzyt na nig, a potem popatrzyl na mnie przez swoje okulary do czytania

i stwierdzil: ,To jest komiks, pokaz to mniejszemu wydawcy ™.

Uprzedzenie do komiksu wymusito na jego twoércach poszukiwanie drogi
przebicia si¢ do wydawcéw i odbiorcéw traktujacych komiks a prori jako infan-
tylny tekst kultury.

Pierwszym krokiem, jaki musimy podja¢ dla zrozumienia [komiksu], winno by¢ catkowite
oczyszczenie naszych umystow ze z géry przyjetych pogladéw na jego temat. Dopiero kiedy
zaczniemy od zera, bedziemy mogli odkry¢ cale bogactwo mozliwosci, ktére oferowane sg
nam przez komiks*.

Pomijajac watpliwy w realizacji postulat, ktéry przypomina poniekad feno-
menologiczng postawe epoché — redukeji eidetycznej, wypada zgodzi¢ sie
z McCloudem, ze podstawowym problemem jest czytelniczy przesad, w znacz-
nym stopniu zamykajacy poznawczo odbiorce na kontakt z réznorodnoscia form
komiksowych. Co znaczace, identyczny proces dotyczy propagatoréw i badaczy
powiesci graficznych, ktérzy, szukajac ,namacalnych” wyznacznikéw gatun-
kowych graphic novel, ograniczaja jej powie$ciowa rozmaito$¢ do kilku punk-
tow, nie dostrzegajac licznych odstepstw tematycznych, formalnych abberacji
i edycyjnych wyjatkéw, co kaze sie zastanawia¢ nad tym, czy odstepstwem moga
by¢ w ogéle nazywane. Zwrdcenie uwagi na — co sugerowalem juz we wstepie,
przywolujac definicje autorstwa Wojciecha Birka — objeto$¢ komiksowego
tomu, jego biografizm/autobiografizm, eksperymenty formalne, wystepujace
motywy literackie, skierowanie do wyrobionego, dojrzatego odbiorcy, powazna
yniekomiksowq” tematyke, to zdecydowanie za malo, by okresli¢ specyfike powie-
$ci graficznych. Definicyjne rozpoznanie tego typu ma charakter powierzchniowy

40 The Spirit byt dlugoletnig humorystyczng i pastiszowa serig komiksowg Eisnera. W 2008
roku na ekrany kin przenidst te posta¢ Frank Miller.

' Eisner 2002 — Wystapienie Willa Eisnera na University of Florida z 2002 roku; zapis wy-

stapienia opublikowany w magazynie ,Image&Text” (online:) http://www.english.ufl.edu/image-
text/archives/volumel /issuel /eisner (dostep 04.2004), tlum. S. Frackiewicz.

2 McCloud 1993: 199 (thum. wlasne).
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4.3. W strone historii komiksu

i zwraca uwage jedynie na konsekwencje innych, nieomawianych zupelnie proce-
sow, ktorych znaczenie pragne podkresli¢. Juz bowiem samo wyznaczenie takich
ram, sugerowanych wyzej, zamyka szereg uznanych graphic novels na mozliwos¢
przyporzadkowania ich do gatunku. Tak jak urozmaicona jest przestrzen powie-
$ci literackiej, ktéra posiada dziesiatki swoich odmian i niestandardowych reali-
zacji, tak réznorodna jest powies¢ graficzna.

4.3. W strone historii komiksu

Zdefiniowanie komiksu wraz z jego licznymi gatunkami (w tym powiescia gra-
ficzng) gubi sie w gaszczu propozycji klasyfikacyjnych. Jak pokazuja przyklady,
mozliwe jest oczywidcie stworzenie rozmaitych — mniej lub bardziej precyzyj-
nych i merytorycznie zasadnych — esencjalnych propozycji definicyjnych, kto-
re da sie nastepnie sprowadzi¢ do wspélnego mianownika (lub chociaz wskazaé
miedzy nimi pewne podobienistwa), jednak zawsze znajda sie takie reprezentacje
gatunkowe, ktore beda wymykac¢ si¢ stworzonym ramom pojeciowym i uparcie
wykazywa¢ brak ktorej$ z uznanych za fundamentalne cech ujetych w stowni-
kowym hagle. Daleki jednak jestem — co pokazuja korzysci ptynace z tworze-
nia narratologicznych i semiotycznych paradygmatéw oraz z oparcia analizy
na kategoryzacji prototypowej i kognitywistycznym modelu — od radykalnie
pragmatycznej postawy, w ktorej kazdy tekst mogtby by¢ przyporzadkowywany
do gatunku wzgledem subiektywnej przedwiedzy czy wrecz intuicji i interpre-
tacyjnej anarchii odbiorcy®. O ile takie zalozenia wydaja sie neutralne, a moze
wrecz kulturowo stymulujace dla funkcjonowania tekstow w $wiecie, ktory
wszak w postmodernistycznej perspektywie ,caly tekstem jest”, o tyle dla badan
naukowych ich przyjecie réwnaloby sie z podwazeniem jakiejkolwiek zasadnosci
i naukowosci takiego projektu, rozumianego jako teoria falsyfikowalna w ujeciu

# Pomijam w tym miejscu m.in. kwestig roli wspélnot interpretacyjnych (S. Fish) oraz kapi-
talu symbolicznego i pél kulturowych (P. Bourdieu), a takze bogata tradycje teoretyczng recepcii
dziela literackiego czy tez zagadnienia zwiazane z tzw. (za W. Iserem) apelatywna struktura tekstu.
Nie chodzi mi bowiem ani o zaglebianie si¢ w zlozong relacje intencji i odbioru (zob. Szajnert 2011),
ani w funkcje kodéw kulturowych czy w spoleczng konstytucje uczestnikéw aktu komunikacji, kt6-
re s3 tematem na osobna i skomplikowang rozprawe.
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Karla Poppera. Dowolno$¢ i fragmentaryczno$é wspoélczesnej refleksji humani-
stycznej, ktora w wigkszosci przypadkéw opiera sie na hipotezach i propozycjach
zblizonych raczej do nie$mialej sugestii niz proby skutecznej rewolucji naukowej
w duchu Kuhna lub cho¢ przyjecia scalajacej metodologii*, stanowi wystarcza-
jacy problem teoretyczny, by jeszcze go poglebia¢. Dodatkowym klopotem, bez-
posrednio zwigzanym z powyzszymi dylematami, jest zreszta sam status teorii.
Spoér wokol interpretacji w latach 90. XX wieku* doprowadzit do roztamu zasad
pozwalajacych na odczytania prawidtowe i te nieuprawnione*. Teoria ,ostabta”
(umarta?), wkraczajac w okres interpretacjonizmu, utracita swoja pozycje jednej,
naukowo slusznej ,nadintepretacji”®. Jednak niezaleznie od tego, czy teoria
przyjmuje ksztalt monolitu-opoki, czy tez — jak ma to miejsce obecnie — jest
zespolem réwnowaznych, a przez to nieefektywnych a-systemow, zawsze stanowi
pewien akt wiary, lub przynajmniej jest $wiadomym wyborem optyki i przed-
miotu. Nastepstwem tego kazdorazowo jest selektywno$¢ poznawcza wpisana
w ramy danej metodologii oraz niezbywalna postawa interpretatora (badz to
kanonicznego wyznawcy dawnych ,wielkich teorii”, badZ niepokornego i noto-
rycznego heretyka zanurzonego w $wiecie tekstéw bez jednej religii), ktory in-
terpretacji poddaje nie tylko sam przedmiot badania, ale i wykorzystywana przez
siebie teorie®,

Mimo wszelkich watpliwosci zwigzanych z dzisiejszymi rozmytymi granica-
mi teorii i wolnoscia interpretacyjna, ktéra umozliwil zwrot pragmatyczny, nie
bede kierowal swojego wywodu w strone grozaca konstatacja, bliska tej Arthura

** Takim krokiem jest co prawda namyst metateoretyczny nad ksztaltem nowej humanistyki
oraz kulturowej teorii literatury, czy szerzej: kulturowej teorii sztuki — wciaz jednak daleko jest do
powszechnej realizacji postulatow i znalezienia ,nowej drogi” — pisza o tym miedzy innymi Wlo-
dzimierz Bolecki i Michal Pawel Markowski w , Tekstach Drugich” (Bolecki 2011: 6-12; Markowski
2011: 13-28), a takze Ryszard Nycz (2013) i Anna Burzyniska (2006, 2013).

* Interpretacja i nadinterpretacja 1996.

* " Jak wskazuje jeden z najaktywniejszych uczestnikéw debaty w tym temacie, autor koncep-
cji otwartosci dziela literackiego, Umberto Eco (Interpretacja i nadinterpretacja 1996: 72):

W klasycznym sporze o interpretacje stawiano pytanie, czy celem jest znalezienie w tekscie tego, co autor
zamierzal powiedzie¢, czy tez tego, co tekst mowi niezaleznie od intencji autora. Dopiero uznawszy za
stuszny drugi czlon tej alternatywy, mozna zapyta¢, czy znajdujemy w tekscie to, co tekst méwi moca swej
spdjnosci i systemu oznaczania, ktéry go podbudowuje, czy tez znajdujemy to, co znajdujemy, moca swych
wlasnych systeméw oczekiwari.

" Nadinterpretacji w rozumieniu pewnej apriorycznie okreslonej szkoly czytania, ktéra, jak
pisze Culler, w ,rzeczywistosci moze oznacza¢ praktyke zadawania wlasnie tych pytan, ktore nie sa
konieczne do normalnego porozumiewania si¢, lecz umozliwiaja nam refleksje nad jego mechani-
zmami” (Interpretacja i nadinterpretacja 1996: 126).

8 Zob. Teoria nad-interpretacjg? 2012.
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4.4. O kilku pojeciach: gatunek, medium, jezyk i tekst

C. Clarke’a, ktéry we wstepie do swoich dziel zebranych, odpowiadajac na pyta-
nie: czym wlasciwie jest fantastyka naukowa?, postuzyt si¢ definicja ostensywna
i stwierdzil, ze science fiction jest tym: ,na co wskazujac, méwie: «to jest fanta-
styka naukowa»"*. Uwaga ta z punktu widzenia refleksji nad ludzkim poznaniem
i kategoryzowaniem pojec¢ jest niezmiernie ciekawa, wskazuje bowiem wyraznie
na kluczows role poznawcza kategorii znajdujacych sie w strukturze umystu,
ktore gromadza prototypowe elementy niezbedne do rozpoznawania rzeczy
i zjawisk, w tym réwniez tych, ktdre sa $cisle zwiazane z produkeja kulturows
cztowieka. Jednocze$nie, biorac pod uwage naukowy charakter analizy tekstéw
komiksowych, w badaniach niemozliwe jest zdanie si¢ na wlasng kategoryzacje,
ktora uzalezniona jest od jednostkowego doswiadczenia. Niezbedna jest rola re-
ferencji i ekspertow™. Jak zaznaczylem w pierwszej czesci tego rozdziatu, skutecz-
nym narzedziem staje si¢ dopiero wyabstrahowana prototypowa kategoria, ktora
— na kazdym ze swych pozioméw — zestawia skladowe istniejacych definicji,
tworzac laboratoryjny, wyjsciowy, abstrakcyjny model sluzacy analizie konkret-
nych tekstow. Obiektywno$¢ lub, jak raczej nalezaloby powiedzie¢: intersubiek-
tywno$¢ takiego modelu wplywa na jego funkcjonalnos$¢ i swoista plastyczno$é
pozwalajaca na aplikacje do réznych celéw badawczych. Tak wigc, by ten wstep-
nie przedstawiony model zaczal funkcjonowaé w zestawieniu z wybranymi repre-
zentacjami gatunku oraz by byl w stanie odsloni¢ owe ptynne struktury narracyj-
ne nadmienione we wstepie, nalezy wpisa¢ go w odpowiednie to historyczne, co
tez staralem si¢ uczyni¢ w rozdziale drugim. Nie rozwiazuje to jednak do konca
probleméw definicyjnych i terminologicznych.

4.4. O kilku pojeciach: gatunek, medium, jezyk i tekst

Kazdy artykul, a tym bardziej wigksza publikacja traktujaca o narracji obrazem,
musi zmierzy¢ sie z problemem stosowanej terminologii, ktéra w wypadku stu-
diéw nad komiksem nosi znamiona nonszalancji i braku precyzji. Najczestszymi
terminami uzywanymi w kontekscie komiksu sa: medium, jezyk, gatunek i tekst.

* Clarke 2002: IX.
50 Putnam 1975.
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Zaczne od ostatniego z wymienionych tu pojec. Biorac pod uwage wspolcze-
sng nomenklature, ktéra pod wplywem poststrukturalizmu i postmodernizmu
stekstem” zaczela nazywad wszystko, z pewnoscia mozna potwierdzi¢ zasadnosé¢é
stosowania tego terminu do komiksu. Tekstem s3 bowiem nie tylko wszelkie
konstrukty kulturowe, takie jak: literatura, film, komiks, malarstwo czy teatr, ale
tez sam czlowiek, jego do§wiadczenie, rzeczywistos¢. Swiat jest tekstem, a tekst
$wiatem. Juz w latach 70. XX wieku Tzvetan Todorov stwierdzit:

Pojecie tekstu nie sytuuje si¢ na tym samym poziomie, co pojecie zdania ( ... ); w tym sensie
nalezy odréznia¢ tekst od akapitu jako jednostki typograficznej zlozonej z kilku zdan. Tekst
moze by¢ tozsamy ze zdaniem, jak i cala ksiazka (...); tworzy system, ktérego nie nalezy
utozsamiac z systemem lingwistycznym. Ale ujmowaé w relacji do niego, relacji zarazem
przyleglosci i podobienstwa®.

W dominujacej obecnie optyce i przy silnej pozycji tekstologii wygrywa jesz-
cze szersze, metaforyczne rozumienie tego pojecia, ktére mozemy usankcjono-
waé w opozycji do interpretacji waskiej — jezykoznawczej, bedacej podwaling
tekstologii strukturalistycznej. Jednak jesli nawet przyjrze¢ sie bardziej szczegé-
lowo kryteriom tekstowosci, réwniez wtedy refleksja na temat komiksu zdaje si¢
by¢ podobna.

Postuze sie w tym miejscu typologia tekstu autorstwa Roberta de Beaugrande’a
i Wolfganga U. Dresslera®, wykorzystana zreszta w tym samym celu przez
Huberta Kowalewskiego w jego szkicu Komiks jako tekst?>*. Autorzy Wstepu do
lingwistyki tekstu wyrdznili siedem kryteriéw tekstowosci, ktére bedac wynikiem
analizy semiotycznej, otworzyly ,wszelaka znakowo$¢” (w tym przekaz ustny) na
rozpatrywanie jej jako tekst. W tym kontekscie mozna ponizsze cechy tekstowosci
dostrzec w komiksie**:

1. Kohezja — istnieje swoista komiksowa gramatyka, migdzy elementami ktorej
zachodza mniej lub bardziej stale relacje.

2. Koherencja — spdjno$¢ narracji komiksowej jako jej relewantny wyréznik.

3. Intencjonalnos¢ — komiks tak jak tekst literacki jest tworem intencjonalnym.

St Todorov 1972, za: Barthes 1973.
Dressler i Beaugrande 1990.
3 Kowalewski 2011b.

Szerzej o intencji i intertekstowosci m.in. w: Cieslikowska 1987, 1995; Pluciennik 2004;
Szajnert 2011.

174 O KOGNITYWISTYKA



4.4. O kilku pojeciach: gatunek, medium, jezyk i tekst

4. Akceptowalnoéé¢ (akceptabilno$¢) — istnieja pewne normy (ramy koncep-
tualne), ktére charakteryzuja komiks i ktore moga by¢ przekraczane tylko do
pewnego stopnia.

Informatywno$¢ — komiks bezsprzecznie zbudowany jest z informacji.

6. Sytuacyjnos¢ — kazda czynno$¢ ludzka, nie tylko kulturotworcza, i jej efekt
sa osadzone w sytuacji (politycznej, spolecznej, historycznej, kulturowej
i obyczajowej).

7. Intertekstowos¢ — intertekstualizm komiksu jest wielopoziomowy: nie tyl-
ko porusza si¢ w obrebie wyznacznikéw intertekstowosci na plaszczyznie
relacji komiks — komiks, ale wlacza w to réwniez literature, film, malarstwo,
architekture (takze na plaszczyznie architekstualnej®*). Pomijam w tym miej-
scu najszersze rozumienie intertekstualnosci jako interakeji ze $wiatem znaj-
dujacym swoja konstrukcje w tekécie.

»

Na okreslonych warunkach komiks moze by¢ zatem nazywany tekstem. No-
menklatura ta jest jednak funkcjonalna jedynie w przypadku rozwazan na pozio-
mie teorii i stwarza oczywiste problemy przy dzialaniach analitycznych, ktére
wiazg si¢ z kwestia polikodowosci i wieloznakowo$ci. Podobnie zarysowuje sie sy-
tuacja komiksu jako osobnego medium. Wypracowal on bowiem odrebny sposéb
komunikacji oparty na wlasnym systemie typéw znakéw. Gdy jednak pojawia sig
termin ,znak”, do glosu dochodza pewne watpliwosci, ktére burza powierzchow-
ny porzadek ewentualnego jezyka analizy. Zagadnienie to prowadzi prosto do
proby odpowiedzi na pytanie o jezykowo$¢ komiksu jako tekstu. Z jednej strony
uzywa¢ mozna wyrazenia ,jezyk komiksu’, tak jak moéwi sie o jezyku malarstwa,
teatru czy literatury (a co, identycznie jak w przypadku ,tekstu”, odnosi si¢ bez-
posrednio do przenoénego rozumienia tego terminu). Z drugiej — trudno by-
loby dopasowac ,zelazne” jezykoznawcze definicje znaku, z klasyczng koncepcja
Ferdinanda de Saussure’a na czele, do wizulano-ikonicznej materii komiksu®®.

Jak bowiem okresli¢ najmniejszg jednostke znaczaca w komiksie i gdzie po-
winny przebiega¢ granice morfologicznej analizy komiksowego tekstu? Wydaje
si¢ niemozliwe wydzielenie takiego elementu. Czy bedzie to kreska, kropka lub
barwna plama, jej znaczenie zaistnieje tylko w sieci relacji z innymi kreskami, krop-
kami i plamami — o ile w ogéle uzyta technika pozwoli na wyodrebnienie jakich-
kolwiek komponentow. Jesli wiec méwic¢ o komiksie jako tekécie w rozumieniu

55 Genette 1992; Niycz 2000b.

56 Proba, czesto udang, jest wykorzystanie triadycznej koncepcji znaku C. S. Peirce’a; zob.
Magnussen 2000: 193-208.
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jezyka sensu stricto, komiks staje sie¢ zjawiskiem niemozliwym do zanalizowania.
Jednak gdy pozostanie sie na poziomie zalozen de Beaugrande’a i Dresslera, a takze
przyjmie sie perspektywe narratologiczna — w tym kognitywistyczng — skupiajaca
sie wokot wiekszych catosci (kadr, panel komiksowy itp.), mozliwe jest analitycz-
ne badanie komiksowych historii jako praktyk opowiadania opartych o narracyjna
jedno$¢ obrazu i jezyka — korespondujaca z narracja literacks, a takze, w przypad-
ku powiesci graficznej, wpisujaca si¢ w poznawczo-kulturowq rame powie$ciowo-
$ci. W sukurs przychodza w ograniczonym stopniu réwniez semiotyczne teorie
szkoly moskiewsko-tartuskiej, w szczegolnosci zas propozycja Jurijego Lotmana
(bedaca jednak tylko tlem dla tej refleksji, nie mogac zapewni¢ odpowiednich na-
rzedzi badawczych do analizy wyprowadzonej z metodologii kognitywistyczne;j),
ktory wyrodznil jezyki naturalne, sztuczne oraz wtérne systemy modelujace, po-
zwalajace na odniesienie pojecia ,jezyk” do komiksu®”. Tak jak literatura czy film
jest on modelem utworzonym na ksztalt jezykéw naturalnych i na zasadach tychze
jezykéw funkcjonuje. Jednoczesnie trzeba mie¢ na uwadze przypisang tej teorii
systemowo$¢, ktéra koliduje z agenetycznoscia (hybrydowoscia) powiesci graficz-
nych, a takze teoretyczno$¢ konstruktu proponowanych modeli pozwalajacych je-
dynie w konkretnych przypadkach na uzycie ich jako metody badawczej. Ponadto,
jesli wzia¢ pod uwage poststrukturalne i dekonstrukcjonistyczne postulaty badaw-
cze spod znaku péznego Barthes’a, Derridy czy Baudrillarda, sam znak staje sie
metodologicznym wyzwaniem®®. Oprécz jego nieustajacego wpisania w konteksty
i retoryke klopotem staje si¢ sama znakowo$¢, badz to pusta — pozbawiona zna-
czonego, badz zmienna — naznaczona jedynie potencjalnoscia:

Tekst, zanim jeszcze zaczne go czytad, jest bardziej mnogi i mniej napisany. Nie kaze mu sie
podda¢ wlasciwej dla jego istnienia operacji predykatywnej, zwanej lektura, za$ ja nie jest
uprzednim wobec tekstu, niewinnym podmiotem, ktéry uzywalby wtdrnie tekstu jako pew-
nego przedmiotu gotowego do rozbidrki albo jako pewnego miejsca gotowego do zajecia.
Owo ,ja’, ktore sie zbliza do tekstu, samo jest juz wieloscig innych tekstow, nieskoniczonych,
czy $cislej: utraconych kodéw, ktérych poczatek ulega zatraceniu®.

Potencjalnos¢ znaku, jak i bedaca jego konsekwencja potencjalno$¢ tekstu,
przywodzi na my$l slynny eksperyment logiczny zastosowany w mechanice
kwantowej zwany kotem Schrodingera. W przypadku zainteresowan literaturo-
znawczych kotem jest znak/tekst, ktory choé na pewno znajduje si¢ w okreslonym

57" Zob. Zytko 2009.
58 Zob. Derrida 2011; Barthes 1990.
% Barthes 1990: 365.
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stanie — znaczeniu, nie zostanie rozpoznany bez procesu lektury, a wiec natych-
miastowej interpretacji. Z punktu widzenia naukowego obiektywizmu niemozli-
we jest wiec ,niezaktécone” dotarcie do tekstu, a jego charakter przybiera ksztalt
czystej potencjalnosci®.

Podsumowujac: choé traktowanie komiksu (powiesci graficznej) jako tekstu,
jezykalub medium moze budzi¢ zastrzezenia, a nawet sprzeciw wynikajacy z jego
znakowej zlozonosci, dopuszczam stosowanie takiej terminologii ze wzgledu na
jej uzytecznos¢ dla dyskursu teoretycznego. Moj sprzeciw powoduje natomiast
nazywanie komiksu gatunkiem. Z tego powodu korzystam z pojecia zjawiska kul-
turowego, ktore jest konstrukcja pojemna, o zmaconych granicach i mieszczaca
w sobie potencjal réznorodnosci reprezentacji gatunkowych. Komiks — jak juz
nadmienialem — podobnie jak literatura, jest szeroka dziedzing kultury, w ktorej
rodzaje oraz gatunki splatajq sie i rozchodza, a ich elementy tworza wielorakie
taiicuchy politypiczne. Dlatego zréwnywanie terminu komiks z pojeciem gatunek
uwazam za zbyt drastyczne zawezenie, odpowiednie temu, jakie towarzyszytoby
nazywaniu literatury powiescia czy nawet epika.

4.5. Ikonolingwizm: relacja obrazu i stowa w komiksie

Krétka refleksje na temat opowiadania ikonicznego (ikoniczno-lingwistycznego)
pozwole sobie rozpocza¢ od cytatu ze Swiatla obrazu Rolanda Barthesa:

Szczeg6l pochtania mnie przy ogladaniu, wywoluje zywa przemiane mojego zainteresowania,
elektryzuje. Przez naznaczenie jakgs rzeczq zdjecie nie jest juz byle jakie. Ta jakas rzecz uru-
chomita brzeczyk, wywolala we mnie mate poruszenie, satori, przejécie pustki (...). Dziwna
rzecz: cnotliwy odruch, ktéry wlada ,ulozonymi” zdjeciami (wypelnionymi przez puste stu-
dium), jest odruchem leniwym (przeglada¢, szybko i migkko przebiega¢ wzrokiem, zwalniaé
i przyspiesza¢). Tymczasem lektura punctum (zdjecia, mozna powiedzie¢ ,naznaczonego”)
jest krétka i aktywna zarazem, zwarta w sobie jak drapiezne zwierze. Zasadzka stownika:
moéwi sie 0 wywolywaniu zdjecia, ale to, co dzialanie chemiczne wywoluje, jest juz dane, jest
niewywolywalne, stanowi sama istote (zranienia), co$, co juz nie moze sie przeksztalci¢, ale
jedynie powtarza¢ pod naciskiem (naciskiem spojrzenia). To przybliza Fotografie (pewne
fotografie) do Haiku. Gdyz zapis Haiku jest takze niezmienny; wszystko jest dane od razu,
nie wywolujac checi rozwoju, a nawet bez mozliwoéci retorycznego przeksztalcenia. W obu

%0 Por. Lem 1968.
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przypadkach mozna by, a nawet powinno si¢ méwi¢ o Zywym znieruchomieniu: w powiazaniu
ze szczegdlem (detonatorem) nastepuje wybuch widoczny jak gwiazdka na witrynie tekstu
lub zdjecia; ani Haiku, ani Zdjecie nie pozwalajg ,marzy¢™.

Konstatacje te dotyczaca trybow lektury fotografii mozna odnies¢ réwniez do
tekstu komiksowego, ktory w swej réznorodnosci i balansowaniu miedzy silnym
pierwszym wrazeniem czytelniczym opartym na ikonicznoéci i przerysowaniu
a szczegdlowoscia uruchamia zaréwno percepcje wladciwg punctum, jak i studium.
Komiksy jednak, a zatem i powies¢ graficzna, wprowadzaja dodatkowe utrudnienie

— obrazowi czgstokro¢ bowiem towarzyszy stowo, aktywizujac w procesie odbio-
ru kolejny porzadek znakéw, ktéry — mimo swoistego podwojenia narracji — ma
z perspektywy opowiesci jednorodny charakter. Jak stwierdza Rudolf Arnheim:

Zeby stworzy¢ lub $wiadomie odebra¢ strukture filmu czy symfonii, trzeba niewatpliwie
uchwyci¢ ja jako calo$¢ — zupelnie tak samo jak kompozycje malarska. Trzeba uzmystowic
sobie, ze jest to sekwencja; lecz ta sekwencja nie moze by¢ czasowa w tym sensie, ze gdy
umysl przechodzi do kolejnej fazy, poprzednia znika. Jesli mamy zrozumie¢ rozwdj, logike
i wspolzalezno$¢ czesci, cale dzielo musi by¢ w nas obecne jednoczesnie®.

Owej jednoczesnosci sprzyja ikoniczno$¢ komiksu, ktéra w swoéj obreb wia-
cza takze tekst stowny — na przyklad pod postacia metaznakéw (czyli znakéw
innych znakéw). Funkcje ikony wyrazidcie ilustruje przyklad stworzony przez
McClouda (ryc. 9).

McCloud nawigzuje réwniez do serii obrazéw Magritte’a oraz do rozwazan
nad nia, ktére zapisal w tekscie To nie jest fajka Michel Foucault (1973), zastana-
wiajac sie nad procesem tworzenia znaczen i ich relacji z denotowanym przed-
miotem. Wskazujac na charakter tego, co ikoniczne, autor Understanding Comics
odwoluje si¢ zreszta bezposrednio do obu poprzednikéw (ryc. 10).

Z takim rozumieniem ikony i reprezentacji wspolgra ogélna definicja obrazu
autorstwa Jeana-Jacquesa Wunenburgera:

Mozna przyjaé, ze obrazem nazywamy przedstawienie konkretne, zmyslowe (na zasadzie re-
produkji lub kopii) danego przedmiotu (modelu odniesienia), materialnego (krzesto) lub
pojeciowego (abstrakcyjna liczba), obecnego lub nieobecnego z punktu widzenia percep-
cyjnego, ktore pozostaje ze swym odniesieniem w takiej relacji, ze moze by¢ uwazane za jego
reprezentanta, a zatem pozwala je rozpozna¢, poznaé lub pomyslec®.

¢l Barthes 2008: 91-92.
62 Cyt. za: Szytak 1999: 19.
63 Wunenburger 2011: 9.
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4.5. Ikonolingwizm: relacja obrazu i stowa w komiksie

McCloud w swoim komiksie o komiksie, korzystajac z triadycznego modelu
tworzenia owej reprodukcji, jak nazywa przedstawienie Wunenburger, pokazuje
przy tym w bardzo przystepny sposoéb, jakie relacje zachodza miedzy pojeciem
a jego ,przerysowaniem”. Przestrzen ikonizacji rozpina on mianowicie miedzy
trzema wierzchotkami oznaczajacymi rzeczywistos¢, figuratywnos¢ oraz jezyk.
Model ten bliski jest dobrze zakorzenionej w semiotyce tréjdzielnej koncepcji
znaku (graficzno$¢ odpowiadataby tu reprezentamenowi, jezyk/znaczenie — in-
terpretantowi, desygnat za$ niezmiennie bylby desygnatem) autorstwa Charlesa
Sandersa Peirce’a®. Na dalszych dwéch rysunkach (ryc. 111 12, s. 182-183) pre-
zentuje powyzszy schemat oraz jego rozwiniecie w postaci rozbudowanej egzem-
plifikacji siegajacej do wielu komikséw jednoczesnie.

Moéwiac o obrazie/ikonie, nalezy jednoczes$nie pamigtaé o wspomnianym
w rozdziale pierwszym pluralizmie metodologicznym w ksztaltujacej si¢ dopiero
teorii przestrzeni wizualnej. Andrzej Le$niak konstatuje:

Antropologia obrazu i filozofia obrazu uzupetniaja historie sztuki, konstruuja dla niej alter-
natywne perspektywy, niekiedy ja zastepuja. Historia sztuki powoli zanika: wiedza wytwa-
rzana na jej terytorium ma coraz mniejsze pole oddzialywania, ograniczajace si¢ w zasadzie
do kurczacych sig enklaw w instytucjach muzealnych i akademickich (...). Kiedy analizu-
jemy praktyki badawcze wystepujace w tak ksztaltujacym sie polu, z wielky sila narzuca sie
wrazenie postepujacej dominacji kategorii obrazu. Studia nad obrazami, ktére przekraczaja
granice historii sztuki, sa bardziej efektywne poznawczo niz tradycyjne ujecie fenomendéw
wizualnych dzigki metodologicznej swobodzie i jednoczesnemu zakorzenieniu w material-
nym konkrecie®.

Za kazdym razem zalozy¢ jednak mozna, ze obraz bedzie mieécit si¢ w ktorej$
z trzech podstawowych definicji stownikowych. A zatem bedzie on traktowany
jako widok, co$ ,,co przedstawia si¢ oczom”. Znajduje to swoje odzwierciedlenie
w Langackerowskiej kognitywnej teorii jezyka: punkty widzenia, zakres, wyrazi-
sto$¢, uklad figura/tlo, stopien uszczegélowienia czy subiektyfikacja (kierowanie
obserwacji na samego siebie). W drugim ujeciu obraz rozumiany bedzie jako wi-
zja, a wiec obraz mentalny i kognitywna konceptualizacja, w trzecim za$ jako opis,
czyli realizacja obrazu poprzez stowo®.

Wezystkie z wymienionych tu rodzajéw mdwienia o obrazie s3 w pelni ade-
kwatne w stosunku do komiksu, co zreszta ponownie ilustruje ,tréjkat McClouda”.

64 Zob. Peirce 1997.
8 Leéniak 2013: 11.
66 Stowo i obraz 2010.
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1. MARY FLEENER at har most abstract. 2.
MARISCAL's Piker. 3. DAVE McKEAN
one of the many styles found in his

series CAGES. 4. MARC HEMPEL's
‘GREGORY. 5. MARK BEYER. 6. LARRY
MARDER's Beanish lrum TALES OF THE
ng™ nothing ever seen

{hence all the m 1o the rinll) Marder's beans
walk the line from design 1o meaning. 7. SAUL
STIENBERG. 8. PENNY MORAN VAN-
HORN from THE LIBRARIAN. 8. LORENZO
MATTOTI in FIRES (© Editions Albin Michel
8.A.) combines deeply impressionistic lighting
with iconic forms and strong. design-oriented
compositions. In other words, he's a hard one to
place. 10. ALINE KOMINSKY-CRUMB.
11. PETER BAGGE's Chuckis-Boy irom
NEAT STUFF. Compare to 39. 12. KRISTINE
KRYTTRE. 13. REA IRVIN. THE SMYTHES

© Fiald N Syndicate. 14. STEVE
WILLIS's Morty. 15. PHIL YEH's FRANK
THE UNICORN. 16. JERRY TY's

realistic anatomical base, Simpson distorts and
exaggerates M.M.'s features 1o the brink of
abstraction, 23. MICHAEL CHERKAS from
SILENT INVASION, © Cherkas and Hancock.
24, RICK GEARY. 25. PETER KUPER.
26. GARRY TRUDEAU's DOONESBURY.
27. LYNDA BARRY. 28, SAMPEI
SHIRATO. 29. CHARLES BURNS's BIG
BABY. 290 1/2. (Whoops) CLIFF
STERRETT. The character pictured here (from
POLLY AND HER PALS) might balong a bit lower,
but Sterrett's an, like Flesner's often heads
upward loward the wildly abstract. PAHP. is ©
N paper Features Syndi . Inc. 30.
SERGIO ARAGONES's GROO THE

Simple, but with a
strong nmum quality that always reminds us of
the hand that holds the pen (also true of
14,28,31,41). 31. ROBERTA GREGORY's
Bitchy Bitch from NAUGHTY BITS, 32. DAVID
mzzuccual.u from BATMAN: YEAR ONE.

“Jack Survives”. Based closely on real world
light and shadow, but decomposed into rough
shapes. Similar eflects are found in no.s
8,18,19,20 and 34, 17. JEFF WONG's art for
Scotl Russo's JIZZ. 18. ROLF STARK's
expressionistic RAIN. 18. SPAIN's
TRASHMAN. 20. FRANK MILLER's THE
DARK KNIGHT RETURNS, Batman © D.C.
Comics. Batman created by Bob Kane. 21.
WILLIAM LOEBS's
MacAlistair from JOURNEY. 22. DON
's MEGATON MAN. Beginning from a

ALL COPYRIGHTS

Keep in mind that

Gordon © DC. Comics. 33,
JOG! MUNOZ from “Mister Conrad, Mister
Wilcox™. © Munoz and Sampayo. 34. CAROL
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these are my copies of
Ihe original drawings.

PLEASE NOTE: ARTISTS IN THIS
CHART ARE NOT NECESSARILY
CHOSEN FOR ARTISTIC MERIT.
SOME VERY IMPORTANT
CREATORS ARE NOT INCLUDED.

Ryc. 11. Scott McCloud, Understanding Comics (1993: 52-53)



SWAIN, 35. CHESTER GOULD's DICK
TRACY © Chicago Tribune-New York Syndicate,
Inc. 36. JACK KIRBY's Darkseid, & D.C.
Comics. 37. BOB BURDEN. 38. DANIEL
TORRES's Rocco Vargas from TRITON. 39.
PETER BAGGE's Buddy Bradlay from HATE.
Compare 1o 11, 40, SETH. 41, MARK
MARTIN. 42. JULIE DOUCET. 43.
EDWARD GOREY. 44. CRAIG
RUSSELL's Mowgli from Kipling's THE JUNGLE
BOOKS. Russell's characters are as finely
obsarved and realistically based as Hal Foster's
of Dave Stevens' bul with an unparalisled sense
of design that draws them loward the upper
vartex. Lately, Russell has been moving a bl(
higher and toward the right in some cases. 45.
GOSEKI KOJIMA trom KOZURE OKAMI
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("Woll and Cub") © Koike and Kojima. 46.
EDDIE CAMPBELL's ALEC. Raalistic in tone,
but also gestural and spontaneous. The process
of drawing isn't hidden from view. 47. ALEX
TOTH. Zorro © ZoroProductions, Inc. Al @
Walt Disney Productions. (Zorro created by
Johnston McCulley). 48. HUGO PRATT's
CORTO MALTESE @ Casterman, Paris-Tourmai.
49. WILL EISNER from TO THE HEART OF
THE STORM. 50. DORI SEDA. 51. R.
CRUMEB swings between realistic and carloony
characters, usually staying about this high but
occasionally venturing upward, 52. STEVE
DITKO. 53. NORMAN DOG. 54.
VALENTINO's NORMALMAN sits a bit to the
right and up from his current SHADOWHAWK
(whose iconic mask made him a bit harder to
place). 55. ROZ CHAST. 56. JOOST
SWARTE's Anton Makassar. 57. ELZIE
SEGAR's POPEYE © King features Syndicate,
Inc. 58. GEORGE HERRIMAN's “Offissa

MISTY, © Marvel Entertainment Group, Inc. 71.
RIYOKO IKEDA's Oscar from THE ROSE OF
VERSAILLES. 72. GEORGE McMANUS.
BRINGING UP FATHER © international Feature
Service, Inc, 73. CHARLES SCHULZ's
Charlia Brown from PEANUTS © United Features
Syndicate, Inc. 74. ART SPIEGELMAN from
MAUS. 75. MATT FEAZELL's CYNICALMAN,
76. The company Logo. The picture as symbol.
TT. Ttle Loge. The word as object. 78. Sound
Effect, The word as sound. 79. TOM KING's
SNOOKUMS, THAT LOVABLE TRANSVESTITE,
a photo-comic. 80, DREW FRIEDMAN. 81,
DAVE STEVENS. 82. HAL FOSTER.
TARZAN created by Edgar Rice Burroughs. 83.
ALEX RAYMOND. Flash Gordon @ King
Features Syndicate, Inc. 84. MILO
MANARA. 85. JOHN BUSCEMA. The
Vision © Marvel Entertainment Group. 86.
CAROL LAY's lrena Van de Kamp from GOOD
GIALS. A bizarre character, but drawn in a very

ward style. 87, GILBERT

Pupp” from KRAZY KAT, © i laature
Sarvice, Inc. 59. JIM WOODRING's FRANK.
80. NEAL ADAMS. from X-MEN © Marvel
Entertainmant Group, Inc. (X-Men created by Lee
id Kirby). 61. GIL KANE from ACTION
COMICS © D.C. Comics, Inc. 62. MILTON
CANIFF's STEVE CANYON. 63. JIM LEE.
Nick Fury appearing in X-MEN © Marvel
Entertainment Group, Inc. &4. JOHN BYRNE.
Superman @ D.C Comics, Inc. (Superman
created by Jerry Siegel and Joa Schuster). 65.
JACQUES TARDI from LE DEMON DES
GLACES © Dargaud Editeur. 66. JEAN-
CLAUDE MEZIERES. Laureline from the
VALERIAN series, © Dargaud E r. 87.
BILL GRIFFITH's ZIPPY THE PINHEAD. 88.
JOE MATT. €9. KYLE BAKER from WHY |
HATE SATURN.70. TRINA ROBBINS's

/'
/

HERNANDEZ. Gl JAIME HERNANDEZ.
89. COLIN UPTON. 90. KURT
SCHAFFENBERGER. Superboy © D.C.
Comics. 91. JACK COLE's PLASTIC MAN, ©
D.C. Comics. 92. REED WALLER's OMAHA
THE CAT DANCER © Waller and Worley. 93.
WENDY PINI's Skywise from ELFQUEST. ©
WaRAP Graphics. 94. DAN DE CARLO.
Veronica ® Archie Comics. 85. HAROLD
GRAY's LITTLE ORPHAN ANNIE. © Chicago
Tribune- New York News Syndicale. 98.
HERGE's TINTIN © Editions Casterman. 87.
FLOYD GOTTFREDSON. Mickey Mouse ©
Walt Disney Productions. 98. JEFF SMITH's
BONE. 9. Smile Dammit. 100. COLLEEN
DORAN’'s A DISTANT SOIL. 101. ROY
CRANE's CAPTAIN EASY © NEA Sarvice, Inc.
102. DAN CLOWES. 103. WAYNO. 104,
V.T. HAMLIN's ALLEY OOP © NEA Service,
inc. 105. CHESTER BROWN. 106. STAN
SAKAl's USAGI YOJIMBO. 107. DAVE
SIM’s CEREBUS THE AARDVARK. 108.
WALT KELLY's POGO © Selby Kally. 109.
RUDOLPH DIRKS's HANS AND FRITZ © King
Features Syndicate, Inc. 110. H.C. “BUD"
FISHER's Jofl from MUTT AND JEFF ©
McNaught Syndicate, Inc. 111. MORT
WALKER's HI AND LOIS © King Features
Syndicate, Inc. 112. OSAMU TEZIUKA's
ASTROBOY. 113. CAAL BARKS. Scrooge
McDuck © Walt Disney Productions. 114,
CROCKETT JOHNSON's Mister O'Malley
from BARNABY © Fisld Newspapar Syndicate,
Inc. 115. PAT SULLIVAN's FELIX THE CAT
© Feature Service. 116. UDERZO.
ASTERIX by Goscinny and Uderzo © Dargaud
Editeur.
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Ryc. 12. Scott McCloud, Understanding Comics (1993: 51)



4.5. lkonolingwizm: relacja obrazu i stowa w komiksie

W przypadku analizy narracji postugujacych sie obrazem zwrdci¢ nalezy takze
uwage na rol¢ metafory — szczegoélnie zas metafory obrazowej, o czym pisze
dokfadniej w rozdziale piatym. Problem znaczen przenosénych i jezyka metafo-
rycznego zajmuje myslicieli i ludzi nauki przynajmniej od czaséw Arystotelesa?,
a obecnie, za sprawg jezykoznawstwa kognitywnego, zainteresowanie metafora
sukcesywnie wzrasta, odslaniajac zlozonos¢ i wage tego zjawiska, ktorego nie
ogranicza si¢ wspolczeénie jedynie do sfery jezyka (metafory pojeciowe, meta-
fory zakorzenione w dos$wiadczeniu, materializacja metafor). Charakterystyczne
miedzy innymi dla gramatyki generatywno-transformacyjnej Chomsky’ego trak-
towanie metafory jako aberracji, na ktéra nie ma miejsca w systemie, zostalo zasta-
pione perspektywa kognitywistyczna zaproponowana przez Lakoffa i Johnsona,
a nastepnie rozwinieta przez jezykoznawcéw i antropologéw reprezentujacych
teorie umystu uciele$nionego (embodied — embeded mind). Tym samym metafora
przestata by¢ postrzegana jako dewiacja, odstepstwo od kluczowego dla ludzkie-
go poznania my$lenia dostownego czy jako figura jezyka ograniczona do stylisty-
ki badz retoryki. Holenderski badacz historii nauki, Douve Draaisma, w swojej
glosnej ksiazce Machina metafor przedstawia szereg prob zrozumienia natury
pamieci, ktére byly podejmowane na przestrzeni dziejow, a ktére sprowadzaja
si¢ do listy metafor: PAMIEC TO CUDOWNA TABLICZKA, NIEZMIERZO-
NY LABIRYNT, ZWIERCIADLO, KOMPUTER, ZACZAROWANE KROSNO,
HOMUNKULUS®. Dalej idace wnioski wyciaga Magdalena Zawistawska, ktora
w swojej ksigzce Metafory w jezyku nauki® wykazuje, ze nauka, jako domena li-
teralnosci i konkretu, w rzeczywisto$ci opiera si¢ na metaforach, przy czym do-
tyczy¢ to moze w rownym stopniu jezykoznawstwa, psychologii czy biologii, jak
iinformatyki. Z perspektywy socjologii nauki metafory odpowiadaja dodatkowo
za no$no$¢ danej teorii, a tym samym za jej potencje w ,strukturze rewolucji na-
ukowych” czy, wedlug koncepcji Latoura, w relacjach aktora—sieci. Co wiecej, to
wokot przenoséni i relacji podobienstw konstruuja sie nasze procesy poznawcze,
a metafora jest o§rodkiem nie tylko codziennego jezyka i postrzegania rzeczywi-
stosci, ale rowniez wielu tekstow kultury — a wiec nie jedynie poezji czy szerzej
literatury, ale i rzeZzby, architektury, filmu, malarstwa oraz komiksu wlasnie.

67 Teorie metafory wiaza si¢ z takimi nazwiskami, jak m.in.: Giambattista Vico, Cesar du
Marsais, Georg W. F. Hegel, Herman Paul, Max Black, Ivor A. Richards, John Searle, Jurij Lewin,
Michael Reddy, Tzvetan Todorov, Noam Chomsky, George Lakoff, Mark Johnson.

% Draaisma 2009.
" Zawistawska 2011.
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Rozdziat 4. Komiks w systemie znakow

W tekstach komiksowych podstawowa metafora bedzie, z racji no$nika
narracji, metafora obrazowa (pictorial metaphor) — ikoniczne przedstawie-
nie metafory pojeciowej, ktéra niezaleznie od rodzaju przekazu (wiersz, pla-
kat, przedstawienie teatralne) spaja wszystkie metaforyczne porzadki. Charles
Forceville” wyrdznit cztery rodzaje metafor obrazowych: kontekstowa (contex-
tual metaphor), hybrydowa (hybrid metaphor), poréwnawcza (simile metaphor)
oraz werbo-wizualna (verbo-pictorial metaphor) nazywana réwniez multimodal-
na. Wszystkie one, w szczegoélnosci za$ ostatnia kategoria, wystepuja powszech-
nie w komiksach. Typ kontekstowy dotyczy metafor odnoszacych sie do zjawisk
jednolitych z wyraznym pojedynczym kontekstem. Forceville podaje przyklad
paczki papieroséw Lucky Strike, przypominajacej mydelniczke i reklamowane;
jako kostka mydta w lazience — a wiec produt niezbedny, zawsze pod reka, a na-
wet kluczowy podczas kapieli i relaksu (jednoczeénie czysty, zdrowy). Metafora
obrazowa typu hybrydowego dotyczy obiektéw sktadajacych sie z dwdch czesci,
ktore zazwyczaj sa uwazane za przynalezne do réznych dziedzin. Interpretacja ta-
kich metafor zmienia si¢ wraz z kontekstem, kazdorazowo wyznaczajacym, ktéra
cze$¢ jest domena zrodlows, a ktéra docelowa. Metafory poréwnawcze cechuja
sie zestawieniem dwodch obrazéw, gdzie zawsze jeden jest interpretatorem dru-
giego. Najbardziej zlozona reprezentacja metafory obrazowej jest metafora mul-
timodalna laczaca przekaz stowny z treécig wizualng. Taka figura moze mie¢ cha-
rakter zintegrowany, wtedy stowo i obraz skladaja si¢ na ten sam sens przenosny.
W pozostalych przypadkach ten rodzaj metafory funkcjonuje tak jak ma to miej-
sce w trzech pierwszych typach: stowo/obraz kontekstualizuje lub interpretuje
drugi z komponentow.

Moéwiac o relacji stowa (tekstu werbalnego) i obrazu oraz funkcji przeno$ni
w komiksie, istotne jest zwrécenie — cho¢ pobieznie — uwagi na obraz jako
opis i zwigzany z nim dyskurs literaturoznawczy, ktérego przedmiotem jest tzw.
korespondencja sztuk, w tym relacje malarstwa i innych tekstéw wizualnych z li-
teratura. Przytaczane juz tutaj tezy Henryka Markiewicza jeszcze raz przychodza
z pomoca. Markiewicz w Obrazowosci a ikonicznosci literatury™, tekécie bedacym
teoretycznym rekonesansem po dziesigtkach teorii naroslych przez wieki, wypro-
wadza wszelkie zaleznoéci obrazu i literatury z zalozycielskiego ,poematu jako
obrazu” — ,ut pictura poesis” z Listu do Pizonéw Horacego, a koriczy wyraznym
rozgraniczeniem literatury fikcjonalnej od reporterskiej:

70" Forceville 1996, 2002.
7L Markiewicz 1996a: 7-42.
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4.5. lkonolingwizm: relacja obrazu i stowa w komiksie

Pojecia, ktérymi operujemy w teorii literatury, maja charakter zazwyczaj typologiczny, i tu
wigc trzeba zalozy¢ rdzng wyrazisto$¢ ikonicznodci, a takze istnienie zjawisk granicznych
(...). Zaznaczmy jednak, ze wszystkie te okreélenia maja zastosowanie tylko do literatury
fikcjonalnej, nie do literatury faktu. Reportaz jako calo$¢ nie udaje pelnowartosciowego ko-
munikatu o rzeczywistosci, po prostu — jest nim”™.

O ile stopniowalno$¢ granic tego, co jest obrazem, i typologiczny charakter iko-
niczno$ci s3 w réwnym stopniu charakterystyczne dla komiksu, o tyle juz powies¢
graficzna — zblizajaca si¢ wszak do powiesci literackiej — konstruowana jest naj-
czesciej wokot watkéw biograficznych, a takze reporterskich (np. Fotograf duetu
Lefévre, Guibert), co rzecz jasna nie wplywa na zanik jej prymarnej ikonicznosci.
Przy takim rozréznieniu powie$¢ literacka i graphic novel zdaja sie rozdzielnymi by-
tami kulturowymi. Jednak juz w perspektywie studiéw estetycznych nad dzielem
Romana Ingardena”™, w szczegdlnosci za$ majac na uwadze teorie miejsc niedookre-
§lenia, komiks po raz kolejny przybliza sie do literatury. Sekwencyjno$¢ obrazowej
narracjiiprzerwy miedzy kadrami jeszcze silniej niz w przypadku literatury oddzia-
luja na czytelnika. Proces dotwarzania historii, uzupelniania jej w sposob logiczny,
przyczynowo-skutkowy znajduje w komiksach swoj bezposredni wyraz. Pojedyn-
cze stowa badz ich ciagi bedace struktura o wiele bardziej abstrakcyjna niz ikona
sprawiaja, ze Ow proces dotwarzania senséw w tekscie literackim przebiega na in-
nym, mniej dostownym poziomie percepcji i poznania. W komiksie za$ odbiorca,
w pewnym sensie, ,domalowuje” brakujace kadry — przestrzenie pomiedzy ist-
niejacymi obrazami — tworzac pelng iluzje ruchu i uptywu czasu. Wida¢ to na in-
nym przykladzie stworzonym przez McClouda w Understanding Comics, w ktérym
pokazuje on sekwencj¢ ,momentu—po—momencie” oraz ,akcji-po-akeji’, czyli
dwéch najbardziej charakterystycznych ,iluzji” ruchu w komiksie (ryc. 13).

Seweryna Wyslouch w ksiazce Literatura a sztuki wizualne, wychodzac od py-
tant postawionych wecze$niej przez Mieczystawa Porebskiego™ i powolujac sie na
metasemiotyke Greimasa oraz semiotyke konotatywna Barthesa dochodzi nato-
miast do wniosku z jednej strony dalekiego od uje¢ kognitywistycznych, z dru-
giej jednak — paradoksalnie bliskiego przyjetej przeze mnie perspektywie. Po-
stawa ta umozliwia wstepne ,umieszczenie” powiesci graficznej wérod tekstow
literackich, a tym samym wykorzystanie na kolejnym etapie analizy narzedzi
kognitywistycznych:

72 Markiewicz 1996:42.
73 Ingarden 1958: 88-96; Ingardenowi chodzilo o kazdy typ dzieta — nie tylko literature.
7 Porebski 1984
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MOST
PANEL-TO-FANEL
TRANSITIONS IN COMICS

CAN BE PLACED IN ONE
OF SEVERAL DISTINCT
CA7EGOR/ES. THE F/RST
CATEGORY -- WHICH WE'LL
CALL MOMENT-7C
MOMEN 7T--REQUIRES
VERY L/I77LE

CLOSURE.

WNEXT
ARE THOSE
TRANSITIONS
FEATURING A SINGLE
SUE/ECT IN DISTINCT
ACT/ON-TO-ACTION
PROGRESSIONS.

Ryc. 13. Scott McCloud, Understanding Comics (1993: 70)




4.6. Tekst komiksowy a amalgamat konceptualny

Konfrontacja stowa i obrazu otwiera calg seri¢ probleméw. Znak jest elementem jakiego$ sys-
temu i nawet wyizolowany ,pamieta” o nim. Dlatego analiza pojedynczych znakéw prowadzi
nieuchronnie do pytan o systemy, z ktérych znaki zostaly wziete. Jeli literature potraktuje-
my jako system wtdrny, ktéry pasozytuje na jezyku i ponad nim tworzy porzadek konotacji,
to jaki jest status sztuk plastycznych, ktore nie korzystaja z materii jezykowej? Czy sa to jezy-
ki prymarne (...), czy moze tez jezyki wtérne, nadbudowane na jakims ,jezyku pierwotnym’,
wrodzonym w kodzie genetycznym™.

Jesli wiec przyjaé réownorzednoséé i nadbudowanie wszelkich systeméw (za
Lotmanem i Wyslouch), ktére nastepnie wymieniaja sie¢ swoimi elementami,
tworzac konkretne reprezentacje nacechowane asystemowo, mozna pokusi¢ si¢
o przyjecie jeszcze dalej idacego modelu, w ktérym to za poszczegdlnymi wtor-
nymi systemami koegzystujacymi lub $cierajacymi si¢ ze soba stoja prymarne
ramy umystu: gatunki myslenia i poznania, postugujace si¢ charakterystycznymi
figurami kognitywno-kulturowymi (istniejacymi poza konkretnymi typami zna-
kéw, ktére je nastepnie reprezentuja).

4.6. Tekst komiksowy a amalgamat konceptualny

Celem niniejszego rozdzialu nie bylo mozliwie pelne przedstawienie ,jezyka”
komiksu. Nie omawiam tutaj dokladnie funkcji paneli, kadréw i kadrowania, ro-
dzajow dymkow i innych szczegélow komiksowej poetyki. Tematy te s3 na tyle
rozlegle, Ze wymagalyby osobnego opracowania narratologicznego. Jednocze-
$nie ich charakter nie jest bezposrednio zwiazany z kierunkiem badawczym pre-
zentowanej pracy. Podstawowe ustalenia z zakresu wiedzy o relacji stowa i obrazu
sa jednak niezbedne do wstepnego rozpoznania specyfiki tekstu komiksowego,
a tym samym znalezienia odpowiedzi na pytanie o skuteczny sposéb analizy zja-
wiska kulturowego, jakim jest powie$¢ graficzna. Rozwigzan takich z jednej stro-
ny szukam w przekladzie intersemiotycznym (w przypadku analiz strukturalnych
dotyczacych znakéw w komiksie), z drugiej — w narratologii kognitywistycznej
(w przypadku analizy narracji bez préby wyizolowania najmniejszych czesci zna-
czacych tekstu). To wlasnie druga z tych propozyciji teoretycznych jest dla mnie
gléwnym tematem, a zarazem narzedziem.

> Wystouch 1994, cyt za: Literatura a malarstwo — malarstwo a literatura 2009: 206.
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Rozdziat 4. Komiks w systemie znakow

Jesli chodzi o najwazniejsze kwestie zwigzane z przekladem intersemio-
tycznym, nalezy zwrdci¢ uwage na wciaz aktualne rozpoznanie Romana Jakob-
sona, ktory pisat o trzech rodzajach ttumaczenia’: ttumaczenie intralingwalne
(wewnatrzjezykowe), interlingwalne (miedzyjezykowe) oraz intersemiotyczne
(translacja z jednego kodu semiotycznego na inny — przy zalozeniu, ze jeden
z tych kodéw musi by¢ werbalny, a wiec sformulowany w jezyku naturalnym).
Inaczej zatem nalezy rozpatrywacé tekst werbalny odwolujacy sie do obrazu czy
melodii, a inaczej tekst skonstruowany z kilku warstw semiotycznych, czyli tekst
wielokodowy (zwany tez intersemiotycznym?”’, taki jak: film, plakat, komiks czy
reklama). Za Katarzyna Krason przyjmuje na potrzeby tej publikacji zasadnos¢
takiego przekiadu.

Kluczowym rozpoznaniem jest natomiast amalgamatyczny’® charakter znako-
wosci komiksu (zob. ryc. 11), ktéry realizuje sie we wszystkich jego gatunkach —
takze w powiesci graficznej. Wielokodowos¢ oparta przede wszystkim na stlowie
i obrazie przybiera ksztalt ,jezyka komiksowego’, ktory cechuje si¢ wlasng gra-
matyka i stylistyka. Integracja konceptualna stowa i obrazu zachodzaca w tekscie
komiksowym nie tylko tlumaczy narracyjng jednos¢ ikoniczno-jezykowa, ale
przede wszystkim zapewnia odpowiednie podstawy do wyboru narzedzia analizy.
Korzystajac z pojecia integracji, mozna przesledzi¢ poszczegdlne zespoly pola-
czen materii werbalnej z ikoniczna w istotnych z punktu widzenia hybrydycznego
jezyka wybranych elementach komiksu — od calych stronic, po drobne elementy
wewnatrz danego kadru. Amalgamatycznos¢ jest dodatkowo jednym z podstawo-
wych efektéw proceséw zachodzacych w konstruowaniu narracji w powie$ciach
graficznych, co dokladniej prezentuje rozdzial ostatni.

Amalgamatycznos¢ komiksowego jezyka pozostaje w cistej korespondencji
z ,tréjkatem McClouda” Na przyktadzie podstawowych, a tym samym powszech-
nie w komiksach wystepujacych, ikonizacji stanéw emocjonalnych: gniewu,
smutku czy rado$ci, mozna zaobserwowa(, jak plynnie funkcjonalizowane sg ko-
lejne elementy domen wyjsciowych, zblizajac powstaly blend do kazdej z trzech
kategorii wyréznionych przez autora Understanding Comics: rzeczywisto$ci, figu-
ratywnosci i znaczenia (jezyka).

Ponizej (ryc. 14-17) zamieszczam po jednym przykladzie amalgamatu
gniew wlasciwego dla jezyka komiksu (poziom figuratywnosci i znaczenia na
przykladzie kilku plansz z 1S. tomu przygdd Asteriksa Niezgoda autorstwa René

76 Jakobson 1960: 232-239.
77" Zob. Krason 1997.

78 Zob. szczegdlowo w rozdziale S.
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Goscinnego i Alberta Uderzo, natomiast poziom rzeczywisto$ci w oparciu o kadr
z Dwéch podrézy z Fellinim Milo Manary i Federico Felliniego) w odniesieniu do
powyzszej propozycji McClouda:

— w strone jezyka i ,czystego znaczenia” (np. wytluszczone, powiekszone lite-
ry, odmienny dymek, kolor czerwony, poszarpane, nieréwne i ,rozedrgane” litery
uzupetniajace sens uzytych stéw);

WIEC DLA NIEGD SPR2EDAWAC RYBY C2Y NAPOVE

0 JEDNO | 70 SAHO.

Ryc. 14. Goscinny i Uderzo, Niezgoda (1999 [1970]: 28)
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— w strone figuratywno$ci (wykorzystanie dymkéw i stéw, uproszczony ob-
raz $wiata — np. czerwona twarz, kreski wokol glowy, para lecaca z uszu, krople
potu, przerysowana mimika, stereotypowe wykorzystanie rysunkowej gestyki);

WOUNA PSYCHOLOGICZNAY
00270 ZNOWU 2A WYMYSE)

NIE CZAS NA 2ARTYI OCUCK
M1 TYCH DURNIOW | ZAGOTOWAC WIELKI GAR WODY!

O £ TO PRAWDA, 2€ RZYMIANIE MAJA ZACZYNASZ DZIAC M
MAGICZNY NAPOY NASZA MISIA MOZE DKAZAC SIE BARDZO MA NERWY, AUTOMATIKIE!
NIEREZDIECNA...
9 W DODATKU TAK OD CIEBIE C2UC RYEE,
/ 2E NARAAS2 NAS NA 2GURE.

PRZESTANZE \

WRESCIE SHIERDZEC) |

Ryc. 16. Goscinny i Uderzo, Niezgoda (1999 [1970]: 35)

192 O KOGNITYWISTYKA



4.6. Tekst komiksowy a amalgamat konceptualny

— w strone rzeczywistosci (realistyczna kreska, préba fotograficznego odda-
nia stanu gniewu; zawieszenie przekazu werbalnego i znacznikéw tekstowosci
w postaci dymkéw, obrazéw dzigkdw itp.).

Ryc. 17. Manara i Fellini, Dwie podréze z Fellinim (2003 [1991, 1993]: 27)

Komiks, wykorzystujac swdj amalgamatyczny potencjal chetnie realizuje
takze inne rodzaje mapowan, w tym przede wszystkim metafory i metonimie
konceptualne. Istotng réznica jest to, w jaki sposob te procesy poznawcze kon-
struuja opowiadanie. Na tym poziomie powie$¢ graficzna zaczyna zyskiwaé swo-
ja gatunkowa wyjatkowos¢, co postaram sie doktadnie przedstawi¢ w rozdziale

nastepnym.

O






ROZDZIAt 5

Analiza powiesci graficznych
w perspektywie kognitywistycznej'

5.1. Perspektywa, kierunki i narzedzia kognitywistyki?

W rozdziale czwartym omawilem pojecia powiesciowosci i literackosci, ktore
wraz z przesuwaniem granic swoich przedmiotéw oraz poszerzaniem pél seman-
tycznych, zdaja si¢ otwiera¢ na interdyscyplinarne ujecia badawcze. Traktujac je
jako kategorie umyslu i zarazem postawy poznawcze czlowieka, ktore poprzedzaja
struktury jezykowe, tekstowe czy stricte literackie, przyjmuje, ze s one sila napedo-
wa dla tych konstruktow, tak jak i jest nig dla nich sam gatunek — w tym wypad-
ku powie$¢/powies¢ graficzna. Gatunkowos¢ rozumiem zatem nie jako zbidr cech
koniecznych i wystarczajacych, przynaleznych danemu rodzajowi tekstow, ale jako
kognitywne repozytorium mozliwosci dla pézniejszych konkretyzacji jezykowych,
komunikacyjnych i narracyjnych. Powie$¢ literacka (oparta na narracji stownej)

Prezentowany rozdzial odwoluje si¢ we fragmentach do moich wezeéniejszych artykulow:
Wréblewski 2011a, 2012b, 2013, 2014.

2 Minw oparciu o publikacje: Barcelona 2000; Barsalou 1983, 1992; Berlin, Kay 1969;
Booth 1961; Boyd 2009; Damasio 1999, 2000, 2005; Dancygier 2012; Fauconnier 1985, 1997;
Fauconnier, Turner 1998, 2002; Gardenfors 2010; Gottschall 2012; Herman 2000, 2009; Hogan
2003a, 2003b; Hohol 2013; Kognitywistyka 2005, 2006; Kovecses 2011; Lakoff 1987; Langacker
2009; Amalgamaty kognitywne w sztuce 2007; Rembowska-Pluciennik 2007, 2012; Rosch 1973,
1978; Steen 2011a, 2011b; Stockwell 2002; Talmy 1988, 2000; Taylor Ch. 2002; Turner 1996,
2010; Zunshine 2006.
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i powie$¢ graficzna (oparta na narracji wizualnej/wizualno-stownej) bylyby tym
samym materializacja jednego gatunku kognitywnego — rozumianego jako rama
badz zespo6t ram umystu — ktérych podlozem s powie$ciowo$¢ oraz literackos¢
implikujace okreslone postawy poznawcze i modele kulturowe. Prototypowo$é
kategoryzacji tak definiowanego gatunku nie wiaze si¢ wigc tylko ze wskazaniem
odpowiednich prototypéw® na poziomie jezyka, tekstu i analizy genologicznej, ale
na dostrzezeniu specyficznych struktur opowiadania znajdujacych si¢ w umysle,
ktére determinujg ksztalt poszczegdlnych gatunkow tekstow kultury. W przypad-
ku graphic novel takimi ,postawami zalozycielskimi” bytyby, kluczowe dla zywio-
tu powiesciowosci (meta)krytycznoéé oraz intersubiektywnos¢, a takze kategorie,
ktére si¢ w nich zawieraja (np. metakognicja czy fokalizacja, o ktérych pisze w czg-
§ci rozdzialu trzeciego po$wieconej rekonfiguracjom badan narratologicznych).

Przyjecie powyzszej perspektywy, co pragne w tym rozdziale pokaza¢, znajdu-
je istotne zastosowanie w kulturoznawczym dyskursie o gatunkach popularnych,
zwlaszcza za$ w przypadku narracji wizualnej i sporéw wokol powiesci graficz-
nych. Wszystkie wyrdzniane dotychczas wlasnosci tego gatunku — co do ktérych
zglaszane sa regularnie zastrzezenia — a takze budowane w ich oparciu watpliwe
definicje (czy to klasyczne, czy tez nieesencjalne) wraz z dopisywanymi w nie-
skonczonos¢ erratami stajq sie¢ wtérnymi prébami opisu ,pierwszorzednych cech
drugorzednych” Ich pojawianie si¢ i frustrujaca z punktu obserwacji naukowej
modalnos¢ maja w nowej optyce jedynie warto$¢ egzemplifikacyjna. Ta za$ stuzy
wskazaniu prymarnych cech opowiadania na poziomie struktur umystu i sche-
matéw poznawczych, co jednoczesnie kieruje wprost od zainteresowan narrato-
logicznych i kognitywistycznych do kulturowo i (post)antropologicznie zorien-
towanej teorii nowej humanistyki, w $§lad ktérej winny i$¢ studia genologiczne
scharakteryzowane przeze mnie w rozdziale trzecim.

Podobnie o gatunku jako o fundamencie jezyka, poznania i komunikacji pisat
ostatnio na przyklad Gerard Steen (co naprowadza réwniez na — metodologicz-
nie odmienne — postulaty teoretyczne Michaila Bachtina, na ktére powolywa-
lem sie tutaj juz kilkakrotnie, znajdujac w nich uzasadnienie dla wlasnej refleksji
badawczej)*. Steen stwierdza, ze gatunek orientuje komunikacje w sposéb spo-
leczno-kulturowy, psychologiczny i jezykowy na kazdym z mozliwych pozioméw

> Czy to na zasadzie Wittgensteinowskiego pojecia podobieristwa rodzinnego, czy na przy-

naleznosci do kategorii uwzgledniajacej podzial na centrum i peryferie oraz kategorie radialne
(E.Rosch).

* Wszak, jak sam stwierdzit autor Probleméw literatury i estetyki: ,Nie mozna okregli¢ swojej

pozycji bez poréwnania jej z innymi” (Bachtin 1979: 271).
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od codziennego zycia po dyskurs akademicki®. Wedlug holenderskiego badacza,
gatunek jest rodzajem pogladu, ktéry moze by¢ rozumiany na rézne sposoby, za-
réwno w naukach humanistycznych, jak i kognitywistyce i naukach spolecznych.
Konstrukt ten postrzega¢ mozna jako potencjalna wyjsciowa dla odrebnych
gatunkoéw kultury i praktyk spolecznych: gier wideo, filméw, programéw typu
talk-show, wiadomosci telewizyjnych i radiowych, artykutéw z pierwszych stron
gazet, artykuléw od redakcji, reklam, instrukcji obstugi, politycznych i inaugura-
cyjnych przemoéwien, wykladéw, podrecznikéw i tekstéw naukowych czy wierszy.

Wszystkie te gatunki manifestuja sie poprzez konkretne zdarzenia dyskursywne, albo to za-
wierajac sie bezposrednio w wytworach dyskursu lub ich recepcji, albo tez w interakcji obu
tych elementéw. Zdarzenia takie organizowane sa w trzech wymiarach. Zazwyczaj obejmujg
celowe procesy komunikacji miedzy ludZmi zwiazane z mechanizmami poznania indywidu-
alnego za pomocy poszczegdlnych aktéw uzycia jezyka. (...) Do bardziej szczegélowych
aspektow zwiazanych z oczekiwaniami opartymi na gatunku dotyczacymi jezyka, poznania
i komunikacji naleza m.in. odpowiednie normy i konwencje komunikacyjne (... ), presupono-
wane struktury poznawcze, opinie i wartosci (... ) oraz dobér odpowiedniego rejestru i stylu
jezyka (...). Niezaleznie czy mowa jest o samym dyskursie, jego recepcji czy interakgji, ludzie
maja milczace zalozenia dotyczace calego szeregu komunikacyjnych, jezykowych i poznaw-
czych wlasciwosci gatunku i opieraja si¢ na nich, aby ich udzial w dyskursie byt jak najbar-
dziej odpowiedni, skuteczny i dogodny®.

Badacz, opierajac sie na spostrzezeniach m.in.: Johna Batemana, Douglasa
Bibera, Patrici Dunmire, Susan Eggins i Jamesa Martina, Davida Fishelova, Ali-
ce Hall, Davida Rose’a i Teuna Van Dijka’, proponuje stworzenie modelu, ktéry
ujednolicalby spojrzenie na gatunek, uniezalezniajac go od perspektyw i narzedzi
konkretnych dyscyplin, takich jak: jezykoznawstwo, literaturoznawstwo czy so-
cjologia. Jednoczesnie autor Genre Between the Humanities and the Sciences wydaje
sie na przekor sobie komplikowa¢ stworzony schemat, zachowujac jego tréjdziel-
nos$¢ — model kontekstu (context model), model tekstu (text model) oraz model
kodu (code model) — i przyporzadkowujac do kazdego z nich szereg zmiennych.
Skupia sie tym samym na wariabilnym charakterze skutkéw istnienia gatunku,
nie za$ na probie modelowego uchwycenia prymarnosci ktéregos z nich. Kon-
centrujac si¢ na komunikacji, tekscie i jezyku, by wykaza¢ mozliwosci tkwiace
w zastosowaniu wspolnego narzedzia analizy opartego na pojeciu gatunku, Steen

5 Steen201la: 3-4.
¢ Ibidem: 4 (thum. wiasne).

7 Bateman 2008; Biber 1988, 1994; Dunmire 2000; Eggins i Martin 1997; Fishelov 1993;
Hall 2003; Van Dijk 2008.
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na dalszy plan odsuwa podstawowg, moim zdaniem, role poznania i umystu jako
owych sil napedowych (driving forces) za gatunkiem stojacych. W nich tez upa-
truje gtéwnych determinant cech gatunkowych, ktére nastepnie przy pomocy
modelu Steena mozna analizowa¢ na poziomie komunikatu, kodu, tekstu czy, na
przyklad, Iaczacej te trzy aspekty narracji. Wybrana perspektywa badan powiesci
graficznej i gatunkéw w 0gdlnosci nie bylaby przy tym mozliwa, gdyby nie usta-
lenia kognitywistow oraz narzedzia i systemy pojeciowe przez nich wypracowane,
ktore postaram sie tu pokrotce przyblizy¢.

Kognitywistyka to nie tylko atrakcyjne metafory, pomagajace nam zrozumie¢,
czym jest umysl, pamie¢ czy cialo. Kognitywistyka to przede wszystkim nauka
bazujaca na modelach i weryfikowalnym modelowaniu. Jest interdyscyplinar-
nym zespolem narzedzi wybieranych z rozmaitych dziedzin, np. neuronauki, an-
tropologii poznawczej, modelowania komputerowego, psychologii ewolucyjnej,
psycholingwistyki, jezykoznawstwa, narratologii czy badan kulturowych. Nie
oznacza to, ze kazdorazowo wszystkie te dziedziny wspdlpracuja przy danym pro-
jekcie. Pluralizm kognitywistyki opiera si¢ na umiejetnosci ciaglej selekcji metod
z szerokiego spektrum mozliwoséci. Badania maja charakter modalny i otwarty.
Trudno tu szuka¢ podzialu na osobne, w pelni samodzielne poddziedziny. Kogni-
tywistyka przypomina sie¢ potaczonych naczyn. Nie twierdze jednak, ze nie da si¢
wyrdzni¢ pewnych ram teoretycznych, paradygmatéw czy modeli wlasnie, cho¢
bywa, ze granice miedzy nimi s3 w znacznym stopniu rozmyte®. W 2011 roku uka-
zala si¢ na polskim rynku wydawniczym ksigzka Zolténa Kovecsesa Jezyk, umyst,
kultura. Praktyczne wprowadzenie, ktora jest proba uporzadkowania stanu wiedzy
z zakresu jezykoznawczych i kulturowych cognitive studies, a zarazem autorska
propozycja dostarczenia nowego sposobu badania znaczen plynacych z nasze-
go doswiadczenia. Kovecses wedruje w swych rozwazaniach — tak dotyczacych
najnowszych badan i ustalen, jak i w naukowych retrospektywach — od jezyko-
znawstwa kognitywnego’, przez psychologie poznawcza, antropologie, etnografie,

8 Tych ,paradygmatéw” jest co najmniej kilka:

+ komputacjonizm klasyczny (kognitywizm) — obliczeniowa teoria umystu, myslenie jako
rodzaj komputerowego przetwarzania informacji (model podwazony w latach 80.);

« podejécie cybernetyczne — np. badania nad sztuczng inteligencja;

« bayesizm — podejécie probabilistyczne; wnioskowanie probabilistyczne;

« koneksjonizm — teoria sieci; architektura sieci;

« dynamicyzm — przebieg proceséw poznawczych w czasie; dynamika sieci;

« enaktywizm — radykalne uciele$nienie; poznanie nierozerwalnie zwiazane z dzialaniem;

« podejscie ucielesnione (body-mind) — umysl ucielesniony.

Weiaz najsilniej reprezentowana galaz kognitywistyki w naukach humanistycznych.

Wspélczesne jezykoznawstwo kognitywne jest zarazem kontynuacja poprzedzajacych ja teorii
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po filozofie umystu, narratologie czy teorie literatury i sztuk. Publikacja ta jest
$wietnym przykladem wieloaspektowosci kognitywistyki, ktora laczy w sobie
szereg zainteresowan skupionych wokét proceséw poznania, tworzenia znaczen
iich odczytywania, komunikowania si¢ oraz relacji tytulowych: jezyka, umystu
i kultury. Jednym z najwazniejszych zagadnien jest w tym wypadku problem ka-
tegoryzacji:

Gdy napotykamy nowe obiekty i zdarzenia, przypisujemy je do juz istniejacych kategorii
lub tworzymy nowe kategorie, pozwalajace na ich przyswojenie. Tworzenie znaczen w prze-
wazajacej mierze dotyczy procesu kategoryzacji i jego produktu — kategorii pojeciowych®.

Takie pojecia konfigurujemy nieswiadomie i réwnie automatycznie ich uzy-
wamy. Kovecses powoluje si¢ w tym miejscu na Lawrence’a Barsalou'', ktéry
wyréznia piec etapow procesu kategoryzacji: (1) tworzenie strukturalnego opisu
danej jednostki, (2) poszukiwanie reprezentacji kategorii podobnych do stworzo-
nego opisu strukturalnego, (3) wybér reprezentacji kategorii najbardziej zblizonej
do opisu, (4) wyciagniecie wnioskéw na temat danej jednostki, (S) przechowy-
wanie informacji na temat kategoryzacji. Istnieja trzy gtéwne modele teoretyczne
tego procesu: klasyczny, prototypowy oraz wzorcowy.

Model klasyczny opiera sie na definicjach, ktére postuguja sie tym, co okreslamy mianem
cech semantycznych: jest to tak zwana analiza sktadnikowa, poniewaz w obrebie tego modelu,
uznaje sig, Ze znaczenie sktada sie z komponentéw semantycznych, takich jak CZEOWIEK,
DOROSLY, SAMIEC. Ten sposdb myslenia o kategoriach i ich mentalnych reprezentacjach
siega czasow Arystotelesa, ktory wprowadzit rozréznienie pomiedzy cechami esencjalnymi
i peryferyjnymi®.

z zakresu lingwistyki zwigzanych z koncepcjami antropocentryzmu i psychologizmu (np. amery-
kanska szkota antropologiczna pierwszej polowy XX w. — E. Boas, E. Sapir, B. Whorf, oraz in.;
a takze niemiecki neohumboldtyzm datujacy sie na ten sam okres — L. Weisgerber, G. Ipseniin.).
Polskie jezykoznawstwo kognitywne ma przy tym swoj wyrazny udziat w zachodnich tendencjach
badawczych tego typu (m.in. E. Tabakowska, H. Kardela, Z. Muszyniski, B. Lewandowska-Tomasz-
czyk, R. Kalisz, T. Krzeszowski). Jednym z najwazniejszych o$rodkéw naukowych dla tej dziedziny
w Polsce jest Uniwersytet Eodzki, przy ktérym afiliowane byto Polskie Towarzystwo Jezykoznaw-
stwa Kognitywnego — dzialajace i organizujace cykliczne konferencje od 2000 roku; jego czlon-
kiem honorowym jest Profesor Ronald W. Langacker.

10 Kévecses 2011: 64.
I Barsalou 1992.
2" Kéovecses 2011: 65.
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Model kategoryzacji prototypowej zaklada, ze w miejsce warunkéw koniecz-
nych i wystarczajacych, pojawiajq si¢ kategorie w formie prototypu (ewentualnie
najlepszego przykladu). Reprezentacje takich kategorii laczy to, co Wittgenstein
nazwal ,podobiefstwem rodzinnym”"* — w tym wypadku do prototypu. John R.
Taylor w Linguistic Categorization (1989)'* omawia szczegélowo koncepcje autora
Traktatu logiczno-filozoficznego, zestawiajac ja z teorig prototypu. Wittgenstein
przede wszystkim zastanawiat sie, czy istnieja jakiekolwiek wladciwosci katego-
rii konceptualnej (pojecia) GRA, ktére s3 wspdlne dla jej wszystkich czlonkéw.
GRA liczy sobie bowiem znaczna liczbe reprezentacji: od wyliczanek, zabawy
w chowanego, przez gry karciane, po pitke nozna i koszykéwke. Potencjalnymi
kandydatami cech esencjalnych tej rozleglej kategorii bytby m.in.: wspélzawod-
nictwo, strategia, sita fizyczna czy rozrywka. Wittgenstein stwierdzil na tej pod-
stawie, ze nie ma ani jednej cechy, ktora Iaczylaby wszystkie reprezentacje tej ka-
tegorii. Zamiast klasycznej kategoryzacji zaproponowal wigc, ze tym, co tworzy
konkretna kategorig, sa relacje oparte na ,podobienstwie rodzinnym”". Metoda
prototypowa szybko zaczela by¢ stosowana przez jezykoznawcédw dla okreglania
kategorii lingwistycznych'®. Przy tym teoria organizacji kategorii opartych na
prototypach moze by¢ stosowana az do trzech poziomoéw jezyka: kategorii pojec
codziennych, kategorii znaczen wyrazéw oraz kategorii poje¢ jezykowych. Row-
niez kategorie pozajezykowe, w tym te dotyczace gatunku takiego jak powies¢
graficzna, moga mie¢ swoje poziomy, o czym pisalem w pierwszej czesci ksiazki,
powolujac sie na badania empiryczne Eleanor Rosch z lat 70. XX wieku zwigzane
z do$wiadczeniowq baza kategoryzacji prototypowe;j"’.

Kategoryzacja oparta na prototypie najczeéciej ma charakter modelowy/
wzorcowy. W tym wypadku prototypem jest zesp6l cech, ktére nie musza i naj-
czedciej nie wystepuja w ramach jednego przedmiotu, sa bowiem kompilacja najwa-
zniejszych reprezentacji kategorii, ktore potrafig réznic¢ sie od siebie. Te wlasnie
kategoryzacje stosuje na potrzeby niniejszej publikacji. Jak pisal Barsalou'®:

B Wittgenstein 1972.
' Polskie wydanie z 2001 — Kategoryzacja w jezyku. Prototypy w teorii jezykoznawczej.

S Na przykladzie rodziny, ktorej poszczegélni cztonkowie moga mie¢ blond wlosy, zielone
oczy, duze uszy, male stopy itp., wskazal na r6znorodnos¢ cech przy jednoczesnej niemozliwosci
posiadania wszystkich tych wlasnosci przez kazdego z cztonkéw rodziny.

1% Zob. Lakoff 1987.

7" Rosch i jej wspolpracownicy, jako psycholodzy kognitywni, przeprowadzili szereg ekspery-
mentéw, by dowiedzie¢ sig, jak wyglada ,wewnetrzna” struktura kategorii. Chcieli sprawdzi¢, czy su-
gestie filozoféw i antropologéw znajda potwierdzenie w warunkach psychologicznych do$wiadczen.

18 Barsalou 1992: 28.
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yprototyp jest pojedyncza, scentralizowana reprezentacja kategorii”. Innymi stowy:
wyodrebniamy reprezentatywne wiasnosci konkretnych, napotykanych cztonkéw
kategorii i integrujemy je w postaci prototypu dla tejze kategorii. Dla przykladu,
zakladajac, ze reprezentacja kategorii ptak bylby orzet lub gotab, ptakami — jako
nieloty — nie bylyby juz dla nas pingwiny, strusie czy pospolite kury. Integrujac
cechy réznych osobnikéw w obrebie jednego prototypu, zyskujemy zatem model
pelniejszy, do ktérego dopiero odnosimy jednostkowe reprezentacje. Przy czym
badania Barsalou pokazuja, ze modele takie zawieraja zaréwno wyabstrahowana
izgeneralizowanga wiedzg, jak i konkretne ,zapamietanie” wzorcéw danej kategorii.
Po propozycji Barsalou zaczeto takze postrzegaé prototypy nie jako istniejace za-
weczasu odrebne (abstrakcyjne) reprezentacje mentalne, ale jako niestala strukture,
ktora czestokro¢ tworzona jest w czasie rzeczywistym w zaleznosci od celu kazdora-
zowo te strukture kontekstualizujacego. Gibbs'" stwierdza na przyklad, ze herbata
uwazana jest za typowy nap6j wtedy, gdy kontekstem sytuacji komunikacyjnej sa
sekretarki udajace si¢ na przerwe, natomiast juz dla kierowcow ciezaréwek takim
napojem, wedlug badacza, jest mleko. Dodatkowo pamietaé trzeba o interkultu-
rowym zréznicowaniu kategorii oraz indywidualnych procesach poznawczych
wyroslych z doswiadczenia ciala i zmystow, ktoére maja niebagatelny wplyw na ma-
gazynowanie i porzadkowanie naszej wiedzy. Informacje te natomiast zarzadzane
sa przy pomocy ram w umysle, bedacych ,ustrukturyzowanymi mentalnymi re-
prezentacjami ludzkiego doswiadczenia, ktdre tworza znaczng czeé¢ naszej wiedzy
o $wiecie”®. Wiedza ta przejawia si¢ w wysoce schematycznych wyidealizowanych
formach ujetych w ramy. Innymi stowy: ramy zawieraja nasze prototypy kategorii
pojeciowych wzbogaconych o dodatkowe wlasnosci. Ramy moga by¢ przy tym
profilowane i zmienia¢ si¢ w stosunku od tego, jakie konkretne stowa je przywotuja.
Co najwazniejsze jednak, odpowiadajg one za narzucenie sensu nadrzednego w two-
rzeniu aktualnego znaczenia danej sytuacji czy zjawiska, przyktadem najbardziej
wyrazistych ram s3 schematy wyobrazeniowe/ICM — idealizacyjne modele po-
znawcze (np. POJEMNIK, CENTRUM-PERYFERIE, CZESC—CALOSC, POLA-
CZENIE, ZRODEO-$CIEZKA—CEL, GORA-DOL)*. Rame/ICM zestawiam tym
samym z pojeciem gatunku (rozumianym jako struktura w umysle), szczegdlnie

" Gibbs 2003b, podaje za: Kévecses 2011.

20 Kovecses 2011: 125.

! Schematy wyobrazeniowe strukturyzuja nasz ucieleniony system konceptualny. Pomaga-

ja tez zrozumied fabule diuzszych tekstéw (Por. analize Conradowskiego Jadra ciemnosci; Kimmel
2005). Wedlug Kovecsesa schematy sa niezwykle istotnym posrednikiem miedzy nami a §wiatem
wokot nas (Kovecses 2011).

KOGNITYWISTYKA S 201



Rozdziat 5. Analiza powiesci graficznych w perspektywie...

gdy mowa jest o relacjach czlowieka z tekstami kultury: ich wytwarzaniem i re-
cepcja. Rowniez tutaj trzeba jednak pamieta¢ o zréznicowaniu migdzy ramami
whasciwymi danym kulturom. Oznacza to, ze poszczegdlne kultury réznig sie od
siebie odmiennymi kulturowymi/poznawczymi modelami, ktérymi si¢ postuguja.
Wedlug kognitywistow ramowanie (a wiec aplikowanie konkretnych przedmio-
téw poznania do wybranych gatunkéw istniejacych w umysle) pelni jedna z naj-
istotniejszych funkcji w wyjasnianiu dziatari czlowieka — réwniez tych najbar-
dziej ztozonych tj. kwestii spolecznych, literatury i sztuki czy polityki. Szczegdlnie
interesujacy wydaje sie przypadek literatury — lub raczej tego, co literackie i po-
wiesciowe. Przykladowo: opierajac sie na pojeciu SZCZESCIE, odkry¢ mozna, ze
ten sam rodzaj romantycznych i bohaterskich tragikomedii jest wspolny dla nie-
powiazanych ze sobg tradycji (polaczenie kochankéw jest koricowym celem do-
minujacej i uniwersalnej struktury narracyjnej: komedii). Dzieje si¢ tak dlatego,
ze polaczenie kochankéw jest prototypowym warunkiem osobistego szczescia.
Jak pokazuja badania Hogana®, wigksza cze$¢ struktury tekstow literackich znaj-
duje swoje oparcie w ramach powiazanych ze szczg$ciem (podobnie dzieje sie
w przypadku powiesci graficznej). Analiza Bardzo krétkiej historii Hemingway’a®
pokazuje, ze opowiadanie to opiera si¢ na wyidealizowanej i uschematyzowanej
ramie tej emocji. Kovecses zwraca przy tym uwage na to, ze rama lezaca u podstaw
opowiesci rozni sie od rzeczywistej fabuty opowiadania, czyli realizacji tej ramy,
ktéra staje si¢ jej zaprzeczeniem (odwréceniem). Réznice te za§ moga wplywaé na
estetyczna i emocjonalna recepcje tekstu u czytelnikow. Takie rozumienie procesu
ramowania jest wiec réwnoznaczne z relacja gatunku oraz tekstu i szerzej gatunku
jako struktury w umysle i reprezentacji konkretnego tekstu kultury.

Ramowanie nie jest przy tym autonomicznym procesem — ramy lacza sie
i nachodza na siebie, a dodatkowo zaréwno w ich obrebie, jak i miedzy nimi za-
chodza procesy zwane mapowaniem (mapping). Dzieli si¢ je na mapowanie we-
wnatrz ram — metonimie konceptualne, oraz pomiedzy ramami — metafory.
W przypadku metonimii uzywa si¢ elementu ramy (gatunku), by zapewni¢ so-
bie dostep do innego elementu tej samej ramy (gatunku). Relacja ta nazywa sie
mapowaniem wewnatrz domeny. Fakt, ze uzywamy metonimicznych wyrazen
jezykowych, gdy méwimy lub piszemy, wynika bezposrednio z pierwotnie kon-
ceptualnej natury metonimii (np. TWARZ ZA OSOBE, TWORCA ZA DZIELO,
INSTRUMENT ZA DZIALANIE). Réznorodno$¢ metonimii pojeciowych wyra-
sta z dwoch typow zaleznosci miedzy cze$ciami ramy a jej catoscia: konfiguracja

*> Hogan 2003b.
2 Kévecses 2011: 140-141.
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CALOSC i CZESC oraz CZESC i CZESC. Wewnatrz pierwszej z tych konfiguracii,
mozemy wyrézni¢ dwa typy relacji: CALOSC ZA CZESC oraz CZESC ZA CA-
£0S$C. Druga z nich okresla relacje CZESC ZA CZESC. Metonimie i metafory
konceptualne s3 z natury poznawcze i kulturowe jednocze$nie. Ta symultanicz-
nos¢ rzutuje na plynng strukture ram-gatunkéw w umysle, ktore lacza w sobie wha-
$ciwosci wiedzy i jej potencjalnego uzycia oraz postawy poznawczej wobec §wiata.
Takim zespoleniem wedlug mojej tezy jest wlasnie literacko$¢, w sklad ktorej
wchodzi przede wszystkim rama (gatunek) powiesciowosci odznaczajaca si¢ po-
tencjalem (meta)krytycznym i/lub intersubiektywnym podatnym zwlaszcza na
przeksztalcenia zewnetrzne — metafory oraz amalgamaty konceptualne. Te za$
znajduja swo6j wyraz w konstruowaniu narracji powie$ciowych, czego dowodem
sg struktury opowiadania w powiesciach graficznych (a co odréznia je od innych
komiksowych gatunkéw).

W ujeciu jezykoznawstwa kognitywnego metafory sa mapowaniem zacho-
dzacym miedzy domenami, jednak nie ograniczaja si¢ jedynie do sfery jezykowe;:

Metafora jest zjawiskiem jezykowym, a zarazem pojeciowym, spoleczno-kulturowym, neu-
tralnym i cielesnym. Angazuje dwie dziedziny do$wiadczenia, miedzy ktérymi zachodzi
systematyczny zwiazek, a ktore znajduja si¢ w odleglych od siebie cze$ciach ukladu poznaw-
czego (i mozgu). Polaczenia miedzy domenami pojawiaja sig, poniewaz wykazuja ogélne
podobienstwo strukturalne lub koreluja w naszym doswiadczeniu*.

Jakkolwiek w semantyce generatywnej oraz w semantyce intensjonalnej, zgodnie z doktryna
filozofii analitycznej, metafora rozpatrywana byla w obrebie ztozonej, wieloaspektowej i wie-
lopoziomowej struktury semantycznej (przy uwzglednieniu szeregu opozycji semantycznych,
takich jak: referencja — deskrypcja, predykaty — argumenty, asercja — presupozycja — implika-
cja, predykacja — interpretacja, propozycja — nastawienie propozycjonalne, cechy nominatyw-
ne — cechy dystrybucyjne (selekcyjne) i in.), to teoria kognitywna odrzucila te doktryne oce-
niajac ja jako mechanistyczna (jako ,semantyke $rub i nakretek” wedlug okreslenia Lakoffa)*.

Kognitywisci, podazajac za swoimi postulatami, zaproponowali inny — in-
terpretacyjny model jezyka. Metafora jest w nim czyms$ na ksztalt semantycznego
bytu, ktory nie tylko odpowiada za jezykowe konstrukcje, ale réwniez za szeroko
pojeta poznawcza aktywnos¢ czlowieka.

Przy tym kognitywisci zwykle powoluja sie na wspdlczesna psychologie poznania, ktora
traktuje metafore i metonimie jako zasadnicze formy zachowania informacji w postaci frej-
mow. Jakkolwiek S. Dénninghaus pisze, ze granica miedzy metafory jezykowa a metaforg

24 Kévecses 2011: 197.
25 Kiklewicz 2006: 220-221.
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konceptualng jest umowna, to jednak zgodnie z doktryna kognitywizmu metafora znajduje
sie faktycznie poza materialem jezykowym i poza dyskursem: jako wlagciwos¢ intelektualne-
go systemu czlowieka stanowi ona zjawisko psychiczne*.

Metafory konceptualne klasyfikuje si¢ w odniesieniu do stopnia ich konwen-
cjonalnosci, funkcji poznawczej, charakteru i poziomu uogélnienia. W zaleznosci
od poziomu swojej umownosci méwi si¢ o metaforach konwencjonalnych i nie-
konwencjonalnych. Podczas gdy metafory konwencjonalne”” spotka¢ mozna
w prawie kazdym komiksie, te drugie wystepuja juz tylko w najbardziej dojrzalej
formie tego medium, czyli powiesci graficznej, i tylko tam stanowig relewantna
skladowq struktury narracyjne;j.

Jednym z gtéwnych powodéw, dla ktérych metafora ma kluczowe znaczenie w kulturze, jest
to, Ze moze ona stac si¢ czeécia rzeczywistosci spoteczno-kulturowej*.

Metafory nie tylko wiec, jak dowodza Lakoft i Johnson?, sa nieodlaczng ce-
cha naszego my¢lenia i jezyka (np. UMYSE TO MASZYNA, TEORIE TO BU-
DYNKI, CZAS TO PRZEDMIOT RUCHOMY, CZAS TO PIENIADZ, SPOR TO
PODROZ, CNOTA TO GORA, ZLO TO DOL, WYOBRAZENIA TO ROSLINY),
ale na zasadzie logicznego przediuzenia w znaczny sposéb determinuja calos¢
naszych praktyk spolecznych i kulturowych — w tym wszelkie formy opowia-
dania i tworzenia fikcji. Jednoczes$nie, o ile ramy (gatunki) sa kulturowo uwarun-
kowane, o tyle zewnetrzne mapowanie miedzy domenami ma czgsto charakter
uniwersalny, bowiem zakorzenione jest w do$wiadczeniu ciata® — wspdlnemu
na podstawowym poziomie kazdemu czlowiekowi®. Uniwersalno$¢ konceptu-
alizacji metaforycznej jest jednak tylko iluzoryczna. Realizacje metafor moga
ulegac i ulegaja zréznicowaniu w obrebie odmiennych kultur na skutek mapo-
wania innych cech (lub tylko niektérych z nich) z domeny zrédtowej do domeny
docelowej, badz tez poslugiwania sie w tym procesie zupelnie inna domeng

26 Kiklewicz 2006: 221.

7 Dotyczy to réwniez amalgamatéw konceptualnych.

2 Kiklewicz 2006: 228.

" LakoffiJohnson 1988.

% Gléwnym zalozeniem tej refleksji kognitywistycznej jest stwierdzenie, ze czgs¢ metafor

konceptualnych moze by¢ uniwersalna, poniewaz takie tez sa do$wiadczenia cielesne tworzace ich
podstawe — natomiast wyznaczniki zréznicowania skladaja sie na kulturowo-poznawcza teorie
metafory. Dopelnia ona inne poglady, w ktérych metafora traktowana jest jako to, co zakorzenione
w doswiadczeniu cielesnym.

31 Pomijam w tym miejscu kwestie schorzen i niepelnosprawnosci, ktére w oczywisty sposob

rzutuja na interakcje jednostki z wlasnym cialem, otoczeniem i drugim czlowiekiem.
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zrédlowa — za co odpowiedzialna jest aplikowana w zaleznosci od kontekstu
rama danej kultury. Wybdr elementéw, ktore zostaja mapowane, jest przy tym za-
wsze ograniczony, gdyz cztowiek odwoluje si¢ do podstawowych skojrzen przy-
wolywanych przez rame, na zasadzie ,implikacji skojarzeniowych” (ryc. 18)*.

Domena zrédlowa Domena docelowa

Ryc. 18. Konceptualizacja metaforyczna:

Mapowanie wybranych elementéw domeny Zrédiowej na domene docelowa

Schematy wyobrazeniowe i zwigzane z nimi metafory sa jednak tylko cze-
$cig wielu dostepnych cztowiekowi sposobdéw konstruowania $wiata. Gléwnym
zadaniem uciele$nionego umystu jest rozumienie §wiata — zdolno$¢ do alter-
natywnego (zmiennego) konstruowania znaczen jest tego istotnym elementem
— skladaja sie na nie m.in. operacje poznawcze opierajace si¢ na uwadze, osadzie
i poréwnywaniu, perspektywie oraz strukturze ogélnej. Przekladaja si¢ one przy
tym na konstruowanie znaczen w dyskursie, dla ktérego koniecznym elementem
jest przestrzen mentalna.

Przestrzen mentalna jest wycinkowg struktura pojeciows, ktéra tworzymy w czasie rzeczywi-
stym w trakcie komunikacji. Przestrzenie mentalne ustanawiamy za pomoca kreatoréw prze-
strzeni. Do kreatoréw przestrzeni naleza okoliczniki czasu, rozmaite przystéwki, czasowni-
ki modalne i in. Przestrzenie mentalne sg poznawczo rzeczywistymi zjawiskami, mozemy
o nich my¢le¢ jak o niewielkich obszarach aktywowanych w mézgu/umysle®.

Podobnie jak ramy sa one ustrukturyzowanymi obszarami do$wiadczenia, ale
réznig sie od ram/domen specyfika i rozmiarami — s3 znacznie mniejsze. Skut-
kiem tego za ich ksztalt moga odpowiada¢ takze ramy (czesto do kilku jednocze-
énie). Teoria przestrzeni mentalnych zapewnia przekonujace wytlumaczenie dla

32 Zob. Black 1971.
3 Kovecses 2011: 384.
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wielu trudnych jezykoznawczych zagadnient (anomalii semantycznych, dwuzna-
cznodci, zmiany predykatéw czy sposobu uzywania czaséw i trybow gramatycz-
nych). Jednoczesnie przestrzenie mentalne, tak istotne w procesie komunikacji,
maja réwniez kluczowy wplyw w relacji z tekstami kultury — cho¢ prym wioda
tu ramy (gatunki), schematy wyobrazeniowe i mapowania z nimi zwigzane. Z mo-
jego punktu widzenia wazkim zagadnieniem zdaja sie by¢ szczeg6lnie amalgama-
ty konceptualne®*. Nie s one bowiem prostymi mapowaniami miedzy dwiema
domenami. Sam termin — odpowiednik angielskiego blend — zostal zapropo-
nowany przez Romana Kalisza® jako tlumaczenie angielskich conceptual integra-
tion oraz conceptual blending z teorii Fauconniera i Turnera®*. Amalgamat kon-
ceptualny jest niezwykle dynamicznym procesem kognitywnym zachodzacym
miedzy przestrzeniami mentalnymi, w rezultacie ktérego na bazie dwoch prze-
strzeni wyjSciowych powstaje przestrzen trzecia, zwana amalgamatem. Docho-
dzi do czeéciowej projekeji cech z przestrzeni wyjéciowych (w ramach odpowia-
dajacych sobie struktur) i wylonienia si¢ nowej, doraznej struktury amalgamatu,
badacej w $cistym zwigzku z ustrukturyzowaniem znaczen tychze przestrzeni
wyjéciowych. Seanna Coulson i Todd Oakley*” wskazali etapy integracji koncep-
tualnej i przedstawili sposdb jej analizy, ktorej najwazniejsze punkty to:

1. Prezentacja struktur konceptualnych w obu wyjsciowych przestrzeniach
mentalnych i zachodzacych relacji miedzy ich elementami;

2. Analiza struktury amalgamatu — przypisanie sktadowych blendu strukturom
przestrzeni wyjéciowych.

Struktura samego amalgamat jest wynikiem trzech procesow:

1. Kompozycji (composition) — przeniesienia relacji elementéw z jednej prze-
strzeni na drugg (rola kontekstu i ramy przestrzeni generycznej);

** Teoria amalgamatéw (blending), za ktora odpowiadaja przede wszystkim Fauconnier
i Turner (zob. Fauconnier i Turner 1998, 2002; Fauconnier 1997; Coulson i Oakley 2000), zaklada,
ze konceptualna operacja stapiania pojec jest procesem dynamicznym, rutynowym, praktycznie
natychmiastowym i nie§wiadomym. Fauconnier i Turner (2002) dowodza, ze ten proces odpo-
wiedzialny jest za narodziny i rozwdj jezyka, sztuki, religii, nauki oraz wszelkich innych przejawéw
ludzkiej kreatywnosci (zob. The Artful Mind 2006).

% Kalisz 2001: 20.

3¢ Por. Coulson i Oakley 2000: 175.

37 Ibidem: 179-180.
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Uzupetniania (completion) — wykorzystania brakujacych elementéw z in-
nych modeli kulturowych i kognitywnych;

Rozwoju (elaboration) — zwiazany $cisle z uzupelnieniem — dalszy rozwdj
amalgamatu wedtug logiki nowopowstalej przestrzeni.

Podstawowe pojecia w teorii amalgamatéw to: przestrzenie mentalne (mental

spaces), w tym przestrzenie wyjsciowe (input spaces), przestrze generyczna
(generic space), amalgamat pojeciowy (blend) oraz struktura emergentna (emergent
structure). Jak podkresla Agnieszka Libura:

Interakcje odwzorowanych elementéw prowadza niekiedy do wytworzenia nowych relacji,
nieobecnych w zadnej z przestrzeni wyjsciowych. (...) Kompozycja elementéw w amalga-
macie bywa uzupelniana dzieki przywolywaniu réznych ram oraz modeli kulturowych i ko-
gnitywnych, tak samo jak prawidla percepcji pozwalaja uzupeli¢ ,brakujace” fragmenty
znanych wzordéw (...). Amalgamat wzbogaci¢ si¢ moze w wyniku swoistego, kognitywnego
rozwoju, zgodnie z logika wlaciwa nowo utworzonej przestrzeni. Fauconnier i Turner twier-
dza, ze mozna dokonywa¢ wielu syumlacji rozwoju wedlug zasad, ktére dla danego amalga-
matu zostaly ustanowione w wyniku proceséw kompozycji i uzupelniania, i rozw6j ten moze
teoretycznie by¢ nieskoriczony®.

Generic space

/Q\

Cross-space mapping
Input space I - — Input space II
selective projection

N /
AN /
AN /

N /

Blended space

Ryc. 19. Schemat amalgamatu pojeciowego (Fauconnier, Turner 2002: 59)

38 Amalgamaty kognitywne w sztuce 2007: 23-25.
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Tworzenie amalgamatu to zjawisko, w ktorym przestrzenie wyjsciowe zawie-
rajace konceptualny material projektuja go do przestrzeni amalgamatu na zasa-
dach regulowanych przez przestrzen ogélng (rodzajowa) — integracja koncep-
tualna sklada sie wiec zazwyczaj az z czterech przestrzeni. Ten system interakeji
nazywa sie Modelem Sieciowym.

Obok metafor pojeciowych, réwniez przy jego pomocy zilustruje kognitywne
aspekty struktur narracyjnych powieéci graficznych reprezentujace (meta)kry-
tycznos¢ i intersubiektywno$¢ — moim zdaniem kluczowe aspekty powiesciwo-
$ci jako ramy umystu.

Fauconnier i Turner jako przyklad amalgamatu konceptualnego podaja mie-
dzy innymi tzw. koszykéwke $mietnikowa. W tym przypadku stapiaja sie dwa po-
jecia: koszykéwki — dyscypliny sportu i kosza na $mieci. Przestrzenie wyjscio-
we to zatem: KOSZYKOWKA i KOSZ NA SMIECI. W procesie stapiania obie
przestrzenie mentalne s3 integrowane w nowg calo$¢. Rezultatem takiej operacji
jest amalgamat pojeciowy/konceptualny, czyli blend ,koszykéwka §mietnikowa”
W powstalym w wyniku integracji konceptualnej amalgamacie pojeciowym do-
chodzi do polaczenia wybranych elementéw obu przestrzeni wyjsciowych: za-
réwno w przestrzeni pierwszej, jak i drugiej istnieje kosz, do ktérego kto$ wrzuca
okreslony przedmiot w danym celu. Analogia ta pozwala na mozliwie precyzyj-
ne, cho¢ jedynie cze$ciowe, odwzorowanie (projekcje) istniejacych odrebnych
struktur wzgledem siebie. W tym celu wybierane s jako$ciowo najistotniejsze
dla danego kontekstu — warunkowanego utworzona przestrzenia mentalng

— relacje. Zasady projekeji miedzy przestrzeniami wyjéciowymi sa wyznaczane
za pomoca osobnej przestrzeni zwanej generyczna. Zawiera ona odpowiedniki
elementow i relacji wlasciwych przestrzeniom wyjsciowym, jest jednak od nich
dalece bardziej ogdlna i abstrakcyjna. Warunkuja ja bowiem zaréwno ramy po-
znawcze, jak i modele kulturowe uruchomione w ramach powstalej przestrzeni
mentalnej. Ostatnia, czwarta przestrzenia ,koszykowki $mietnikowej” jest sam
amalgamat pojeciowy, w ktérym znajduja sie elementy struktur obu przestrzeni
wyjéciowych, ktére zostaly do niego przeniesione wskutek dwukierunkowej pro-
jekeji poszczegolnych relacji miedzy wlasnosciami obu domen. Co wazne, prze-
transportowane do amalgamatu cechy moga zosta¢ stopione w jedno pojecie lub
tez funkcjonowaé w jego ramach niezaleznie od siebie.

Na podstawie dotychczasowych ustalent badaczy mozna wyrdznié cztery
gléwne typy integracji konceptualnej (tworzenia blendu): siatki simplex (sim-
plex networks), siatki lustrzane (mirorr networks), siatki jednozakresowe (single-
-scope networks) oraz siatki podwéjnego (double-scope networks) i wielokrotnego
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zakresu®. Wiele amalgamatéw konceptualnych funkcjonuje przy tym w kultu-
rze w postaci obiektéw fizycznych (tzw. materialne zakotwiczenie — material
anchors). W tym wypadku kulturowe artefakty konstytuuja kulturowo-fizyczny
aspekt blendu (zegary, koszykéwka $mietnikowa®). Materialne zakotwiczenia
i procesy poznawcze presuponuja siebie jednoczeénie, wzajemnie wplywajac na
swoj ksztalt. Integracja konceptualna pelni réwniez znaczaca funkcje w praktyce
spoteczno-kulturowej od rytualéw religijnych po codzienne aktywnosci. Mate-
rialne zakotwiczenia wraz z tymi praktykami w duzym stopniu skladaja si¢ na to,
co nazywamy kultura. Jak podsumowuje Agnieszka Libura:

Na poczatku lat osiemdziesiatych Lakoff i Johnson przekonujaco ukazali wszechobecnos¢
metafor w naszym zyciu. Dwadziescia lat péZnej Fauconnier i Turner podobna role przypi-
suja amalgamatom, uwazajac, ze najbardziej zaawansowana kognitywnie operacja stapiania
poje¢ w siatkach dwuzakresowych jest kluczowym elementem proceséw myslenia i dziatan,
ktore czynig nas, ludzi, tym, kim jeste$my*.

Podzial na cztery gtéwne typy integracji konceptualnej, cho¢ istotny z punktu
widzenia samej teorii, nie jest przeze mnie dalej wykorzystywany. Celem tej pracy
nie jest wszak przyporzadkowanie danych reprezentacji amalgamatéw w powie-
$ciach graficznych do odpowiednich kategorii teoretycznych, a wykazanie ich
wystepowania (pod wzgledem jakosciowym) i pelnionych funkcji — podobnie
jak w przypadku metafor konceptualnych — w konstruowaniu narracji graphic
novels, badacej wyrazem ,gatunku w umysle” (powiesciowosci jako modelu kul-
turowego i zarazem ramy poznawczej).

5.2. Metodologia analizy

W pierwszej czeéci tego rozdzialu naszkicowalem gtéwne, istotne wzgledem cha-
rakteru ksiazki, pojecia i zalozenia wlasciwe studiom kognitywistycznym poswie-
conym jezykowi, poznaniu i kulturze. Druga — analityczna — cze$¢ ma na celu
przedstawienie przykladéw reprezentacji prototypowego modelu powiesci gra-

39" Zob. Fauconnier i Turner 2002; Amalgamaty kognitywne w sztuce 2007; Kovecses 2011.
40 Za: Fauconnier i Turner 2002.

' Amalgamaty kognitywne w sztuce 2007: 65; zob tez. Turner 2010.
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ficznej opartego na kognitywnej kategorii powiesciowsci oraz jej skladowych:
(meta)krytycznosci, metareprezentacji i metakognicji oraz intersubiektywnosci
ifokalizacji — opisanych wrozdziale trzecim*. Omdéwione uprzednio na przykta-
dzie Straznikéw Alana Moore’a i Dave’a Gibbonsa oraz Mausa Arta Spiegelmana
pojecia (meta)krytycznosci i intersubiektywnosci (ogniskujace w sobie najwaz-
niejsze cechy poznawczo-kulturowej ramy powiesciowos¢) zostaja tym razem ze-
stawione z dwiema stycznymi wzgledem siebie kategoriami narratologicznymi
scharakteryzowanymi na nowo przez holenderska krytyczke feministyczna, nar-
ratolozke i badaczke tzw. wedrujacych poje¢ w humanistyce Mieke Bal*®. Sg nimi:
narrator i poziomy narracji. Przyporzadkowuje do nich po pigé przyktadéw
zwigzanych z optyka (meta)krytyczna oraz pie¢ kolejnych egzemplifikacji nar-
racyjnej intersubiektywnos$ci — jednoczes$nie zwracam uwage, ze w wigkszosci
przypadkéw podane przyklady nawzajem sie ilustruja i uzupelniaja. Powiedci
graficzne wyznaczone do analizy w tej czesci rozprawy pochodza z réznych faz
ewolucji gatunku i reprezentuja odmienne style, tematyki oraz narracje. Dobér
reprezentacji gatunkowych opiera si¢ o tréjdzielny klucz recepcji:
. recepcje czytelnicza (profesjonalng) — m.in. opinie recenzentéw, krytykéw
i badaczy kultury popularnej;
« recepcje czytelnicza (amatorska) — projektowani przez autora i/lub wydaw-
ce odbiorcy literatury i komiksow;
« recepcje rynkowa — m.in. sposéb wydania, charakterystyka wydawnictwa,
zasieg, naklad, wznowienia.
Przy pomocy takiego klucza mozna wyr6znic te teksty komiksowe, ktére uznano
powszechnie za powiesci graficzne. Stworzona rama analityczna ma na celu wy-
kazanie prawdziwo$ci tezy o prymarnej funkcji gatunku kognitywnego (ramy po-
wieéciowosci), ktéry znajduje swoje realizacje w rozmaitych, czestokro¢ — wy-
dawac sie moze — nieprzystajacych do siebie komiksach. W dalszej kolejnosci
wybrane powiesci graficzne s3 ponownie analizowane, tym razem pod katem roli
metafor i amalgamatéw konceptualnych — obrazujacych postawy: (meta)kry-
tyczna i intersubiektywna — w strukturach narracyjnych powiesci graficznych.

# Podrozdzial Rekonfiguracje narratologii: poetyka kognitywna i kognitywistyczna teoria narracji.
3 Bal2009.
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5.3. Model poznawczy a powies¢ graficzna
i co z niego wynika dla studiow nad gatunkiem

Prototypowy model powiesci graficznej oparty na kategoriach kognitywno-kul-
turowych, ktéry nie postuguje si¢ zadna z cech podkreslanych w dotychczaso-
wych definicjach, pozwala na dostrzezenie struktur pozatekstowych warunkuja-
cych ksztalt gatunku i tym samym skutkujacych szeregiem wlasnosci najczeéciej
w definicjach wymienianych. W tym miejscu ponownie pozwole sobie przyto-
czy¢ stownikowg propozycje definicyjng autorstwa Wojciecha Birka*:

Powie$¢ graficzna (ang. graphic novel, fr. roman graphique, bd roman): jedna z trzech podsta-
wowych form genologicznych komiksu (obok komiksu prasowego i zeszytu [albumu] komik-
sowego), uksztaltowana w latach 60. XX wieku, a od lat 8o. traktowana jako réwnoprawna
i istotna artystycznie odmiana komiksu najblizsza literaturze. Jej wyznaczniki genologiczne
to: deheroizacja w zestawieniu z bohaterami o nadludzkich mozliwosciach w tradycyjnym ko-
miksie, realizm w konstrukeji $wiata przedstawionego, czesto pierwszoosobowa forma narra-
cyjna, obejmujaca zamkniety strukture fabularng, uksztaltowang na wzdr literackiej powiesci,
autobiografizm, poglebiona motywacja psychologiczna, odniesienia do tradycji gatunkowych
literatury, takich jak powie$¢ o dojrzewaniu, powies¢ srodowiskowa, kronika rodzinna, lite-
ratura faktu itp. oraz duza — w zestawieniu z innymi postaciami komiksu — objeto$é (... )*.

Wymienione w tej definicji cechy dystynktywne sa, w moim mniemaniu, jedy-
nie mozliwa, cho¢ z zasady niekonieczng reprezentacja wlasciwosci prototypu na
poziomie tekstu. Twierdze, ze czynnikiem sprawczym odpowiedzialnym za poja-
wianie si¢ tych elementéw jest gatunek kognitywny powiesciowos¢ (ryc. 20), ktory
jest jednocze$nie rama poznawczo-kulturows, a wiec okreslong postawa/zespotem
postaw umystu wobec $wiata.

* Przywoluje ja po raz pierwszy we wstepie, jako wyjéciowa koncepcje tego, czym powies¢
graficzna jest.

5 Birek 2009: 248. Podobnie powies¢ graficzng definiuje takze Jerzy Szytak, jeszcze wyraz-
niej podkreslajac jej literacki charakter:

graphic novel jest dzielem autorskim, jednorodnym, posiadajacym zamknieta strukture fabularna, pozwala-
jaca na badanie jej wedle wzoréw analizowania i interpretowania tekstow literackich. Ujawniajac w komik-
sie obecnos¢ struktur analogicznych do tych, ktére ksztaltujq literature, graphic novel spetnia wobec calej
tworczosci komiksowej funkcje metatekstowa, wskazuje bowiem na kategorie teoretycznoliterackie, jako
wlasciwe narzedzia analizy komikséw (Szytak 1999: 89).

Argumentacja Szytaka ma jednak w konsekwencji charakter wyraznie zawlaszczajacy — o ta-
kiej postawie badawczej pisalem w rozdziale 4.
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literacko$¢ (rama poznawczo-kulturowa)

GATUNEK KOGNITYWNY

(meta)krytycznosé

intersubiektywno$¢

powiesciowos¢
(rama poznawczo-kulturowa)

GATUNEK TEKSTU

powies¢ literacka gatunki hybrydowe powie$¢ graficzna

wtdrne i wariabilne cechy gatunkowe na poziomie konkretnych realizacji gatunku

Ryc. 20. Model powie$ciowosci
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Rama zewnetrzng dla tego modelu jest scharakteryzowana w poprzednim
rozdziale literacko$¢, rozumiana jako polaczenie optyki kognitywnej i krytycznej
z postawy intersubiektywna, identyfikacyjng oraz empatyczng — wychylona ku
perspektywie innych podmiotéw, a wiec nacechowana poznawczym pluralizmem.
Za najsilniejsza reprezentacje ram wewnatrz ramy literacko$ci mozna uzna¢ na-
tomiast powiesciowo$¢, ktora intensyfikuje cechy literackosci, stajac si¢ prymar-
nym gatunkiem poznawczo-kulturowym (opartym zaréwno na strukturach po-
znania i kategoryzacji umystu, jak i nieustannie nabywanej wiedzy kulturowej). Jej
prototypowymi wlasnosciami sa wedle prezentowanego modelu opisywane juz
weczesniej (meta)krytyczno$¢ oraz intersubiektywno$¢, zwiazane z metareprezen-
tacjami, metakognicja i fokalizacja (,wchodzeniem w cudza skére”). Wszystkie
te elementy mialyby przy tym charakter ptynny i ruchomy, dowolnie laczac sie
ze soba i rozdzielajac na zasadzie wzajemnych mapowan metonimicznych i meta-
forycznych oraz projekcji skutkujacych konceptualna integracja (blendami). Tak
rozumiana kognitywna struktura modalna determinowataby ksztalt gatunkéw
kultury zwigzanych z powie$ciowoscig, a wiec tych, w ktérych realizuje si¢ powie-
$ciowy zywiol literacko$ci. Proces ten ma, w $wietle tej publikacji, cechy dialogu
i tym samym jest kolejnym poziomem Bachtinowskiej dialogowosci (po stowie,
gatunku mowy i powiesci wlasnie). Dziala on na zasadzie ciagu sprzezen zwrot-
nych, wktérym dominanta poznawcza umystu, ksztaltujac gatunek kultury, jedno-
cze$nie nieustannie pobiera informacje o zmieniajacym si¢ modelu — podatnym
na plastycznos¢ poszczegdlnych tekstéw go reprezentujacych. Podsumowujac:
calo$¢ tego wertykalnego porzadku ma charakter dwukierunkowy i otwarty.

Jak mozna jednak zdefiniowa¢ sama powies¢ graficzng? Otéz podobnie jak
w przypadku polisemiotycznego jezyka komiksu rozumianego w ogélnosci gra-
phic novel jest rezultatem integracji konceptualnej — amalgamatem pojeciowym.
Takie ujecie z perspektywy teorii zréwnuje powies¢ graficzng z tekstowa hybryda,
jednak zapewnia przy tym nowe narzedzia do analizy gatunkowej. Przestrzenia
generyczng jest dla tej sieci narracja komiksowa — traktowana schematycznie,
jako zbiér najwazniejszych wlasnoéci zjawiska na poziomie modelowym. Pierw-
sz3 przestrzeni wyjéciowa stanowilaby powiesciowosé (wraz ze swymi poznawczy-
mi wlasciwoéciami), druga — graficznoé¢, zas rezultatem najistotniejszych, zmak-
symalizowanych i zintensyfikowanych relacji bytaby wlasnie powie$¢ graficzna,
a raczej wielo$¢ powiesci graficznych — rézniacych sie w zaleznosci od integro-
wanych skladowych, ktére bralyby udzial w danym procesie konceptualizaciji.
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Przykladowo dla powiesci graficznej Habibi Craiga Thompsona®, w pelnej
wielorakich elementéw istotnych (potencjalnosé ich aktywizacji jest réwno-
mierna) przestrzeni generycznej'’ (narracja komiksowa), mozna wyrézni¢ dwie
skladowe: gatunek literacki oraz bohaterke, ktore sankcjonuja reguly tworzenia po-
staci komiksowych. W przestrzeni wyjéciowej 1 (powiesciowos¢) — znajduje sie
literacka konstrukcja oparta na schemacie powiesci o milosci, basni oraz intersu-
biektywnej probie dialogu miedzykulturowego. Jej odpowiednikiem w przestrze-
ni wyjsciowej 2 (graficznos¢) jest potencjal obrazowej reprezentacji bohaterki
oraz komiksowego panelu, inspirowany sztuka arabska.

Ryc. 21. Thompson, Habibi (2012: 16-17)

46 Thompson 2012.

" Panele i kadry, dymki, przerysowanie, fabularna konstrukcja czasu i przestrzeni etc.
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Efektem integracji konceptualnej bylaby gtéwna bohaterka Habibi — Dodola,
wpisana jednoczes$nie w ramy basni i powiesci o dojrzewaniu. Konstrukcja tej po-
staci jest wigc stopieniem komiksowego wizerunku dziewczyny inspirowanego
sztuka Bliskiego Wschodu z Zachodnim modelem opowiadania o romatycznej
milosci wzbogaconym elementami basni wlasciwymi obu porzadkom kulturo-
wym. Juz na tym przykladzie — jeden aktor opowiadania — wida¢ symultanicz-
nos¢ i ztozono$¢ tworzenia amalgamatéw powiesci graficznych. Ilo$¢ mozliwych,
symultanicznych, a przy tym intensywnych i relewantnych relacji w tej sieci wy-
magataby schematycznego ujecia w obrebie kilku przynajmniej wykreséw. Po-
ruszamy si¢ tutaj bowiem na wielu plaszczyznach: od jezyka powiesci graficznej
jako integracji konceptualnej przez konstrukeje fabuly i bohateréw po elemen-
ty $wiata przedstawionego; w pelni mozliwa jest przeciez analiza pojedynczego
kadru jako amalgamatu wlasnie. Do tego dochodza utrudnienia zwigzane z po-
szczegblnymi elementami fabuly wchodzacymi ze soba w interakcje (np. bohater/
bohaterka), poniewaz i one czestokro¢ maja charakter amalgamatyczny. W pro-
totypowym modelu opartym na amalgamacie konceptualnym nie idzie jednak
o generalizujacy i mozliwie skoficzony obraz gatunku, ktéry — ze wzgledu na
modalny i otwarty charakter powiesciowosci z jednej strony, a potencjal gra-
ficznej i graficzno-stownej narracji z drugiej — wydaje si¢ projektem utopijnym.
Funkcjonalno$¢ zaproponowanego modelu sprowadza si¢ do jego aplikowalno-
$ci wzgledem konkretnych elementéw lub grupy elementow w sieci relacji danej
powiesci graficznej. Pozwala to na analize wzajemnego wplywu i przenikania sie
poszczegdlnych skltadowych procesu integracji z uwzglednieniem poznawczo-
-kulturowej determinacji powstatego blendu, bedacego wynikiem udzialu w tym
procesie jednej z aktywnych przestrzeni wyjsciowych — powiesciowosci.

Drugim ciekawym aspektem dotyczacym powiesciowo$ci powiesci graficz-
nych jest kwestia niezwigzana bezpo$rednio z badaniami kognitywistycznymi,
a jednak pozostajaca z nimi w $cistej relacji. Chodzi mianowicie o problematyke
zmiany dominanty, o ktérej pisal literaturoznawca Brian McHale*. Powies¢ gra-
ficzna na skutek swej literacko$ci i postawy krytyczno-poznawczej tym bowiem
zaczela rézni¢ si¢ od innych gatunkéw komiksowych, ze dokonalo si¢ w niej
specyficzne przemieszczenie. Podczas gdy powies¢ literacka po okresie narracji
modernistycznych nacechowanych epistemologicznie zwrécila si¢ wraz z post-
modernizmem ku ontologii, powies¢ graficzna przeszla odwrotna droge. Tworcy
powiesci graficznej (na czele z uwazanym za jej prekursora Willem Eisnerem) za-
czeli zadawaé w komiksie pytania, ktérych do tej pory nie stawiano. Komiks za

* 70ob. McHale 1996: 335-377.
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tekst postmodernistyczny mozna by uzna¢ jeszcze w momencie, gdy w literatu-
rze niepodzielnie krélowal tzw. wysoki modernizm. Tworzac §wiaty alternatyw-
ne, réwnolegle uniwersa, odrebna topike bohateréw i atrybutéw i wywodzac sie
zludycznej, ,niskiej” kultury jarmarku, otwieral sie jednocze$nie na inne techniki
i media (karykatura, malarstwo, film), co wedtug m.in. Davida Lodge’a® charak-
teryzuje teksty postmodernistyczne i wplywa na odmienno$¢ literackiej repre-
zentacji $wiadomosci. Natomiast, gdy rzeczywisto$¢ literacka zaczeta sie gwal-
townie zmienia¢, komiks — a przede wszystkim powie$¢ graficzna — za sprawg
wzrastajacej samo$wiadomosci gatunkowej*® odkryly dla siebie przestrzen epi-
stemologii, ktéra dotychczas byla im zupelnie obca. W dziesiatkach napredce
stworzonych $wiatéw, jezykow i postaci zaczely kietkowaé watpliwosci — ,jak’,
»dlaczego’, ,skad”, ,po co’, ,w jakim celu”? Podczas gdy literatura zwracala si¢ ku
mozliwosciom filmu i komiksu wlasnie, powie$¢ graficzna dostrzegla problemy,
jakimi ta zyla o wiele wczesniej. Nie oznacza to, ze powies¢ graficzna nie posiada
cech tekstu postmodernistycznego. Paradoksalnie stanowi ona nowg jakos¢ po-
wstala na styku obu — okre$lanych zazwyczaj jako nieprzystajace — dominant.

5.4. Kategorie narratologiczne Mieke Bal
a powies¢ graficzna

By dokladniej przeanalizowa¢ zagadnienie powiesciowosci — realizujace sie
w powiesciach graficznych poprzez postawy: (meta)krytyczna i intersubiektyw-
na, ktorych skutkiem sg pozostale, wtérne cechy gatunku — proponuje postuzy¢
sie¢ dwiema wybranymi kategoriami typologicznymi zaproponowanymi przez
Mieke Bal®', ktéra w swej teoretycznej koncepcji godzi tradycje narratologii
strukturalnej czaséw Proppa z teoria powiesci i elementami narratologii kognity-
wistycznej. Jak tytulem wstepu zaznacza sama autorka:

# Lodge 2002.

59 Linda Hutcheon wyréznia samo$wiadomos¢ tekstu, jako jedng z podstawowych cech
postmodernizmu, ktéra pozwala na gesty parodystyczne i zwrot w strone metafikcji. Zob. m.in.
Hutcheon 1984; 1988.

1 Bal 2009; wyd. pol. 2012.
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Aby stosowa¢ pojecia i poglady przedstawione w tej ksigzce, nie trzeba by¢ wyznawca struk-
turalizmu jako filozofii. Nie nalezy réwniez sadzi¢, ze przywigzanie na przyklad do dekon-
strukcjonistycznych, marksistowskich lub feministycznych metod badawczych ograniczy jej
przydatno$és.

Sposréd wielu elementéw narracyjnych podzielonych na trzy grupy: tekst,
opowies¢ i fabula, skupilem si¢ na — w mojej opinii — kluczowych dla komiksu
elementach struktury narracji, traktujac pozostate z nich jako niezbedne (z punk-
tu widzenia strukturalizmu) narzedzia-kategorie, ktore albo to zawieraja sie w wy-
branych na potrzeby tej analizy modulach — narrator i poziomy narracji — albo
tez z nimi koreluja. Dla kazdego z powyzszych podaje po pie¢ przykladéw realizacji
postawy (meta)krytycznej i intersubiektywnog$ci w powiesciach graficznych wska-
zujacych na figure powiesciowosci jako prymarna ceche stojaca za komiksowa
narracja w tym gatunku.

Narrator i poziomy narracji

O narratorze i narracji w powiesci graficznej pisalem juz na przykladzie
Straznikéw i Mausa w rozdziale trzecim. Tutaj przywola¢ chce jednak inne przy-
klady narratora jako instancji sprawczej opowiesci prowadzacego ja w sposob
(meta)krytyczny i intersubiektywny (co niejednokrotnie jest ze soba nierozerwal-
nie polaczone).

Tozsamo$¢ narratora, sposob i stopien jej ujawniania si¢ w tekscie, a takze implikowane nig
wybory decyduja o specyfice danego tekstu. Zagadnienie to pozostaje w Scistym zwiazku
z pojeciem fokalizacji, z ktérym zreszty jest zwyczajowo utozsamiane. Narrator i fokalizacja
wspélnie determinuja sytuacje narracyjna. Fokalizator (...) jest jednym z aspektéw opo-
wie$ci narratora. To ,zabarwienie” fabuly przez konkretnego agensa percepcji, do ktérego
przynalezy okreslony ,punkt widzenia” Jesli postrzegamy fokalizacje wylacznie jako element
narracji, jak to sie zazwyczaj dzieje, nie jesteémy w stanie odrézni¢ agenséw — jezykowych,
wizualnych lub audialnych, a zatem tekstualnych — od celu, ,zabarwienia” czy tez przed-
miotu ich dzialan. Fakt, ze zwykle to narracja implikuje fokalizacje, wynika z przekonania,
iz jezyk ksztaltuje postrzeganie i $wiatopoglad, nie za§ odwrotnie. Przy zalozeniu, ze jezyk
mozna na czas trwania analizy sztucznie odizolowa¢ od jego przedmiotu, ta idea ma sens.
Wyodrebnienie kilku pozioméw ma wtedy charakter jedynie przejsciowy i sluzy dokladniej-
szemu zbadaniu maksymalnie zlozonych mechanizméw wytwarzania znaczenia w tekscie
narracyjnym. Rozwarstwienie takie stuzy wylacznie analizie i prowadzi do konkluzji, ze sze-
roko rozumiane ,widzenie” konstytuuje przedmiot narracji®.

2 Bal 2012: X.
3 Ibidem: 18-19.
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W proponowanym przez Bal rozréznieniu mozna péjs¢ o krok dalej, przyj-
mujac zalozenie, ze skoro generalizujaca hipoteza Sapira-Whorfa o prymacie je-
zyka nad poznaniem, zostala wielokrotnie podwazona®*, taki podzial nie musi by¢
weale ,sztuczny” i ,przejéciowy”. Model, w ktérym kognicja zostaje postawiona
na pierwszym miejscu lub funkcjonuje jako réwnoczesny i symbiotyczny z jezy-
kiem uczestnik bycia—w-$wiecie, pozwala wyrazniej usankcjonowac sugerowany
przez autorke The Mottled Screen: Reading Proust Visually podzial na narratora,
fokalizatora i aktora — wazny zwlaszcza, jak sie okazuje, w perspektywie badan
narratologicznych nad komiksem. Zresztg jak podkresla sama Bal:

Nie chodzi o to (... ), ze narratora nie mozna analizowa¢ w odniesieniu do agensa fokalizacji.
Wrecz przeciwnie — wlasnie wtedy, kiedy zwigzek miedzy tymi dwoma agensami nie jest
oczywisty, latwiej uchwyci¢ zlozono$¢ powiazan miedzy trzema agensami funkcjonujacy-
mi na trzech roznych poziomach: narratorem, fokalizatorem i aktorem, w tym takze w sytu-
acjach, gdy nakladaja sie oni na siebie lub nie w obrebie tej samej ,,0soby™.

Powies¢ graficzna, jak wspominatem, ,skomplikowala” i wzbogacila posta¢
narratora, wplywajac tym samym na ksztalt narracji. Nastapilo symptomatyczne
przesuniecie od auktorialnej narracji trzecioosobowej, charakteryzujacej sie du-
zym dystansem®’, w strong narracji pierwszoosobowej, a nawet personalnej. Jest
to o tyle ciekawe, ze komiks mimo ,wyposazenia” w taka narracje nadal prezen-
tuje na swoich kartach bohatera-narratora. Inaczej dzieje si¢ na przyklad w wy-
padku wielu wspoélczesnych gier komputerowych, ktére umozliwiaja korzystanie
z opcji POV (point of view) i ogladanie wykreowanego $wiata oczami protagoni-
sty. Czytelnik powieéci graficznej ma do czynienia z bardziej zlozonym stanem
percepcyjnym — jednoczeé$nie ma $wiadomo$¢, ze opowie$¢ prowadzona jest
z perspektywy tej wlasnie postaci, jednak prawie w kazdym kadrze pojawia sie tez
ona jako ,0soba trzecia”. Narrator w powiesci graficznej jest wiec najczesciej bo-
haterem (aktorem), ktérego obserwujemy z réznych punktéw widzenia, w tym
jego wlasnym (fokalizacja i ramy poznawcze), opowiadajacym $wiat i nakladaja-
cym na niego ramy narracyjne (narracja).

3% Wspélczesne teorie relatywizmu jezykowego od czasu publikacji Georga Lakoffa (1987)
i Dana Slobina (1996) stawiaja na ograniczone modele, skupiajace si¢ wokét jedynie pewnych ele-
mentoéw jezyka, ktére moga mie¢ wplyw tylko na okreslone procesy myslowe. Dominowa¢ zaczy-
naj takze ujecia, w ktérych poznanie i procesy konceptualne poprzedzaja jezyk (np. w przypadku
omawianych tu metafor pojeciowych i amalgamatéw) lub z nim wspétwystepuja, wzajemnie sie
uzupelniajac.

%> Bal 2012: 19,

56 Zob. Stanzel 1980.
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Z jednej strony powiesci graficzne, uruchamiajac mozliwosci tkwiace w fo-
kalizacji oraz niestosowane dotychczas techniki narracji, pozwolily na intersu-
biektywny wglad w inne podmioty, z drugiej, krytycznie przypatrujac si¢ repre-
zentacjom bohatera w tradycji komiksu, odkryty nowy, ztozony swiat psychiki

yopowiadajacego’, tak jak ma to miejsce na przyklad z omawiang juz postacia Ror-

schacha ze Straznikéw Moore’a i Gibbonsa.

Samo$wiadomo$¢ gatunkowa skutkujaca (meta)krytyczna postawa wzgledem
narratora objawia si¢ szczegdlnie w przypadku konstruowania bohateréw o zlozo-
nym statusie ontycznym, w ktorym relacje tego, co istniejace i intencjonalne, real-
ne i fikcyjne, aktualne i potencjalne, konieczne i przygodne, fizyczne i niefizyczne,
konkretne i abstrakcyjne, nie sa wcale oczywiste. Takim bohaterem/narratorem
jest na przyklad Batman odmieniony przez Granta Morrisona w Azylu Arkham®.

Moéwiac o komiksie, uzytem juz terminu przerysowanie odnoszacego sie do
poetyki uproszczonej czytelnosci i schematycznosci. Tym wlasnie charakteryzo-
wala si¢ typowa historia superbohaterska wyrosla z tradycji komiksu przygodo-
wo-awanturniczego i gwaltownie rozwijajaca si¢ jako gatunek od lat 40. XX wie-
ku (gléwnie w Stanach Zjednoczonych). Skoro konstrukcja takiego $wiata fikcji
opiera si¢ na skrajnym schemacie, réwniez — a moze przede wszystkim — kon-
strukcja bohatera i/lub narratora nalezacego do tej fikcji bedzie szablonowa, tzn.
zbudowana na fundamencie stereotypu®®. Stereotyp w komiksie superbohater-
skim ze wzgledu na owe przerysowanie konwencji ulega przy tym spotegowaniu
(wyklucza to powiesciowo$¢ jako postawe poznawcza znajdujacy sig na antypo-
dach tego, co szablonowe).

Jesli spojrze¢ na postacie, takie jak: Superman, Batman, Captain Marvel czy
Captain America, czyli na pierwszych komiksowych superbohateréw, od poczatku
mozna zauwazy¢ silnie zarysowany zesp6t cech, m.in.: sita fizyczna, odwaga, me-
stwo, odpowiedzialnos¢, troska, rozum, chtéd emocjonalny, ktére w polaczeniu
z supermocami (nadludzkoscia) zyskuja nowy przerysowany wymiar. Poczynajac
od wygladu — muskularna sylwetka podkreslona obcistym kostiumem, kanciaste
rysy twarzy z silnie uwydatniong szczeka — poprzez sposéb i cel dzialania — nie-
ustanna walka o dobro i spokdj ludzkosci — az po izolujaca od spoleczenstwa
nadludzkos¢, ktora objawia sie swoista wyzszoscig i niezmiennym opanowaniem.

57 Morrison, McKean 2005. Na mys] przychodza tez od razu omawiani juz Straznicy Moore’a
czy Mroczny Rycerz kontratakuje i Powrdt Mrocznego Rycerza Franka Millera (Miller 2002a, 2002b).

58 Jak podkresla Zofia Mitosek:

Stereotyp nie jest kategorig literacka. Postugiwanie sie tym pojeciem w badaniach literackich ma sens tylko
i wylacznie pod warunkiem akceptacji tezy, ze produkcja artystyczna stanowi bogato zréznicowana w sto-
sunku do innych form wersje praktyki spotecznej. (1974: 6)
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W miare jednak jak komiks ewoluuje, $wiat superbohateréw zaczyna si¢ kom-
plikowa¢. Poczatkowo nadal realizuje sie narracyjny schemat przerysowar. Poja-
wia si¢ antagonista — superzloczynica, czestokro¢ takze wladajacy nadludzkimi
mocami (stereotyp konkurencji i wyzwania). Jednakze powoli w czarno-bialy
$wiat komiksowych heroséw wkradaja si¢ ,szaro$ci” i wieloznacznosé. Jednym
z przykladéw moze by¢ wlasnie — stopniowo poglebiana w kolejnych zeszytach
— wiwisekcja loséw Batmana (m.in. geneza bohatera) oraz ewolucja potencjatu
narracyjnego tej postaci od prostych historyjek o policjantach i ztodziejach przez
wizerunek detektywa rodem z Chandlerowskiego kryminatu®® po ztozony por-
tret psychologiczny z Azylu Arkham. Dochodzi wiec do samodekonstrukcji stwo-
rzonych mitéw na poziomie fabuly oraz do zerwania z paradygmatem jednowy-
miarowej komiksowej narracji. Stereotyp supermezczyzny rozwarstwia si¢. Do
komiksowych historii przenikaja tematy zwigzane z lekami, fobiami, dylematami
moralnymi, pojawiaja sie filozoficzno-literackie pytania egzystencjalne zwigzane
z tozsamoscig itd. Supermezczyzna zaczyna stabnaé, popelniaé bledy, a nawet
starze¢ sie (np. w Powrocie Mrocznego Rycerza Franka Millera). Taki jest wlasnie
Batman na kartach powiesci graficznej Morrisona i McKeana. Akcja komiksu
umieszczona zostaje w tytulowym zamknietym zakladzie psychiatrycznym, kto-
ry zostal przejety przez jego ,pensjonariuszy”. Scenarzysta, odwolujac sie do figur
znanych z psychologii glebi C. G. Junga oraz ezoteryki i kart tarota, tworzy wielo-
plaszczyznowa narracje, jej osrodkiem czyniac Czlowieka Nietoperza oraz Ama-
deusza Arkhama. Czytelnik w procesie lektury bowiem nie tyle otwiera drzwi
do mrocznego, spowitego groza szpitala, co wchodzi w $wiat pamieci, fantasma-
gorii, $wiadomo$ci i podswiadomosci bohateréw/narratoréw, nie wiedzac, gdzie
koriczy sie fikcyjny transgresyjny $wiat Arkham, a gdzie zaczyna si¢ narracja ku
wnetrzu wlasnego ja.

Solilokwialny charakter zastosowanego strumienia $wiadomogci®, na ktéry
skladajq si¢ ciagi chaotycznych obrazéw i stownych ,dialogizowanych monolo-
goéw”, jest rezultatem zaréwno (meta)krytycznej analizy niedoskonalosci gatunku,
jak i eksperymentem fokalizacyjnym, przy pomocy ktérego odbiorca ma wejs¢
w $wiat emocji i rozchwianej tozsamosci agenséw narracji (ryc. 22).

Narratorem o zachwianej konstytucji psychicznej jest réwniez Benjamin
Tartouche — z powiesci graficznej autorstwa Chabouté — ktoéry trafia do tytu-
lowego czyséca (ryc. 23), de facto stajac sie bytem zawieszonym miedzy $wiatem

% Nie bez znaczenia jest fakt, ze Batman jest pierwszym superbohaterem bez supermocy —
swoja sile i sprawno$¢ zawdzigcza wlasnej determinacji i treningom.

50 Por. Humphrey 1970.

220 ©  KOGNITYWISTYKA



A porid of dathomiss
S e g A

Ryc. 22. Morrison i McKean, Azyl Arkham (2005: 12)



Ryc. 23. Chabouté, Czysciec (2010: 104; wyd. franc. 2003, 2004, 2005)
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rzeczywistym a zaswiatami. Prowadzi on narracje, ktéra réwniez czytelnika
umieszcza miedzy ,niebem a ziemig”. Elementy realnego §wiata przedstawionego
zlewajg si¢ tu z niefizykalnym $wiatem duchéw, snéw i wyobrazen, za$ topos we-
drowki gléwnego bohatera po odkupienie wpisuje sie w szereg tekstow tradycji
powie$ciowej (od Boskiej Komedii, Wedréwki Pielgrzyma przez Opowies¢ wigilijng
po niedawny bestsellerowy Atlas chmur).

Innym przykladem jest Czarna Orchidea duetu Neil Gaiman, Dave McKe-
an, nominowana do nagréd Eisnera i Harveya (ryc. 24). Autorzy wprowadzaja
w niej nowa gatunkows jakos¢ do historii o superbohaterach — w tym wypadku
jest nia tytulowa bohaterka, Orchidea. To narracja w niczym nieprzypominajaca
opowiesci o herosach. Przede wszystkim zaczyna si¢ ona od $mierci gtéwnej bo-
haterki, ktéra swoja narracje prowadzi niejako zza grobu, obserwujac i narratywi-
zujac wlasng przemiane. Po raz kolejny narracja otwiera si¢ na probe przelozenia
ludzkich do$wiadczen i stanéw umystu na jezyk komiksu. Odbiorca styka sig
z glosem dochodzacym wprost z glowy Orchidei, wciggany jest w nieokreslona
czasoprzestrzen mrocznych sndéw, majaczen naktadajacych sie na jawe. Narracja
zblizona do strumienia $wiadomo$ci uruchamia kilka pokladéw tresci, odwolu-
jac sie — jak to czesto zdarza si¢ w komiksach Gaimana — do wielu tradycji
mitologicznych i archetypdw zamieniajacych rytual w opowiesc®.

Bohater—narrator przynalezny do sfery ,pomiedzy” jest zreszta charaktery-
stycznym znacznikiem opowiesci Gaimana — czy bedzie to bohaterka Koraliny,
NigdziebqdZ (swoja droga zaadaptowanych do komiksowej formy) czy tez sztanda-
rowego Sandmana. Cechami wyrdzniajacymi autora serii o Morfeuszu jako scena-
rzyste sa rowniez wielopoziomowe narracje konstruowane na zasadzie opowiesci
szkatutkowej, a takze parodia lub pastisz. Gaiman upodobal sobie ,gre wasocjacje”
z czytelnikiem, piszac historie gleboko zakorzeniona w tradycji opowiadania, lite-
raturze oralnej, wspomnianych juz mitologiach, ale takze w kanonie beletrystyki
i najnowszych tekstach popkultury (z piosenkami wiacznie). Cho¢ jest to przez
niektorych krytykéw wysuwane jako zarzut o przeslizgiwanie sie ,po powierzchni
kultury”, swiadczy niezbicie o powie$ciowym, ,fakomym sposobie” widzenia $wia-
ta, w ktérym nie ma miejsca na rejestry, dystynkcje i podzialy, pojawia sie za to wie-
lo- i réznoglosowo$¢ — by jeszcze raz powolac sie na Bachtinowska terminologie.

Gléwnymbohaterem wspomnianego Sandmanajest Sen/Morfeusz —wtadca
krainy marzei sennych. Wraz ze swym rodzenstwem (Los, Smier¢, Znisz-
czenie, Rozpacz, Pozadanie i Maligna) nalezy do rasy Nieskoniczonych. Nie-
zwykle rozbudowana, wielowatkowa fabula inkrustowana szeregiem postaci

' Por. Frye 1969, 1976.
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Ryc. 24. Gaiman i McKean, Czarna Orchidea
(2006: 74; wyd. amerykanskie 1989-1991)
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drugo- i trzecioplanowych bedacych popkulturows wariacja wokol waznych figur
i postaci przynaleznych do tradycji Zachodu (od Orfeusza — zob. ryc. 25 — przez
Kaina i Abla po Szekspira) rozpoczyna sig, gdy Morfeusz zostaje oswobodzony po
dlugim okresie niewoli z rak angielskiego spirytysty i maga. Powraca on do Krainy
Snéw znajdujacej si¢ w oplakanym stanie z nadzieja, ze odbuduje swoje krolestwo.

Sandman oraz zwiazane z nim — lub poérednio nim inspirowane — serie
spin-offowe® (Lucyfer, Basnie) stanowig przyklad formy naznaczonej powiescio-
woscia i do powiesci graficznych przynalezaca. Jednoczesnie oryginalnie wyda-
wane byly one jako serie sktadajace sie z pojedynczych zeszytéw. Przywoluje to
na mysl poczatki rozwoju powiesci i gazetowa powie$¢ w odcinkach. Nie oznacza
to jednak — co wyjasnialem juz uprzednio — ze komiks wydawany w ramach
serii nie moze by¢ reprezentacja gatunkowg graphic novel (wylacznie z powodu,
iz nie zostal z miejsca opublikowany jako ,integralna pojedynczos¢”). Powiescio-
wos¢ jako postawa wobec §wiata realizowana w ramach roznych gatunkéw, w tym
powiedci graficznej, charakteryzuje si¢ wszak nie liczba stronic®, a stawianymi
pytaniami, samo$wiadomym i krytycznym podejéciem do swych tematycznych
i formalnych mozliwosci oraz intersubiektywna otwarto$cia na doswiadczenie
Innego — choc¢by byl nim Nieskoniczony.

Ponadto przykladami moga by¢ w tym miejscu réwniez powiesci graficzne,
w ktorych narrator oraz ksztalt narracji bezposrednio nawiazuja do wzorcéw po-
wiedci literackiej, wykorzystujac motywy i toposy charakterystyczne dla dziedzi-
ny powie$ci, m.in. 3-tomowa seria The Graphic Canon (2012-2013), Maly Ksigzg
Sfara (2009a), Opowiesci Szeherezady Toppiego (2009), Ibikus Rabatéa (2009),
Pinokio Winshlussa (2010), Zagubione dziewczeta Moore’a i Gebbie (2012),
Wielki atlas ciot polskich (2012) czy Dubliriczyk Zapico (2012a).

Charakterystyczna realizacja twoérczej adaptacji powiesci literackiej — ktoéra
zawiera w sobie zaréwno silnie nacechowang (meta)krytycznos¢ wzgledem tra-
dycji gatunku i jego metareprezentacji, a takze koncepcji fikcji i fabulacji®* oraz
gry z intersubiektywno$cia procesu odbioru tekstu — sa komiksy Martina Row-
sona, w szczegdlnosci zas jego Tristram Shandy®.

62 Spin-offami nazywa si¢ takie teksty popkultury (filmy, gry, komiksy itp.), ktére wykorzy-
stuja wybranego bohatera/wybranych bohateréw ,tekstu zatozycielskiego” do opowiadania odreb-
nych historii.

% Innym argumentem przemawiajacym za taka optyka jest konkurs na twitterowa powies¢
ogloszony przez ,The Guardian”

6 O fabulacjach i metafikcjach pisze w czesci narratologicznej rozdziatu trzeciego.
5 Rowson 1997.
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Powie$¢ Zycie i mysli JW Tristrama Shandy (tytul najczeéciej podawany jest
w skréconej formie Tristram Shandy) jest tekstem-legenda®, opus magnum angiel-
skiego pisarza Laurence’a Sterne’a (1713-1768). Utwér ten uwaza sie za jedno
znajwybitniejszych dziel gatunku — prekursorski, wywrotowy i eksperymentujacy
z forma narracji oraz konstrukcja bohatera. Nazywany jest protoplasta literatury
postmodernistycznej. Do dzi$ zreszta stanowi przedmiot badan krytycznych i teo-
retycznych®. Tristram Shandy zostat opublikowany w dziewieciu tomach. Dwa
pierwsze ukazaly si¢ w 1759 roku, siedem kolejnych w ciagu nastepnych dziesie-
ciu lat. Popularnos¢ zapewnil mu jego humor, sktonno$¢ do seksualnych aluzji,
swoisty brak tematéw tabu. Od poczatku zwracal tez uwage swa ludyczna kon-
strukcja, nastawieniem na dowcip i anegdote. Formalnie laczyl w sobie szereg
zabiegéw autotematycznych. Wskazywal na sam proces opowiadania. Tytul su-
geruje, ze ksigzka jest autobiografia i zbiorem przemyslen Tristrama — protago-
nisty i zarazem narratora. Historia Zycia nie moze si¢ jednak zacza¢, gdyz autor
wciaz lawiruje pomiedzy niekonczacymi sie skojarzeniami, potrzeba dodawania
nowych kontekstéw, przemyslen i usprawiedliwien, ktére kieruje wprost do czy-
telnika. W konsekwencji, mimo owych dziewieciu tomow, chanson de gest Tristra-
ma nie moze nawet w pelni wybrzmie¢ krzykiem narodzin bohatera. Sterne wy-
korzystuje kazdy mozliwy moment w narracji, by poszerzy¢ go o dygresje, ktora
prowadzi do nastepnej, ta do kolejnej itd. Po czeéci takim sposobem pisania

% Legenda niekoniecznie w Polsce, gdyz recepcja literatury angielskiej z XVIII i XIX wieku
miata zdecydowanie ograniczony wymiar w poréwnaniu z szerokim odbiorem francuskich i nie-
mieckich tekstow z ,kontynentu”, ktére szybko trafialy w rece rodzimych tlumaczy i krytykéw.
Cho¢, co ciekawe, pojecie ,sternizm” zwiazane z jego Podrdzq sentymentalng zadomowilo sie u nas
jeszcze w XIX wieku.

W polskich badaniach nad literaturg przykladem moze by¢ ksiazka Sladami Tristrama
Shandy (Kaniewska 2000). Autorka opisuje w niej polska proze narracyjna ostatnich lat w kon-
tekécie Tristrama Shandy Sterne’a oraz Toma Jonesa Fieldinga. Wyrdznia przy tym dwa nurty: po-
wies¢ meta, ktorej patronem czyni Tristrama, oraz powiesc story pod ,zwierzchnictwem” Toma Jonesa.
Mozna w tym miejscu spierac¢ sig, czy rzeczywicie istnieje konflikt miedzy Sternem a Fieldingiem.
Tom Jones nie jest moze tak autoteliczny jak Jospeh Andrews tego samego autora, jednak zawiera
w sobie programowy autotematyzm, co czyni jego narracje podobnie meta jak w przypadku Tristra-
ma Shandy. Celem pracy Bogumily Kaniewskiej jest wykazanie, ze rozwdj powieéci zatoczyt kolo.
Powie$¢ powraca do swoich nowozytnych i nowoczesnych korzeni, bowiem niejednorodnosc¢ jej
formy u swego zarania otworzyla mozliwosci dla powie$¢ ponowoczesnej. Autorka stwierdza tak-
ze, ze wszelkie kryzysy powiesci mialy charakter pozorny i wynikaly z przesilen, jakie wystapily
w paradygmacie XIX-wiecznej realistycznej prozy. Powie$¢ postmodernistyczna nawiazuje swoim
bogactwem formy i réznorodnoscia do wzorca wezesniejszego, czyli do XVIII-wiecznych realizacji
gatunku.
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zastynal w dwiescie lat pézniej Bohumil Hrabal®, a sklonnoscia do przetwarza-
nia jednego motywu (tematu) charakteryzuje si¢ twérczo$¢ postmodernistycznej
OuLiPo — warsztatu literatury potencjalnej®. Oprécz gtéwnego bohatera na kar-
tach Tristrama Shandy pojawiaja si¢ postacie jego ojca i matki, wujka Toby’ego
wraz ze sluzacym Trimem, doktora Slopa i proboszcza Yoricka, ktérego imie celo-
wo nawiazuje do Yoricka znanego z Hamleta Szekspira. Humor powiesci budo-
wany jest w duzej mierze poprzez kreacje tych postaci. Sterne opiera komizm
fabuty na dowcipach sytuacyjnych, wynikajacych z licznych nieporozumien. Nie-
porozumienia te biorg sie za$ z kumulacji réznic charakterologicznych bohateréw.
Autor Tristrama Shandy'ego daje si¢ pozna¢ jako $wietny obserwator, ktéry z po-
blazliwg ironia odmalowuje wszelkiego rodzaju przykroéci i faux-pas, jakie ludzie
wyrzadzaja sobie nawzajem, czesto nieswiadomie, wskutek réznic charakterow
i temperamentow.

Sterne w swojej powiesci porusza sie po wielu obszarach tematycznych, cze-
sto laczonych ze sobg w zaskakujacy sposdb. Sasiaduja tu obok siebie historie
romansowe, refleksje filozoficzne, dysputy o obyczajach, sztuce i 6wczesnych re-
aliach, rozmyslania nad istota i sensem tworzenia, egzystencjalne pytania oraz
krotochwile i opowiastki z gruntu nieobyczajne. Na kartach Tristrama toczy sig
takze nieustajaca debata z myslicielami tamtych czaséw — przede wszystkim
z Lockiem i Swiftem. Bez trudu mozna doszuka¢ sie réwniez aluzji, nawigzan
oraz wzorowania si¢ na tradycji Cervantesa, Rabelais’ego i Montaigne’a”. Naj-
wazniejsze s3 jednak prekursorskie proby wykorzystania techniki strumienia
$wiadomodci i wspomniana autotematyczno$¢. Ten drugi zabieg” sprawia, ze
czytelnik jest ciagle nakierowywany na narracyjna konstrukeje i fikcyjnos¢ tekstu.

Akcentowanie fikcyjnosci tekstu jest wazng cechg réwniez w komiksowej
adaptacji, czy tez raczej wariacji na temat powiesci Laurence’a Sterne’a, autorstwa

68 Dygresyjnos¢ stylu Hrabala uwidacznia si¢ bodaj najsilniej w Lekcjach tarica dla starszych
i zaawansowanych.

% OuLiPo czyli warsztat literatury potencjalnej zostat zalozony w 1960 roku przez Raymonda
Queneau oraz Frangoisa Le Lionnaisa. Ta eksperymentalna grupa literacka wprowadzita w obreb
prozy i poezji zasady matematycznych dziatan, kombinatoryke i teorie gier. Teksty powstawaly na
zasadach $cisle wyznaczonych instrukeji, czesto mialy charakter parodystyczny, a ich gléwnym ce-
lem byta quasi-naukowa zabawa. Do OuLiPo nalezeli miedzy innymi: Harry Mathews, Georges
Perec oraz Italo Calvino. Z OuLiPo wiaze si¢ takze coraz popularniejsze dzi$ zjawisko liberatury.
Zob. Przybyszewska 2007, 2010.

70 Zob. eseistycznos¢ — Sendyka 2006.

' Uzyskiwany m.in. dzigki licznym strategiom zabaw graficznych.
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Martina Rowsona’. Rowsonowski Tristram Shandy powstal w roku 1996, a zo-
stal wydany rok pézniej. O tej powiesci graficznej mozna by powiedzie¢ najkro-
cej, ze jest parodia zwielokrotniong. Gra ona z tekstem, ktory jest jednym z naj-
bardziej wyrazistych reprezentantow literackiej zabawy. Poszerza ja jednoczesnie
o nowe, wspolczesne konteksty. Dodatkowo, wykorzystujac warstwe graficzna,
nawiazuje do innych tekstéw kultury (malarstwo, film). Wszystkie te elementy
sa ze soba polaczone w postmodernistyczna gre z utworem, ktéry w swej wielo-
watkowosci, réznorodnosci i otwartym charakterze sam zaprasza do rozpoczecia
powiesciowej zabawy. W komiksie Rowsona Sterne’owska narracja zyskuje na
swojej sile. Jej autotematyzm i strategia asocjacji zostaja jeszcze bardziej uwy-
puklone, podkreslajac literacki charakter swojego pierwowzoru i zarazem lite-
rackos$¢ poznawczego paradygmatu opowiadania. Dzieje si¢ tak przede wszyst-
kim dzigki narracyjnym grom z tekstowoscia, fabularnoscia i zywiotem mowy.
Rowson wykorzystal budowe Tristrama Shandy'ego — dygresyjnos¢ i celowa
konstrukeja tej niekoniczacej si¢ opowiesci sprawiaja, ze struktura dzieta pozo-
staje wiecznie otwarta, tak jak i otwarta jest sprawcza dla gatunku powiesciowos¢
— rama poznawczo-kulturowa.

Gra realizuje si¢ przede wszystkim w konstrukeji utworu. Skladaja sie na nig
wszystkie strategie narracyjne, ktérych uzywa autor, budujac tekst. Zalozenia
ogodlne, ktore zostaja przyjete, determinuja ksztalt gier na poszczegélnych pozio-
mach opowiadania. Zabawa konstrukcyjna dotyczy przede wszystkim obrania
zasad, ktorymi bedzie si¢ sama rzadzi¢. Najczesciej sygnatami owych regul sg
juz tytul, podtytut oraz ewentualna dedykacja lub motto, czyli szeroko rozumia-
ne parateksty”. Gra moze juz w tym miejscu przybiera¢ dwie odmienne posta-
ci. Albo bedzie si¢ toczy¢ w obrebie praw danego gatunku, albo tez przybierze
ksztalt pastiszu, przelamujac, modyfikujac i Zonglujac obowiazujacymi zasadami.
W pierwszym przypadku czytelnik ma przewaznie do czynienia z gra powazna’.
W drugim z gra parodystyczna, tekstem, ktory celowo nagina lub podkresla cechy
formalne oraz realizacje typowych schematéw fabularnych, by uzyska¢ efekt ko-
miczny. Przykladowo, gdy odbiorca zetknie sie z tytulami Zabéjstwo na prowincji

7> Martin Rowson jest brytyjskim satyrykiem, twérca komikséw i ilustratorem. Urodzit

w 1959 roku. Wspdlpracuje z szeregiem gazet i czasopism (,,The Guardian”, ,The Daily Mirror”,

»The Independent”). Oprécz Tristrama Shandyego stworzyl réwniez dwie inne powiesci graficzne

Waste Land — ktéra nawiazuje do stynnego poematu T. S. Eliota, taczac go z czarnym kryminalem
typu Chandlerowskiego (Rowson 1990) — oraz niedawne Guliver’s travels (Rowson 2012).

73 Zob. Szajnert 2011.

7 Nie wyklucza to akcentéw humorystycznych — jednak w pelni uzasadnionych poetyka
gatunku literackiego, ktorego tekst jest realizacja. O grze powaznej pisze w Rozdziale 1.
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i Woparach mitosci”®, zaklada, ze ma przed sobg kryminal badz romans. Gdy prze-
czucie okazuje sie stuszne, dalsza zabawa rozgrywa si¢ na zasadzie umowy opar-
tej o powszechnie znane prawidta gatunku. Zdarzy¢ si¢ moze jednak, ze czytelnik
po rozpoczeciu lektury zauwazy juz na pierwszych stronach, ze cechy gatunkowe
sa lamane badz wyolbrzymione, np.: narrator zwraca si¢ bezposrednio do niego,
naprowadzajac na charakter tekstu, z ktérym bedzie obcowal; nazwisko bohatera
wskazuje na inne teksty tego samego gatunku’®; fabuta od poczatku zdominowana
jest przez zabiegiformalne”. W takich okolicznosciach rozpoczyna sie nowy rodzaj
gry, w ktérym odbiorca musi na biezaco aktualizowac reguly i upewniac sie, czy
nadawca nie probuje go zwodzi¢, wprowadzajac nowe elementy w obszar tekstu.

Zabawa w konstrukeje narracyjna najpelniej objawia si¢ w ,,otwarciu” tekstu
oraz w finale (badz tez jego braku). Tristram Shandy Laurence’a Sterne zaczyna
sie od stéw:

Zalujg, ze méj ojciec albo moja matka, albo raczej oboje, poniewaz oboje jednako byli do
tego obowiazani, nie pomysleli, co robia, kiedy mnie poczynali... Gdyby bowiem zastanowi-
li sie we wlasciwy sposdb, jak wiele zalezy od tej ich czynnosci: ze tyczy ona nie tylko wytwo-
rzenia istoty obdarzonej rozumem, lecz przypuszczalnie rowniez szczeéliwego uksztaltowa-
nia i konstytucji jej ciala, a by¢ moze talentdéw i typu umystowosci, oraz — chociazby o tym
nie wiedzieli — ze sklonnosci i humory, jakie w nich podéwczas gérowaly, moga wplynaé na
przyszlos¢ calego rodu tej istoty... Gdyby to nalezycie zwazyli i przemygleli, i postapili zgod-
nie z wynikiem swych rozumowan, najglebiej jestem przekonany, ze ukazatbym sie¢ $wiatu
w postaci zgola innej niz ta, w jakiej ujrza mnie zapewne czytelnicy. Wierzcie mi, zacni moi,
ze sprawa ta nie jest tak blaha, jak wielu z was zdaje sie sadzi¢; mniemam, ze wszyscy slysze-
licie o lotnych substancjach (... ).

Ten niedlugi fragment stanowi w zasadzie kwintesencje narracyjnej zabawy
w konstrukeje calej powieséci. Narrator wypowiadajacy sie pierwszej osobie liczby
pojedynczej zwraca si¢ bezposrednio do czytelnikéw. Snuje swoje peryfrastyczne
dygresje, ttumaczac sie przed odbiorca, co w konsekwencji prowadzi do atrofii wla-
$ciwej akeji. Tytul utworu sugeruje odbiorcy, ze ksiazka zawiera vita et mores nie-
jakiego Tristrama Shandy’ego. Pierwszy akapit weryfikuje jednak te presupozycje,

S Tytuly wymyslone na potrzeby ksiazki, cho¢ nie wykluczam, ze moze istnie¢ kryminat lub
romans o podobnym lub nawet identycznym tytule.

76 W powiesci José Carlosa Somozy Jaskinia filozoféw, ktéra jest gra z konwencja kryminaty,
bohater nosi imi¢ Heraklesa Pontora, co jest czytelng aluzja do Herulesa Poirota, postaci wykre-
owanej przez Agathe Christie (Somoza 2003).

77" Lub tak, jak dzieje si¢ to w przypadku obu Tristraméw, praktycznie nie moze sie rozpoczaé.
78 Sterne 2001: 7.
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wskazujac na prawdziwy charakter tekstu. Identycznie dzieje si¢ w przypadku
poczatku powiesci graficznej Martina Rowsona. Na ilustracji (ryc. 26) bedacej
odpowiednikiem przytoczonego wczeéniej fragmentu z Tristrama Sterne’a wi-
dag, ze strategia narracyjna obrana przez Rowsona jest tozsama z pierwowzorem.
Nastepuje dodatkowo poszerzenie o tytul utworu wlaczony w prawy dolny kadr
oraz graficzne rozwigzanie, ktore stanowi¢ bedzie kanwe dla narracji tej powie-
$ci graficznej. Mianowicie Rowson wprowadza w obszar §wiata przedstawionego
postacie (aktoréw) konkretnych trojga stuchaczy/ czytelnikéw, ktérzy komentuja
glowna o narracji”. Postacie te prowadzone sg od dygresji do dygresji — przez
anegdoty, skojarzenia i opowiastki wziete wprost z tekstu Sterne’a (cho¢ nie tyl-
ko). Ich przewodnikiem, a zarazem narratorem jest HOMUNCULUS, o ktérym
mowa jest w rozdziale drugim Tristrama Sterne’a. Ten ,jeszcze nieczlowiek” jest
materializacja glosu Shandy’ego — jego $wiadomosca pozbawiona fizycznego
ksztaltu — ktérego nadanie zostalo wstrzymane przez slynne: ,Wybacz, méj dro-
gi — ale czy$ nie zapomnial nakreci¢ zegara?” skierowane przez matke (in spe)
Tristrama do jego ojca w trakcie trwania stosunku.

Ta narracyjna wedréwka prowadzi przez umowny, graficzny $wiat, pelen od-
niesient formalnych, drogowskazéw, napiséw i zmieniajacych sie pod wzgledem
plastycznym rysunkéw. Konstrukcja powiedci—drogi, ktora nie ma swego kon-
ca, w poszukiwaniu sensu, celu i wlasciwej fabuly, jest tutaj ukazana dostownie
w warstwie obrazowej. Peregrynujacym towarzysza liczne postacie drugo- i trze-
cioplanowe, te znane z kart powieéci Sterne’a, jak i zupelnie nowe, np. fantasma-
goryczne obdarzone zdolno$cia mowy zwierzeta o prawach réwnorzednych
z bohaterami antropomorficznymi ustanowionymi na mocy fikgji literackie;j.

Plynnos¢ narracji zapewniaja polaczone ze sobg kadry, ktdre sa zwizualizowa-
na $wiadomosdcig Tristrama®. Obraz czesto pelni takze funkcje ekwiwalentu stowa.
Tekst Sterne’a, ze wzgledu na ,pojemno$¢” kadru komiksowego, zostaje niekiedy
skrécony, a cigzar czedci tredci fabularnej przejmuje warstwa graficzna (ryc. 27).

79 Tego typu zabiegi pojawiaja sie rowniez w Tristramie Shandym Sterne’a, sugerujac obec-
nos¢ czytelnika w tekscie i jego pozorny wplyw na dalszy tok opowiesci, ktérg moze niejako — kie-
rowany swoja ciekawoscig — modulowac.

80 Precyzyjniej wypadloby powiedzie¢, ze jest to swiadomos¢ Tristrama przefiltrowana przez

$wiadomo$¢ instancji sprawczej wpisanej w tekst na wyzszym poziomie (autora implikowanego,

modelowego), ktéra wzbogaca ja o nowe komponenty. O ile bowiem tekst stowny umieszczony

w dymkach (bad? innych wydzielonych przestrzeniach w obrebie kadru) jest w wiekszosci zaczerp-

niety z powiedci Sterne’a, to warstwa graficzna nie tylko przedstawia za pomocg obrazu Sterne’'ow-

ski $wiat przedstawiony, ale poszerza go przy tym o szereg elementéw obcych: cytaty z malarstwa,

rysunki samolotéw, balonéw, bohateréw z innych prac Rowsona, przestrzenie architektoniczne
— bedace wyobrazeniem jazni Tristrama itd.
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Wiem, ze jest na §wiecie pewien gatunek czytelnikéw, jak réwniez wiele innych zacnych ludzi
nie bedacych w ogole czytelnikami, ktorzy czujq si¢ markotni, jedli autor nie wtajemniczy ich
od poczatku do korica we wszystkie szczegoly dotyczace jego osoby. Tedy z czystej jeno po-
wolnosci temu ich upodobaniu, a takze z przyrodzonej mi niecheci do czynienia komukol-
wiek zawodu, wdawalem sie odtad w tak drobiazgowe opisy. (...) Z tej przyczyny szczegél-
nie rad jestem, ze rozpoczalem historie mojego Zywota w taki sposob, w jaki ja rozpoczalem;
oraz ze mogg snu¢ ja dalej, wymieniajac rzecz kazdg, jak to Horacy powiada — ab ovo. Wiem,
ze Horacy nie zaleca we wszystkim tego sposobu, ze jegomos$¢ 6w méwi jedynie o poemacie
epickim czy tragedii (zapomnialem, o ktérym z dwojga). Zreszta jesli nawet tak nie bylo, pro-
si¢ musze Imci Horacego o wybaczenie: piszac bowiem to, com pisa¢ postanowil, nie bede
wiazal si¢ jego prawidlami ani tez prawidfami zadnego innego czlowieka na $wiecie. Ale dla
tych, ktdrzy nie zycza sobie cofa¢ si¢ tak daleko, nie znajde rady $wiatlejszej, niz aby opuscili
pozostaly cze$¢ niniejszego rozdziatu; oznajmiam bowiem z gory, ze napisalem go jedynie

dla ciekawskich i wécibskich.

81

Zamknijcie drzwi

Przedstawione tutaj fragmenty stanowia przyklad tego, w jaki sposob oba tek-
sty koresponduja ze soba na poziomie powiesciowosci i literacko$ci. Modalnos¢
owych relacji, przy jednoczesnej $wiadomosci zetkniecia w tym ironiczym dia-
logu nowoczesnego z ponowoczesnym, przywoluje na mysl debate o definicjach
modernizmu®. W komiksie Rowsona poczatek rozdzialu IV Tristrama Shandy
przytoczony zostaje prawie w calosci w wypowiedziach umieszczonych w dym-
kach. Ironiczny charakter wypowiedzi oraz gléwne cechy konstrukcji narracji
spoczywaja jednak w warstwie graficznej. Oto przewodnik HOMUNCULUS pro-
wadzi swoich stuchaczy przez kolejne kadry. Kazdy z nich podkresla przebyta nar-
racyjna droge poprzez zawieranie w sobie kadréw poprzednich, malejacych coraz
bardziej, zgodnie z prawami perspektywy. Rysunek pelni przy tym jednoczesnie
role ilustracji (markotny czytelnik), komentarza (Horacy, przyrzadzajac jajko
sadzone, stwierdza: obscursus fio; te absolvo)®, ekwiwalentyzacji i interpretacji
(dziecko wylewane z kapiela wraz z Pamelg autorstwa Samuela Richardsona, jako
narracja o ,niewigzaniu si¢ z prawidlami Zadnego innego czlowieka na swiecie”;

81 Sterne 2001: 10-11.
82 Por. Bolecki 2013.

8 Brevis esse laboro, obscurus fio (fac.) — staram sie by¢ zwiezly, a staje sie niezrozumialy (zna-
na sentencja Horacego). Ego te absolvo (lac.) - Ija odpuszczam. W tym kontekscie réwniez: wyzwa-
lam, uwalniam.
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konik-zabawka, bedacy zobrazowaniem powracajacego motywu KONIKOW®;
drogowskaz z napisem narracja, polaczony z rysunkiem sarkastycznie u$miech-
nietego stugi, zapraszajacego do kolejnej dygresji znajdujacej si¢ za drzwiami®).

Innym przejawem (meta)krytycznego zywiotlu powiesciowosci sa gry gra-
ficzne, czyli takie zabiegi narracyjne, ktore ograniczaja si¢ do gry obrazem, pod-
kreslajac fikcyjno$¢ tekstu. Moga dotyczy¢ grafii tekstu stownego (na przykiad
wyrdznienie kursyws listu bohatera wlaczonego w gléwny nurt narraciji), jak i za-
biegéw graficznych/ilustracyjnych o charakterze narracyjnym. Oba warianty sa
whadciwe dla gier wystepujacych w Tristramie Shandym Sterne’a. Autor Podrézy
sentymentalnej uzywa rozstrzelenia druku, kursywy i wersalikéw, by wyrézni¢ po-
szczegblne elementy tekstu. Sterne gustowal szczegdlnie w przenoséniach, niedo-
mowieniach i aluzjach. By uniknag¢ méwienia wprost, chociazby o erotyce, Sterne
przemilcza co dosadniejsze wypowiedzi, uzywajac wykropkowania. Niecenzural-
ne wyrazy, niektére nazwiska lub obszerniejsze fragmenty zastepuje gwiazdkami,
tak by czytelnik jedynie mégt domysla¢ sig, co si¢ pod nimi kryje.

Nie zapowiedziana zadnymi znakami na ziemi czy niebie zawiazala si¢ wielka konfederacja,
na ktdrej czele staneli Imci Panowie *** i *** %,

Otéz umarl on podczas ********** __ Jedli czynil to z wlasng zong — rzekl stryjaszek Toby
— nie bylo w tym zadnej zdroznosci. — Co do tego brak mi informacji — odpart ojciec”.

Narracyjne zabawy graficzne przypominaja komiksowy sposéb opowiadania,
w ktérym stowo moze by¢ catkowicie lub czesciowo wyparte przez obraz, ktéry
nie traci jednak narracyjnych wlsciwoéci. Dotychczas rozpatrywatem (meta)kry-
tyczno$¢ gatunkowa powiesci graficznej w perspektywie powiesci literackiej.

8 7 ang. Hobbyhorses. Chodzi w tym miejscu o swoistego rodzaju hobby, ktére dla materii
Tristrama jest zreszta niczym innym jak narracyjna zabawa. ,,(...) czyz najznakomitsi ludzie wszyst-
kich czaséw, nie wylaczajac samego Salomona — czyz nie mieli swoich KONIKOW, galopujacych
KONIKOW — swoich monet i muszli, bebnéw i trabek, skrzypek, palet, robakéw i motyli? Ale do-
poki cztowiek spokojnie i nie wadzac nikomu jedzie na swoim KONIKU po krélewskim gosciricu
inie zmusza ani ciebie, panie, ani mnie, by$my siedli za nim na siodlo — wybacz, panie, lecz c6z nas
to moze obchodzi¢?” (Sterne 2001: 17)

8 W nowym ,pomieszczeniu” narracji znéw daje znaé o sobie autotematyzm narracji graficz-
nej. Kadr przedstawia wnetrze rekwizytorni: magazynu pelnego pudet i atrap. Rekwizytem sa takze
sztuczne drzwi, otwierajace czytelnikéw na przestrzen, ktorej i tak nie odgradzaja zadne $ciany. ,Ma-
giczne” wyrdznione w obu tekstach zamknijcie drzwi jest zaklinaniem fikgji, ktorej zaklac sie nie da.

86 Sterne 2001: 36.
87 Ibidem: 381.
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Zabawy autotematyczne zachecaja do zmiany tej optyki i przesledzenia, jak Tri-
stram Sterne’a wykorzystuje narracyjng zabawe graficzng, ktéra zbliza ten utwor
do komiksowej poetyki, pokazujac tym samym deklarowang tu plynnos¢ rodzajo-
wa powie$ciowosci bedacej jedynie rama w umysle, nie za$§ danym typem tekstow.

Gdy stryjaszek Toby mruczy pod nosem tres¢ listu, narrator ucieka si¢ do
zilustrowania tej czynno$ci ciagiem kresek, podkreslajac niezrozumiato$¢ mam-
rotania bohatera:

W Tristramie Shandym pojawia sie réwniez pigciolinia z zapisem nut melodii
Lillibullero, ktéra gwizdze w rozdziale XXI Ksiegi I stryjaszek. Ten sam chwyt
wykorzystuje Rowson, umieszczajac owa pieciolinie w komiksowym dymku
przyporzadkowanym do wujka Toby’ego, ktérego obserwuja z poziomu stotu
narrator wraz z czytelnikami.

Inny przyklad zwiazany jest z postacia proboszcza Yoricka®. Chwile jego
$mierci® obrazuje zamalowany na czarno prostokat wielko$ci dwoch trzecich
stronicy (ryc. 28). Natomiast epitafium Ach biedny Yoricku! objete jest ramka,
przywolujac skojarzenie z plyta nagrobna. Wszystkie te zabawy powtarza w swo-
im komiksie Martin Rowson. Nie musi on bowiem wprowadza¢ plastycznych
rozwigzan do narracji, gdyz Sterne dokonal tego uprzednio sam.

Graficzna narracja Tristrama Shandy'ego Laurence’a Sterne’a najbardziej jednak
zbliza si¢ do formuly komiksowej dopiero w rozdziale XXXVIII Ksiegi V1. Narrator
w taki oto sposob zacheca czytelnika do wspdtuczestnictwa w narracyjnej zabawie®:

8 Tbidem: 374.

89 Autoportret literacki Laurence’a Sterne’a.

2 Yorick odprowadzit go wzrokiem az do drzwi, a potem zamknat oczy, aby juz nigdy ich nie otworzy¢.

(Sterne 2001: 39)

1 Pisarstwo umiejetne (badZcie pewni, ze moje za takie uwazam) jest czyms w rodzaju towarzyskiej kon-

wersacji. Podobnie jak kto$, kto umie si¢ zachowaé w grzecznej kompanii, nie o$mieli sie mowié wszystkiego,
tak zaden autor, $wiadomy stusznych rygoréw etykiety i dobrego wychowania, nie pozwoli sobie na mysle-
nie wszystkiego. Wyrazem najprawdziwszego holdu dla pojetnosci czytelnika bedzie przyjacielskie po-
dzielenie tej materii na pét i pozostawienie pewnego pola réwniez dla jego wyiobrazni. (Sterne 2001:118)

Aktywna rola czytelnika jest niezwykle wazna w rozwazaniach kognitywistycznych (ostatnio
o takiej perspektywie pisali Henryk Kardela i Anna Kedra-Kardela w tekscie Re-enter the Author:
A Cognitive Analysis of Literary Communication (2014).
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Aby stworzy¢ sobie wlasciwe o niej [wdowie Wadman] pojecie. Zazadaj atramentu i piéra;
a oto papier. Teraz siadZ, panie, i narysuj ja wedle wlasnego upodobania — tak podobna do
twej kochanki, jak tylko zdolasz, tak niepodobng do twej zony, jak pozwoli ci na to sumienie
Mnie tam wszystko jedno — bylebys wlasna zadowolit fantazje®.

Ryc. 29. Sterne, Zycie i mysli JW Pana Tristrama Shandy (2001: 510)

Graficzne rozwigzania pozwalaja takze na zwrot narracji ku samej sobie.
W Tristramie dzieje si¢ to na skutek uzycia kuriozalnych diagraméw, ktore zwra-

caja uwage swoja metatekstowoscia. Mianowicie poprzez rysunkowe wykresy
Sterne ukazuje rzekomy przebieg akcji powiesci:

22 Sterne 2001: 510.
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Po takich czterech liniach zdgzatem przed sie w mojej
pierwszej, drugiej, trzeciej i czwartej ksiedze:

W piatej ksiedze sprawowalem sie wybornie — dokladna
linia, po jakiej sie¢ w niej posuwalem, jest taka oto:

Ryc. 30. Sterne, Zycie i mysli JW Pana Tristrama Shandy (2001: : $13)

Réwniez w tym wypadku Martin Rowson nie musi wykazywac si¢ inicjatywa
w budowaniu narracji przy pomocy rysunku. Cytuje jedynie powyzszy motyw
ze Sterne’a i umieszcza go w innym kontekscie w rozdziale XX Ksiegi IV**. Nie
omieszka przy tym réwnoczesnie literalnie przelozy¢ sensu wypowiedzi narratora
z tegoz fragmentu.

Z jaka szybkoscig gnatem przed sie przez cale cztery tomy, w zwawych i zwinnych skokach
— dwa naprzdd, dwa do tylu — ani razu nie spozierajac za siebie lub cho¢by w bok, aby
przekonad sie, kogo stratowalem! (...) Spéjrzcie! Przeciez pogalopowat prosto na drewnia-
na trybune obradujacych krytykéw! Rozwalil Ieb o ktorys ze stupéw — zeskoczyl! Teraz jak
oblakaniec pedzi pelnym cwalem przez sam srodek gestej cizby malarzy, skrzypkow, poetow,
biograféw, lekarzy, prawnikéw, logikéw, aktoréw, scholastykéw, duchownych, mezéw stanu,
zolnierzy, kazuistow, koneseréw, pratatéw, papiezy i inzynieréw. Nie lekajcie si¢, powiedzia-
fem, nie skrzywdze najmizerniejszego glupca na krélewskim goscincu. Lecz kon twdj roz-
pryskuje bloto! Spdjrz, jake$ ochlapal biskupa. Mam w Bogu nadziejg, ze byt to tylko Ernulf,

% Rowson koniczy swoja wersje Tristrama Shandy na Ksiedze V.
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rzeklem. Prysnales takze blockiem prosto w twarz Imci panéw Le Moyne, De Romigny i De
Marcilly, doktoréw Sorbony. Przeciez to dzialo si¢ w ubieglym roku, odparfem. Za to w tym
wla$nie momencie nadepnate$ na kréla. Wida¢ z krélami Zle, skoro depcza po nich ludzie mo-
jego pokroju. Uczyniles to, powiedzial méj oskarzyciel. Przecze, odpartem, po czym zsiada-
fem z konia i stoje oto z wodzami w jednej i czapka w drugiej rece, aby podja¢ opowies¢. Jaka?
Dowiecie si¢ w nastepnym rozdziale**.

Autor komiksu pokazuje w warstwie graficznej szalony rajd przez labirynt zy-
woplotéw. Na KONIKU narracji®® (za ktérego przebrani zostaja Joyce i Rowson)
pedzi narrator wraz z Virginia Woolf w stroju z epoki, ktora notabene jest interloku-
torem w przytoczonym dialogu. Ksztalt trasy galopady stanowia za$ Sterne'owskie

wykresy:

A — withoot looking once bekind, of even on 1 side of m,@
I trad ypon. 18 you Tide ab Lhis rate
s You'll break your neck! ‘ /

BIOGRAPHERS, PHYSWW5 L AWYERS, Loezcmw FLAYE‘}ES 5cymu 5
=" MMEN, CHURCHMEN, STATESMEN, SOLDIER:! UISTS, CONNOISSEURS,
PRELATES, PoPEs 2 ENGINEERS! J= e =

Ryc. 31. Rowson, The Life and Opinions of Tristram Shandy, Gentleman (1997: 143)

9% Sterne 2001: 328-329.

% Ktéry na koficu wyscigu pada z wycieficzenia.
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Narracyjne zabawy graficzne sa szczegdlnym przykladem koherencji powiesci
literackiej i powiesci graficznej na poziomie samego tekstu, nie za§ w wymiarze
wyabstrahowanej przestrzeni ram mentalnych literacko$ci oraz powie$ciowosci.
Dlatego tezich oméwienie umiescilem jako ostatnia egzemplifikacje reprezentacji
powiesciowej (meta)krytycznosci.

(Meta)krytycznosé powiesciowosci laczy sie jednoczeénie z zagadnieniem
intersubiektywnosci. Gdy na plan pierwszy wysuwa sie (meta)krytycznosé, jak
ma to miejsce w Tristramach, intersubiektywizacja czgsto — cho¢ nie jest to
zadna reguta® — zostaje sprowadzona do roli warsztatowej. Zwrot gatunku ku
samemu sobie, moze skutkowa¢ bowiem odslonieciem narzedzi konstruujacych
fikcje. Nie tyle wiec uruchamiana jest czytelnicza empatia czy identyfikacja”, co
krytyczna mozliwo$¢ przyjrzenia si¢ ich mechanizmom, dominuje nie ,przezy-
wanie” fikcji, a przyjemnos¢ czerpana z gry metafikcjonalnej. Taka gra dotyczy
réwniez kazdego aktora z kart Tristrama Shandy’ego. Méwiac o powie$ciach Ster-
ne’a i Rowsona, skupie si¢ jednak tylko na gtéwnym bohaterze, ktéry jest nosni-
kiem narracji.

(...) Mogtoby sie wydawa¢, ze skoro miejscem akeji jest $wiadomo$é bohatera, Sterne powi-
nien by¢ uznany za skrajanego przedstawiciela nurtu, ktory charakteryzowal sie ujeciem po-
staci od strony wewnetrznej, subiektywnej, ujeciem, ktére zazwyczaj idzie w parze z ogrom-
na szczegélowoscig jesli idzie o metode narracji. W istocie jednak, mimo iz zachowanie
kazdej postaci dramatu zostaje czesto przekazane z pieczotowita uwaga dla najdrobniejszych
modulacji jej mysli i dzialania, same postacie stanowia raczej ogélne typy spoleczne i psycho-
logiczne, znacznie blizsze metodzie narracyjnej Fieldinga. Tristram Shandy dowodzi zatem,
ze podobnie jak swoboda autora w zakresie oceny obrazu zycia przedstawionego we wlasnej
powiesci nie musi oslabia¢ wrazen jej ogélnego autentyzmu, tak samo pomiedzy ujeciem
postaci od strony zewnetrznej i wewnetrznej nie ma absolutnej sprzeczno$ci®.

Tristram jest przy tym aktorem/narratorem, ktorego konstrukeja opiera sie na
ciaglej probie wydobycia z wlasnej amorficznosci i zbudowaniu autonomicznej
narracji. To sprzegnigcie wiecznie formujacego sie bohatera z niemogaca wykry-
stalizowad si¢ narracja jest podstawowq zasada ,gry w bohatera” zaréwno u Ster-
ne’a, jaki Rowsona. Nie liczy si¢ on sam i jego dzieje, ale to, jak jego ja ,nie staje si¢”
w procesie opowiadania, to jak wymyka sie czytelnikowi, zamykajac nieokre§lonego
siebie w cigglym opowiadaniu o czym$ innym. Sam fakt, ze akcja toczy si¢ w $wia-
domosci bohatera, nie pozwala nam na jakiekolwiek transcendentne odczucie go

%6 Widaé to wyraznie we wczeéniejszych przyktadach z tego podrozdziatu.
°7 Zob. Pluciennik 2004
% Watt 1973: 359.
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dotyczace. Fabulacje (konfabulacje) Tristrama, jego wiklanie si¢ w fikcje, ktorej
powinien by¢ protagonistg i ktérej jest domniemanym sprawca, powoduje, ze gra
w bohatera staje si¢ powiesciowa gra w jego poszukiwanie®.

Rowson dodatkowo komplikuje sytuacje narracyjna, osiagajac ciekawy efekt
dualno$ci w obrebie jednej kategorii gry narracyjnej. Bohaterem—narratorem
czyni on wspomnianego juz wcze$niej HOMUNCULSA — Tristrama z chwili
tuz przed poczeciem, ktéry prowadzi ze soba trojke ,zwiedzajacych” przez wla-
sng jazin — swoiste fabularne panoptikum $wiadomosci.

Dawni autorzy musieli by¢ na zewnatrz relacjonowanych zdarzeri, aby méc je opowiedzie¢
(od poczatku do korica). Nowoczeéni nie mogli opowiadaé w tym znaczeniu (tzn. spéjnie
i w sposéb uporzadkowany), gdyz odkryli, ze znajduja si¢ wewnatrz opowiadanej historii.
Dzisiejsi opowiadacze ,musza by¢ w rodku tego, o czym opowiadaja” — aby méc opowiadad.
Wskazuje to na wazne zmiany w relacjach miedzy autorem, $wiatem i tekstem. Autor przed-
stawia co$, jednoczeénie przedstawiajac siebie i swoje przedstawienie; jest czescia $wiata,
ktory opisuje i, w pewnym sensie, tekstu, w ktorym si¢ wypowiada'*.

Tak konkluduje w jednym z rozdzialéw Literatury jako tropu rzeczywistosci
Ryszard Nycz.

Rzeczywiicie, status autora tekstu jest zlozony i od lat przechodzi liczne mo-
dyfikacje. Gra narracyjna w autora i czytelnika jest tego wyrazna reprezentacja.
Zawarcie umowy, pozwalajacej rozegra¢ wszystkie z potencjalnie mozliwych

spotyczek’”, odbywa si¢ wlasnie na tym poziomie. To tutaj krystalizuja si¢ reguly,
ktorymi bedzie rzadzi¢ si¢ gra. Upraszczajac, relacja autora z czytelnikiem na
plaszczyznie fikcji moze by¢ realizowana trojako: z dominujaca rola autora, na za-
sadzie rownowagi i partnerstwa oraz przy swobodzie dzialania po stronie czytel-
nika'”'. Gdy autor jako konstruktor tekstu jest silnie eksponowany, zaznacza swo-
ja obecnos¢, wprowadza elementy metafikcji (m.in. parateksty i hipoteksty), to
on przejmuje role ,mistrza gry” (co ma miejsce w przypadku obu Tristraméw)'*.

%% Ten rodzaj gry doskonale reprezentuje powies¢ Itala Calvino Jesli zimowg nocg podrézny.
190 Nycz 2001: 69.

1% Anna Martuszewska zauwaza, ze wspolczesna powies¢ wiaze sig z nastepujacymi zabiega-
mi: eksponowaniem kreacyjnej roli autora; prezentowaniem $wiata przedstawionego jako doku-
mentu czy zbioru autentycznych dokumentéw; podkre$laniem fikcyjnosci za pomoca zabiegéw
graficznych; oraz eksponowaniem osoby czytelnika (Martuszewska 2007: 116).

192 Réwnowaga jest sytuacja klasycznej relacji, w ktorej zabawy rozgrywane s3 w obrebie §ci-
§le okreslonych regut danego gatunku. Trzeci typ interakcji otwiera mozliwosci czytelnikowi — to
on moze przewodzi¢ w grze. Przez taka relacje rozumiem na przyklad ,czytanie” Stu tysiecy miliar-
déw wierszy Raymonda Queneau (2006).
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Nie bede w tym miejscu po$wigcal wiecej uwagi teoretycznoliterackim roz-
wazaniom o roli nadawcy i odbiorcy oraz ich wplywie na interpretowanie tekstow
kultury. Chcialbym za to przyjrze¢ si¢ pokrotce jednej tylko propozycji — teo-
rii autora i czytelnika modelowego Umberta Eco. Przy jej pomocy chcialbym
wskaza¢ jak nadbudowywane sa pietra narracji w Tristramie Sterne’a i Tristramie
Rowsona skladajace sie na gre z agensami i fokalizacja.

Eco uzywa poje¢ autora i czytelnika modelowego'® oraz autora i czytelnika
empirycznego. Mowiac o autorze modelowym, ma on na mysli konstrukcje au-
tora w tekscie, ktora nie jest tozsama z autorem empirycznym — rzeczywistym.
Podobnie czytelnik modelowy, ktory jest projekcja odbiorcy'® nie oznacza czy-
telnika empirycznego — rzeczywistego. W Tristramie Shandym Sterne’a autorem
empirycznym jest oczywiscie Laurence Sterne, autorem modelowym za§ — Tri-
stram Shandy, ktéry zarazem jest bohaterem tekstu. Czytelnikiem modelowym
jest odbiorca, ktéry dostrzeze te roznice i zrozumie, ze obcuje z fikcja literacka,
ktora ma charakter gry. Czytelnika modelowego mozna jednak w tym wypadku
podzieli¢ na zewnetrznego i wewnetrznego. Tym drugim jest czytelnik wpisany
bezposérednio w tekst, ,naoczny $wiadek” narracji, do ktérego zwraca si¢ autor
modelowy. W Tristramie Shandym Rowsona sytuacja jest bardziej skomplikowa-
na. Autorem empirycznym jest co prawda Martin Rowson, ale nie czyni on juz
Tristrama autorem modelowym. Zostaje nim jego HOMUNCULUS, podrézujacy
przez $wiat przedstawiony, bedacy fuzja $wiadomosci Tristrama (autora modelo-
wego u Sterne’a) i samego Rowsona (autora empirycznego). Do tego pojawia sie
konkretyzacja w obrebie czytelnika modelowego — jest nim wspomniana tréj-
ka towarzyszy wedréwki HOMUNCULUSA. Zmiany te s3 $cisle zwiazane z tym,
o czym pisze David Richter:

Tristram Shandy Rowsona nie jest tylko rekapitulacja XVIII-wiecznego tekstu Sterne’a. Cho-
ciaz czasami Rowson powtarza strategie Sterne’a, jego ksiazka jest w rzeczywistoéci odmienna.
Mozna ujaé to w taki sposob: Tristram Shandy Sterne’a jest opowiescia o zmaganiach z jej
opowiedzeniem. Jest to antypowies¢ o pisaniu autobiografii, w ktérej quasi-naiwny narrator
przypomina glupca, bedacego ciagle tak rozkojarzonym kolejnymi sprawami, ze udaje mu
sie dotrze¢ do wlasnych narodzin dopiero w polowie Ksiegi IV. Tristram Shandy Rowsona
jest natomiast antypowieécia nie o PISANIU, ale o CZYTANIU Tristrama Shandy Sterne’a.

103 Eco 1995: 24-30.

19 Odbiorca/Czytelnik moze by¢ umieszczony w tekscie bezposrednio, jak to ma miejsce
w Tristramie Shandym, badz tez zawiera¢ si¢ w nim jedynie jako zakladany przez autora czytelnik
idealny — taki, ktory doskonale odczyta zasady wszelkich gier. Przy czym Eco twierdzi, ze czytel-
nik ma jedynie tyle swobody, ile moze da¢ mu tekst, w ktéry zostal wpisany (Eco 1995: 23). Wiaze
sie to z przytoczona juz przeze mnie koncepcja trzech intencji.
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Tak wigc, u Rowsona Tristram jest sportretowany nie jako beznadziejny glupek, ale jako cy-
niczny, przebiegly narrator, ktory wodzi swoich czytelnikéw (dostownie!) za nos (...). Tymi
trzema czytelnikami, w strojach z XVIII wieku, sa: James Joyce, Virginia Woolf i sam Martin
Rowson'.

Obecnosci trzeciego z podréznikéow nie trzeba tlumaczy¢, natomiast zna-
mienite sylwetki modernizmu literatury anglosaskiej moga na pierwszy rzut oka
dziwié. Ich pojawienie si¢ w komiksie Rowsona ttumaczy niniejszy ustep z cyto-
wanych juz Narodzin powiesci Watta:

elastyczno$¢ potraktowania problemu czasu w powiesci Sterne’a zapowiada zerwanie z ty-
rania chronologicznego porzadku narracji — zerwanie, ktére dokonato si¢ ostatecznie za
sprawg Prousta, Joyce’a i Virginii Woolf*’.

Stad, traktowani s3 oni jako uwazni czytelnicy, podazajacy za tropami pozo-
stawionymi przez swojego literackiego antenata. Tyle tylko, ze autor modelowy
powiesci graficznej Rowsona kpi sobie z tych szacownych czytelnikéw, prowa-
dzac ich oglupialych i zagubionych przez meandry tristramowych dygresji. Jak
nadmienil Richter — ,wodzi ich za nos™. Rzeczony nos staje si¢ przy tym,
obok fallusa, jednym z bohateréw powiesci.

Ojciec [Tristrama] uczenie ubrdat sobie, ze od ksztaltu i zalet nosa w ogéle w duzym stopniu
zalezy przyszlo$¢ czlowieka® i stal sie maniakiem tej idei. Autor za$ tylokrotnie z przesad-
nym naciskiem ostrzega, ze ,nos” oznacza¢ ma tylko nos i nic innego, i tak rozmaite wypra-
wia z tym motywem brewerie, rozdymajac go w pewnym punkcie do rozmiaréw osobnej
noweli'**?, Ze zmusza nawet najbardziej opornych do interpretacji alegorycznej*.

105 Richter 2010 (thum. wiasne).
16 ‘Watt 1973: 357.

07 Dodaé trzeba, ze w dalszej czesci powieéci Rowsona nie ogranicza si¢ do biernego ,wodze-
nia za nos”. Przechodzi metamorfoze z czytelnika w autora, ktdry nie stara sie juz tylko przenie§¢
kreatywnie Sterne’owska narracje na plaszczyzne komiksu, ale wprowadza wlasne skojarzenia, po-
stacie zwigzane z jego tworczoscia, zyciem i czasami. Zmiana utrzymana zostaje przy tym w ramach
modelu narracji ustalonej przez Sterne’a.

198 Nieszczescie nosa” byto drugim, po ,nieszczeéciu poczecia’. Kolejne dwie zyciowe kata-

strofy bohatera (wg jego mniemania) wiaza sie z nadaniem mu omylkowo imienia Tristram (Smu-

tas/Malkontent) w miejsce planowanego Trismegistos ( Trzykrotnie pot¢zny) oraz z wypadkiem (na

piecioletniego Tristrama spadia rama okienna), skutkiem ktérego zostal mimowolnie obrzezany.
199 Martin Rowson prezentuje ja na stronach 112-120.

U0 Chwalewik, Posfowie w: Sterne 2001: 703.
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Nos, jesli chodzi o czytelnika modelowego u Rowsona, ma za zadanie zawo-
dzi¢ go permanentnie — ze spokojem spetnionego obowiazku.

Zatem, drogi moj przyjacielu i towarzyszu, jesli uznasz nawet, ze w poczatkach tej opowieéci
jestem nazbyt powsciagliwym narratorem — okaz poblazanie i pozw6l mi snu¢ dalej historie
mojego zywota na méj wlasny sposéb (...) — nie umykaj (...) albo $miej si¢ wraz ze mna,
albo ze mnie, albo réb, co dusza zapragnie — tylko nie wybuchaj™.

Tymi stowami zwraca si¢ autor modelowy do swojego czytelnika u Sterne’a.
Ich pobtazliwog¢, lekka ironia i niedopowiedzenie zyskuja jednak zupetnie nowy,
sarkastyczny wydzwiek w komiksowym Tristramie. Ubezwlasnowolnieni, wrecz
skretyniali czytelnicy modelowi: Joyce, Woolf i Rowson, zostaja polaczeni linami
przytwierdzonymi na obraczkach do ich noséw i dalej ciagnigci przez narratora,
ktéry w pewnym momencie brutalnie popycha ich przed siebie — a wszystko to
ozdobione jest cynicznym w brzmieniu ,rébcie, co chcecie”. Przesunigcie akcen-
tu, uzyskane dzigki kontrapunktowi narracji graficznej, zwraca uwage na dual-
nos¢ kryjaca sie w tekscie. Podczas gdy Tristram Sterne’a jawi sie jako ,opowies¢
o zmaganiach z jej opowiedzeniem”, Rowson, transponujac ten sam tekst w ob-
szar komiksu, pokazuje, Ze moze by¢ on réwnie dobrze opowiescia o zmaganiach
z jej odczytaniem. Gry z intersubiektywnoscia s jednak specyficznym przykta-
dem realizacji powie$ciowej postawy poznawczej.

Intersubiektywno$¢ — rozumiana jako mozliwo$¢ spotkania z innym pod-
miotem oraz wspolodczuwanie i wspoélrozumienie — swoje ciekawe realizacje
znajduje w wielu powieéciach graficznych o charakterze biograficznym, auto-
biograficznym lub spoleczno-obyczajowym. Powiesci graficzne wykorzystuja
sugestywno$¢ narracji obrazem, polaczona z figuratywnos$cia i umownoscia
wlasciwg tej formie komunikacji, by umozliwi¢ szybka interakcje odbiorcy
z komiksowym tekstem. Procesy identyfikacyjne sa wspomagane specyfika ry-
sunku/malunku autorskich powiesci graficznych, w ktérych obok ,miejsc do
uzupelnienia” czytelnik styka si¢ ze swoboda twoércza czesto pozwalajaca na
szkicowy, uproszczony, niekiedy ,brudny” rysunek, niewywierajacy tak silnego
wrazenia jak dopracowany, powracajacy refrenicznie w niezmienionej formie
wizerunek bohatera. Rozmyta rama aktora pozwala na latwiejsze wpisanie sie-
bie w jej obreb.

Taki zabieg mozna spotkaé we wszystkich pieciu kolejnych powiesciach gra-
ficznych (wybranych na zasadach przedstawionych wcze$niej w tym rozdziale),
ktore wykorzystam dla oméwienia specyfiki narracji powiesciowej opartej na

I Sterne 2001: 18.
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metaforach i amalgamatach konceptualnych. Sa nimi: Niebieskie pigulki Frederi-
ka Peetersa (2003), Deszcz Villego Ranty (200S), Rany wylotowe Rutu Modan
(2010), Parenteza Elodie Durand (2012) oraz Przygody Nikogo Mikolaja Tkacza
(2013). Kazda z nich, korzystajac z owej umownosci, na rézne sposoby stara sie
wprowadzi¢ odbiorce w $wiat do$wiadczen swoich nietuzinkowych bohaterdw.

Rany wylotowe opowiadaja histori¢ Kobiego Franco mieszkajacego we wspodl-
czesnym Tel Awiwie, ktory dowiaduje sie, ze jego ojciec, ktory pewnego dnia po
prostu zniknat z zycia Franco, mogt sta¢ sie ofiarg samobojczego zamachu bom-
bowego. Te wiadomo$é¢ przekazuje mu mloda zolnierka, druga pierwszoplanowa
bohaterka Ran wylotowych. Razem rozpoczynaja podr6z przez Izrael, by odkry¢,
jaka jest prawda, cho¢ jak okazuje sie w toku opowiesci, szukaja nie rodzica Ko-
biego, a samych siebie, zrozumienia i milosci, do ktdrej niekoniecznie s zdolni.

Modan wykorzystuje tzw. technike czystej linii Herge’a, znang miedzy innymi
z jego Tintina, ktora polega na dokladnym obrysie postaci i przedmiotéw $wiata
przedstawionego czarna kreska i nastepnym wypelnieniu ich czystymi kolorami

— bez cieniowania (ryc. 32).

Metoda ta jest jednym ze sposobéw schematyzacji wygladéw w komiksie. Jej
uzycie w powiesciach graficznych pozwala na latwiejsza interakcje treéci ze sche-
matami wyobrazeniowymi umystu czytelnika, a tym samym na intersubiektywny
dialog z aktorami fabuly.

Deszcz to natomiast melancholijna opowies¢ skonstruowana w catosci jako
przenosnia. Jest to komiks o dojrzewaniu do dorostosci i odpowiedzialnosci
w obliczu tytulowego deszczu, ktory nie przestaje padaé, powoli zalewajac $wiat.
W tym wypadku oméwiony w Ranach wylotowych efekt zostaje osiagniety dzie-
ki zastosowaniu skrajnie uproszczonego pod katem wizualnym szablonu $wiata
przedstawionego. Brak koloréw i szkicowa kreska uzupelniania plamami czerni
skutkuja uruchomieniem podstawowych schematéw wyobrazeniowych i prze-
strzeni mentalnych, na ktére nakladaja sie ramy poznawcze zwiazane z percypo-
wang historig:

Pewnego dnia nad miastem zebraly sie geste, czarne chmury. Nie trzeba bylo dlugo czeka¢
az zacznie z nich pada¢ deszcz. A jak juz zaczal, to pada i pada, jakby nigdy nie mial przestac.
Miasto powoli zaczyna tona¢ w wodzie. Jeszcze jezdzi po nim tramwaj, jeszcze mozna si¢
dosta¢ do pracy, ale to juz ostatnie takie chwile. Niedlugo wszyscy zostang uwigzieni w beto-
nowych wiezowcach. I chcac, nie cheac trzeba bedzie stana¢ z sasiadami i bliskimi oko w oko,
wyjasnié sprawy, na ktore zawsze brakowalo czasu. Albo od ktérych sie uciekalo, bo nie byly

112

zbyt przyjemne™.

2 Ranta 2003, Od wydawcy.
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Ryc. 32. Modan, Rany wylotowe (2010: 49)



Ryc. 33. Ranta, Deszcz (2005: 164)
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Takze poetyka obrazu tego komiksu wspétbrzmi z jego melancholijnym i tra-
gikomicznym charakterem, co skutkuje u odbiorcy potencjalnoscia wspolodczu-
wania skonstruowanego nastroju (ryc. 33).

Niebieskie pigulki Peetersa sa dla odmiany autobiograficzng historia trudnego
zwiazku mlodego mezczyzny z kobieta zarazong wirusem HIV, ktérej synek row-
niez jest nosicielem tego wirusa. Poetyka tej powiesci graficznej jest zblizona do
Deszczu i postuguje si¢ podobnymi zabiegami narracyjnymi. Peeters stosuje jed-
nak narracj¢ pierwszoosobwy zblizona do formy dziennika, a miejscami nawet
do monologu wypowiedzianego, co poprzez bezpoéredni charakter zwierzenia
sie ,drugiemu” (czytaj: odbiorcy) aktywizuje emocjonalnie czytelnika i zbliza go
do przedstawianych w komiksie doswiadczen gléwnego bohatera prébujacego
sprostac roli ojca.

Roéwnie trudny temat podejmuje ostatnia z powiesci graficznych Parenteza

— to wnikliwe studium walki z chorobg umystu i zmagania si¢ z wlasna, niepew-
na — niknaca wraz z pamigcia — tozsamoscig. Charakter tej narracji jest wrecz
konfesyjny, a przy tym silnie zakorzeniony w do$wiadczeniu ciata. Konstruowa-
nie tekstu, ktéry jest zarazem préba odzyskania pelnych wiadz umystowych (na
mysl przychodzi poréwnanie z Baltazarem Mrozka), zapisem choroby i jej prze-
zwyciezenia, prowadzona jest w formie intymnego listu do siebie, rodziny i jedno-
czesnie czytelnika. Glé6wnym motorem intersubiektywnosci tej narracji nie jest
jednak wykorzystanie solilokwium, a aktywizacja fokalizatora tkwiacego w me-
taforycznych rysunkach prébujacych zobrazowaé bezradno$¢ wobec niszczacej
psychike przypadlo$ci medycznej (ryc. 34), a takze wykorzystanie autentycz-
nych prac z czaséw choroby;, ilustrujacych rozpad pamigci i tozsamosci jednostki.

Przygody Nikogo Mikolaja Tkacza sg kolejna, jak podaje autor, wersja projek-
tu, ktéry pierwotnie powstal w Pracowni Rysunku Zbigniewa Taszyckiego i Artu-
ra Malewskiego na Akademii Sztuki w Szczecinie (wtedy byl to jeszcze film). Ko-
miks ten jest drugim polskim tekstem komiksowym po finaliscie nagrody Nike
2013 — Przygodach na bezludnej wyspie Macieja Sieniczyka, ktory zostat szerzej
zauwazony przez krytyke. Swiatem przedstawionym jest tutaj szereg gotych $cian,
a narratorem tytulowym Nikt (czyli traktowany w przewrotny sposéb czytelnik),
ktérego nie poznajemy i ktérego nie wida¢, przemieszczajacy sie przez puste sale
ukazywane pod najrézniejszymi katami. Oczy odbiorcy prowadza go przez na-
rzucona mu przestrzen, czyniac go jednoczeénie aktorem $wiata przedstawione-
go (pustki, ktéra wypelnia sobg), fokalizatorem zmieniajacym punkty widzenia
i wreszcie narratorem, ktéry w procesie lektury nadaje sens ,niczemu” (ryc. 35).
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Ryc. 34. Durand, Parenteza (2012: 142)




Ryc. 3S. Tkacz, Przygody Nikogo (2013)
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5.5. Metafory i amalgamaty konceptualne
jako kognitywne wektory narragji

W ostatniej czeéci publikacji raz jeszcze chcee sie przyjrze¢ wymienionej w tym
rozdziale dziesiatce przykltadow. Tym razem jednak zwrdce uwage na inny aspekt
gatunku rozumianego jako figura umystu — role metafor i amalgamatéw koncep-
tualnych w ksztattowaniu struktur narracyjnych wtadciwych postawie powieécio-
wej, ktore znajduja swoje realizacje w graphic novels.

Narrator i poziomy narracji

Pierwsza bodaj proba wykorzystania na gruncie polskich studiéw nad komik-
sem teorii amalgamatéw konceptualnych byta propozycja Huberta Kowalewskie-
go'"3, ktory opierajac sie na teorii integracji pojeciowej, zanalizowal — omawiang
przeze mnie w rozdziale trzecim pod katem intersubiektywnosci — powie$¢ gra-
ficzna Maus Arta Spiegelmana. Kowalewski stwierdza:

Sposdb przedstawienia postaci w Mausie mozna opisa¢ przy pomocy teorii amalgamatéw
konceptualnych. W tym przypadku jedna przestrzen wejéciowa obejmuje realia II Wojny
Swiatowej wraz z wszystkimi jej uczestnikami i relacjami pomigdzy nimi (Niemcy prowadza-
cy eksterminacje Zydéw, Amerykanie i Brytyjczycy walczacy z Niemcami, Polacy zamiesz-
kujacy okupowane przez Niemcéw obszary itd.). Druga przestrzen wejéciowa obejmuje
elementy $wiata zwierzat wraz z wybranymi zwierzetami, ich atrybutami i relacjami je Ia-
czacymi (koty polujace na myszy, psy gnebiace koty, $winie jako zwierzeta hodowlane itd.).
Niektdre elementy obu przestrzeni polaczone sa odpowiednio$ciami, tj. mozna je ze soba
w jakis$ sposdb skojarzy¢. I tak na przyklad drapiezne koty polujace na bezbronne myszy od-
powiadaja uzbrojonym Niemcom ,polujagcym” na bezbronnych Zydéw, a psy przesladujace
koty odpowiadaja Amerykanom walczacym z Niemcami. (...) W przestrzeni amalgamatu
mamy $wiat przedstawiony Mausa — Zydéw—myszy tepionych przez Niemcéw—koty, ktd-
rzy z kolei pokonani zostaja przez Amerykanéw-psy. Odwzorowania w kierunku amalgama-
tu s wybidrcze, co znaczy, ze nie wszystkie elementy przestrzeni wejéciowych biora czynny
udzial w amalgamacji (na rys. 1 [ryc. 36] niektére punkty z przestrzeni wejsciowych nie sa
polaczone zadnymi liniami) .

13 Kowalewski 2011a.

4 Ibidem.
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Przestrzen ogélna

Przestrzen wejsciowa 1 Przestrzen wej$ciowa 2

Miemcy _r

Zydzi _--"

Amer\,rkanie':."-"__.

Amalgamat

Ryc. 36. Proces amalgamagji''®

Spostrzezenia Kowalewskiego, jak i dobér przyktadu wydaja sie stusznym
tropem, otwierajacym analize komiksowa na zupelnie nowe narzedzia. Jedno-
cze$nie uwagi autora blogu Semiomiks sa jedyna mi znana prébg wprowadzenia
narzedzi kognitywistyki do polskich badan tego popkulturowego medium''. Po-
wroce zatem do powiesci graficznych, ktére opisalem w poprzedniej czesci tego
rozdzialu.

W Azylu Arkham Morrison i McKean postuguja sie szeregiem metafor koncep-
tualnych, na ktérych oparta jest konstrukcja narracyjna komiksu. Podstawowe
z nich mozna by sprowadzi¢ do schematu OPOWIESC TO BUDYNEK oraz

15 Kowalewski 2011a; Kowalewski stosuje uproszczone nazewnictwo: przestrzeri ogolna odo-
powiada generycznej, natomiast amalgamat to oczywiscie amalgamat pojeciowy (konceptualny).

16 W studiach amerykanskich i zachodnioeuropejskich pojawialo si¢ za$ jedynie kilka po-
jedynczych publikacji oraz jedna znaczaca pozycja ksiazkowa Linguistics and the Study of Comics
(2012), w ktérej to, posréd innych tekstéw, znalazly sie trzy artykuly sondujace mozliwosci meto-
dologiczne schematéw wyobrazeniowych i metafor konceptualnych w analizie komiksu.
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UMYSE TO BUDYNEK. Obie metafory tworzone sa poprzez mapowanie wybra-
nych elementéw domeny zrédlowej na odpowiadajace im w strukturze elementy
domeny docelowej. Pierwsza z metafor determinuje gléwng zasade tworzenia
narracji w Azylu Arkham: pigtrowo$¢ struktury opowiadania, wielo$¢ pomiesz-
czen (historii), schowki i zakamarki — odwotlania fabularne do innych historii

o Batmanie (ryc 37).

pietra [ - >0 )
E \ / pietra narracji
©
pomieszczenia historie O
L
E )
drzwi

poczatek
0

Domena zrédlowa Domena docelowa
BUDYNEK OPOWIESC

Ryc. 37. Schemat mapowania z domeny BUDYNEK na domeng OPOWIESC

Druga z nich na tej samej zasadzie okre$la domene umystu (ryc. 38):

pietra [3 )
E \ / ") $wiadomo$¢
pomieszczenia pamiec O

otwieranie drzwi

O

© myslenie/

przypominanie

Domena zrédlowa Domena docelowa
BUDYNEK UMYSL

Ryc. 38. Schemat mapowania z domeny BUDYNEK na domene UMYSLE
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Nastepnie dochodzi do integracji konceptualnej, w ktérej to przestrzenia ge-
neryczng jest ‘ BUDYNKOWOSC), pierwsza przestrzenia wyjéciowa OPOWIESC
BUDYNEK, druga, UMYSE BUDYNEK, amalgamatem za$ staje sie przestrzer'l
OPOWIESC BUDYNEK O UMYSLE BUDYNKU.

Przestrzen generyczna

Budynkowos¢

Miejsce

Struktura

Przestrzen wyjsciowa 1 Przestrzen wyjsciowa 2

1) pietra narracji 1) pietra $wiadomosci

(superego, ego, id)

2) pomieszczenia — historie;

watki fabuty

2) pomieszczenia pamieci

3) rozpoczecie opowiadania

4) wedrowanie po budynku

(snucie historii; retrospekeje)

3) otwieranie drzwi do pamieci

4) zaglebianie si¢ w pamie¢,

podswiadomosé

Opowies¢
(budynek)
o umysle

(budynku)

Przestrzen amalgamatu

Ryc. 39. Amalgamat konstrukeji narracji w Azylu Arkham
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W przestrzeni blendu stopione zostaja te elementy opowiesci charaktery-
styczne dla metafory OPOWIESC TO BUDYNEK, ktére pozostaja w §cislej relacji
z elementami domeny UMYSE TO BUDYNEK. W konsekwencji powstaje model
narracji jednocze$nie majacy pietrowa konstrukcje i opowiadajacy kilka historii
(pomieszczen), ktére s3 zarazem reprezentacjami umyshu/umystéw sktadajacych
sie na ciag fabularny tej powieéci. Zlozono$¢ amalgamatu poteguje polaczenie
pietrowej konstrukeji opowiadania z pietrowa struktura umystu znang z popu-
larnej koncepcji Sigmunda Freuda. Zaglebianie si¢ w kolejne watki opowiesci
jest tu rbwnoznaczne z wedréwka bohatera przez gotycka przestrzen grozy za-
ktadu psychiatrycznego, ktéra przeradza si¢ w stopniowe zstepowanie ,ja” przez
mroczng pod$wiadomos$¢ agensa. Dodatkowo pojawia sie w tej narracji réwniez
metafora ROZUM TO PORZADEK oraz odpowiadajaca jej SZALENSTWO TO
CHAOS, ktore wplywaja na graficzny uklad kadréw. Te — to taczac sig, to rozpa-
dajac — nachodza na siebie, ustawiaja sie¢ w sensowna kolejnos¢, by zaraz zatra-
ci¢ swa linearno$¢. Rozmazuja si¢ lub blakna w zaleznosci od dominacji danego
stanu emocji i poczytalnosci, ktore s reprezentowane przez powyzsze metafory.
Na zalaczonej ilustraciji (ryc. 40) wida¢, jak w ramach jednej planszy (mapy umy-
stu) kolejne obrazy przyslaniaja siebie nawzajem, traca na ostrosci lub wylaniaja
sie z tha w towarzystwie cyfr, liter i blizej niesprecyzowanych znakéw graficznych.
Wigkszos¢ wizualnego przekazu tej stronicy z Azylu Arkham jest dla czytelnika
niejasna, znaczenie poszczegolnych elementéw obrazu nie znajduje takze wyttu-
maczenia w dalszej czeéci historii. Rekwizyty uzyte przez McKeana maja z jednej
strony odwolywa¢ sie do zlozonosci ludzkiego do$wiadczenia i pamieci, z dru-
giej za$ wywola¢ u odbiorcy poczucie tajemnicy i odrealnienia. Stuzy temu takze
uzycie licznych emblematéw i ,obrazowych wskazéwek” otwierajacych droge do
rozmaitych interpetacji symbolicznych: karta tarota, oko, pétksigzyc, piktogram
storica, szachownica etc. (ryc. 40).

W Czyscécu autor rowniez wykorzystuje metafory konceptualne do konstrukeji
opowiadania. Jest to migdzy innymi ZYCIE TO SUBSTANC]JA oraz SMIERC TO
BRAK SUBSTANC]JI (metafora ontologiczna). Na jej podlozu Chabouté tworzy
bohatera, ktory ,jest”, ,mysli” i ,zyje”, cho¢ nie ma ciala: obrazuje to czarno-bialy
kontur postaci w przestrzeni wypelnionej normalnymi kolorami (ryc. 41). Benja-
min, znajdujac sie¢ w czyms, co nazwaé mozemy stanem zawieszenia, przestrzenia
ypomiedzy” — tytulowym czy$écu, aczy w sobie sfere niebytu: §mierci, z bytem
— a'wigc zyciem.
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Ryc. 40. Morrison i McKean, Azyl Arkham (2005: 46)
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Ryc. 41. Chabouté, Czysciec (2010: 165)
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cialo/brak ciala

] 4

namacalno$é/-

O

\ / iyc%e)/ s'mier::‘{)

iycie/smier¢ O

£

zycie/$mier¢

realnosé/-

Domena zrédlowa Domena docelowa
SUBSTANCJA / BRAK SUBSTANC]JI ZYCIE/$SMIERC

Ryc. 42. Schemat mapowania z domeny SUBSTANCJA / BRAK SUBSTANC]I
na domene ZYCIE/$MIERC

W procesie metaforycznej konceptualizacji skonstruowany zostaje bohater,
ktorego cechuja: dzialanie, wyrazanie emocji, powigzanie z miejscem i czasem
oraz jednoczesne ,wstrzymanie” tych wlasno$ci — ich zanegowanie przez reszte
$wiata przedstawionego. Narracja Czyséca w calosci opiera si¢ na tak rozpisanej
binarnoéci zaleznej od my¢lenia metaforycznego. Substancyjnos$¢/zycie oraz
brak substancji/$mier¢ porzadkuja o§ fabularna na czele z graficznym jej noéni-
kiem — kreska i kolorem.

Czarna orchidea Gaimana i McKeana korzysta z wielu metafor orientacyj-
nych i ontologicznych, jednak najwazniejszy z punktu widzenia powiesciowej
konstrukgji narracji wydaje sie¢ amalgamat pojeciowy, ktéry daje mozliwos¢
zaistnienia gléwnej bohaterce. Blend powstaly w wyniku stopienia elementéw
przestrzeni wyj$ciowych — kobiety i egzotycznego kwiatu — skutkuje wykre-
owaniem skomplikowanej psychicznie postaci, ktéra odkrywajac ,nowg” siebie,
pozwala obserwowa¢ proces tego samorozpoznania czytelnikowi. Przestrzen ge-
neryczna ramuje ten proces pod katem tworzenia sie kategorii postaci oraz sa-
mego procesu stawania si¢ — kobiecosci zintegrowanej z kwiatowoscia. Pierwsza
przestrzen wyjsciowa zawiera elementy kulturowo przypisywane kobiecie. Jed-
nak w strukturze warunkowanej kontekstem uczestnicza tylko te sktadowe, ktore
moga by¢ potencjalne aktywne w procesie amalgamatyzacji, a wigc poddajace
sie zasadzie kompozycji. Przestrzen pierwsza dotyczy takze tego, co przeszte
oraz ,powstajace”. Poszczegoélne znaczenia wchodza w relacje z elementami prze-
strzeni drugiej: kwiatu i terazniejszos$ci. W konsekwencji powstaje amalgamat
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pojeciowy kobiety—kwiatu, ktéry zostaje bezposrednio wlaczony do narracji,
a swoja struktura emergentna daje podstawy do tworzenia nowej siatki integra-
cji pojeciowej skupionej wokol opowiesci o genezie $mierci i ponownych naro-
dzinach bohaterki. Na tym amalgamacie zasadza sie ciagto$¢ narracji powiesci
graficznej Gaimana podkreslana onirycznymi pastelowymi grafikami McKeana,
korzystajacego z rozmaitych technik celem rozmycia koloréw i tym samym kon-
strukcji elementu znaczacego, za ktorym kryje sie znaczona basniowa przestrzen
,pomiedzy” (ryc. 43), historia przejécia z jednego $wiata do drugiego, przemiany
i powtérnych narodzin.

Ryc. 43. Gaiman i McKean, Czarna Orchidea (2006; wyd. amerykariskie 1989-1991)
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5.5. Metafory i amalgamaty konceptualne...

Przestrzen generyczna

1) Osoba

2) Stan

Przestrzen wyjsciowa 1

1a) kobieta
2a) przeszlo$¢

2b) narodziny

1b) wielos¢ twarzy
1c) piekno

1d) zmiennosé

Przestrzen wyjsciowa 2

1a') kwiat
2a') terazniejszo$é
2b') zakwitanie

1b') kolor/wielobarwnosé
1c') pigkno

1d') zmiennosé

kobieta—kwiat
1a"
24"
2b"
1b"
1c"

ldu

Przestrzen amalgamatu

Ryc. 44. Amalgamat pojeciowy kobiety—kwiatu
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Réwniez narracja w Sandmanie, za ktora i tu odpowiedzialny jest Gaiman,
opiera si¢ na pewnych stalych konstrukcjach konceptualnych. Z jednej strony
bardzo wyraznie funkcjonuje w nich metafora SEN TO WEDROWKA (SNIENIE
TO WEDROWANIE — ryc. 45), z drugiej nie byloby tych rysunkowych opowie-
$ci bez amalgamatu, jakim jest posta¢ SANDMANA—MORFEUSZA. Elementami
przynaleznymi do metafory SEN TO WEDROWKA bylby ruch, zmiana miejsca,
poczatek, cel, przeszkody etc. To dzieki tym elementom struktury narracji kolejne
historie moga sie przeksztalca¢, dowolnie zmienia¢ i laczy¢ ze soba. Sfera snu jako
wedréwki, bedac rama dla narracji, pozwala tez na zespolenie (réwniez to amal-
gamatyczne) odmiennych porzadkéw kulturowych w ramach prze-pisywanych
w tym komiksie mitéw, archetypéw, symboli i alegorii, tworzac fikcyjny, patch-
workowy wymiar fantasmagorycznych opowiesci.

©

\ / zapadanie w sen
©

poczatek E

4
zmiana miejsca/ruch zmiana miejsca we $nie
E © h
przeszkody / kmblemy spotykane we $nie
[

koniec wybudzenie ze snu

Domena docelowa

Domena zrédlowa
WEDROWKA SEN

Ryc. 45. Schemat mapowania elementéw domeny WEDROWKA
na elementy domeny SEN

Amalgamat Wladca Snéw/Morfeusz/Sandman integruje natomiast wybrane
elementy dwoch przestrzeni wyjsciowych: atrybutéw snu i atrybutéw wiadzy,
gdzie przestrzenig generyczng sa wlasnosci/atrybuty JA, traktowane jako abs-
trakcyjna kategoria zewnetrzna.
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5.5. Metafory i amalgamaty konceptualne...

Przestrzen generyczna

Przestrzen wyjsciowa 1

1) czern
2) noc
3) gwiazdy
4) smutek
5) melancholia
6) nie-bycie
7) piasek w klepsydrze

8) marzenie

9) groza

Przestrzen wyjs$ciowa 2

1) czerwien
2) dzien
3) korona
4) sila
5) wywyziszenie/rzadzenie/
sadzenie
6) bycie
7) berto i tron

8) prawo
9) nadludzko$é

Przestrzen amalgamatu

Ryc. 46. Amalgamat pojeciowy Wladcy Snéw dla ryc. 47
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Atrybutami snu bylyby — w zaleznosci od utworzonej dla danego momentu
fabularnego przestrzeni mentalnej — czern, noc, gwiazdy, smutek, melancholia,
nie-bycie, piasek w klepsydrze, marzenie, groza, z drugiej strony elementami wla-
dzy sa: korona, berlo, tron, nadludzko$¢, wywyzszenie, sita, prawo, bycie, sadzenie,
rzadzenie. Z polaczen tych wlasno$ci wylania sie zintegrowana personifikacja snu:
wladca $nienia, ktéry kieruje naszym losem, gdy opuszczamy $wiat jawy (ryc. 47).

Ryc. 47. Gaiman, Sandman (2005: 74)

Gdy spojrze¢ na Tristrama Shandyego — zaréwno u Sterne’a, jak i Rowsona (ale
réwniez na Zagubione Dziewczgta Moore’a czy mroczne komiksy Thomasa Otta)
na plan pierwszy wysuwaja si¢ metafory, z ktorych wyrasta zywiolowa, powiesciowa
narracja tych tekstéw: OPOWIADANIE TO PODROZ, CZAS TO SUBSTANCJA,
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ktora zyskuje tu wymiar metafory CZAS TO SUBSTANCJA ROZCIAGEA, PA-
MIEC TO POJEMNIK (PAMIEC TO POJEMNIK BEZ DNA). Jednak i w tym
wypadku najbardziej funkcjonalne okazujg sie efekty integracji konceptualne;j.

Amalgamatem pojeciowym istotnym z punktu widzenia caloéci konstrukgji
tej powiedci graficznej jest KONIK NARRAC]I (choé jest nim réwniez omawiany
wezeéniej Tristram—-HOMUNCULUS/$wiadomos¢ Tristrama). Blend — konik
narracji jest konsekwencja stopienia si¢ metafor OPOWIADANIE TO PODROZ
oraz CZAS TO SUBSTANCJA ROZCIAGEA z elementami szalonego wyscigu,
ktory nie ma konca. W wyniku procesu integracji powstaje amalgamat GALOPU-
JACEGO OPOWIADANIA (NARRAC]I), ktérego nie mozna zatrzymad, a ktéry
jednoczesnie sprawia przyjemnos¢ i jest rozrywka — a wiec nie juz tylko metafo-
rycznym koniem wys$cigowym, na ktorym pedzi opowies¢, ale i pewnego rodzaju
hobby: opowiadaniem dla samego opowiadania. Wida¢ to doskonale w przypad-
ku obu powiesci, cho¢ kazda zaznacza obecnos¢ tego blendu w inny sposéb. Jak
pisze w Narodzinach powiesci Ian Watt:

Nastepstwo czasu w Tristramie Shandym oparte jest (...) na strumieniu skojarzen przeply-
wajacych przez $wiadomo$¢ narratora. — Poniewaz wszystko, co dzieje sie¢ w naszym umy-
$le, toczy si¢ w czasie terazniejszym, metoda przyjeta przez Sterne’a pozwala mu na odma-
lowanie niektorych scen z niemniejsza werwa niz ta, na ktéra ,zywy sposob przedstawiania
wypadkéw w czasie terazniejszym” pozwalal Richardsonowi. Jednoczesnie, skoro Tristram
Shandy opowiada histori¢ swego wlasnego ,zycia oraz mysli”, Sterne mégt postuzy¢ sie réw-
niez dluzsza perspektywa czasowq zastosowana przez Defoe w jego autobiograficznych pa-
mietnikach. Na dodatek przejal nowatorski pomyst Fieldinga, dotyczacy potraktowania cza-
su, kojarzac akcje fikcji powiesciowej z czasem realistycznym — chronologia dziejow domu
Shandych zgadza si¢ z datami takich wypadkéw historycznych, jak na przyktad udziat wuja
Tobiasza w bitwach we Flandrii"”.

Charakterystyczny jest réwniez ciagly niedomiar czasu. Przenika on z pozio-
mu narracji w obreb $wiata przedstawionego. Narrator, ktéry bezustannie pro-
buje opowiedzie¢ histori¢ swojego zycia, cierpi na jego nieustanny brak. Chcac
przytoczy¢ wszystkie anegdoty dokladnie, nie pomijajac zadnego szczegdlu,
przedmiotu czy gestu, ktory niesie ze soba potok nowych skojarzen, zatraca sie
w jego uplywie. Najlepiej ujmuje to sam Sterne:

Zajrzawszy do intercyzy mojej matki, aby zaspokoi¢ ciekawo$¢ wlasna i czytelnika w pewnym
punkcie, ktéry musial by¢ wyjasniony, zanim moégtbym dalej snu¢ te opowie$é, po niespelna
dwoch dniach czytania jednym tchem mialem szczeécie natkna¢ si¢ na to, czego szukalem
— a przecie rzecz ta mogta mi zaja¢ caly miesiac; co wskazuje wyraznie, ze kiedy cztowiek

17 Watt 1973: 356.
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zabiera si¢ do spisywania historii czyjego$ zycia, cho¢by to byla tylko historia zycia Tomcia
Palucha, wie mniej wiecej tyle, ile jego pigta o tym, jakie przeszkody i przeklete zawady spotka
na swej drodze lub ile si¢ bedzie musial nakreci¢ i nabiega¢, zanim dobrnie do konca. Gdyby
historiograf mial moznoé¢ popedza¢ historie tak jak poganiacz muta — prosto przed siebie
— na przyklad z Rzymu do Loreto, nie obracajac glowy ani w lews, ani w prawa strong, mégtby
bez nadmiernego ryzyka przepowiedzie¢ co do godziny kres swej podrézy. Ale rzecz ta zycio-
wo nie wydaje si¢ mozliwa: jesli bowiem jest on czlowiekiem obdarzonym krztyna fantazji,

bedzie musial w czasie drogi pie¢dziesiat razy zboczy¢ z prostej linii, aby przylaczy¢ sie do

tych czy innych wedrowcdéw, przed czym w zaden sposob nie zdola si¢ ustrzec™.

Niewspotmierno$¢ czasu do planowanych zadan cechuje takze protagonistow
$wiata przedstawionego. Walter Shandy, pogodziwszy sie juz z faktem, ze nie moze
pomoc synowi w zwiazku z uszkodzonym nosem i znienawidzonym imieniem, kté-
re beda determinowaly jego Zywot, postanawia da¢ mu mozliwie najlepsze wycho-
wanie. Pisze traktat pedagogiczny, ale czyni to tak sumiennie, jak narrator opowia-
dajacy o swoim ,,zyciu i myslach” W konsekwencji, gdy bohater ma czterylata, jego
ojciec konczy dopiero opracowywac system wychowawczy dla dzieci do lat dwoch.

Niemozno$¢ zatrzymania czasu ani tez dostosowania si¢ do jego prawidet spra-
wiajg, ze projektowana fabuta wymyka sie narratorowi w kazdym rozdziale, a $wiat
przedstawiony pelen jest komicznych rozminie¢ — bycia—nie—w-pore. Ttumaczy
to po czesci strategia narracyjna Sterne’a.

Propozycja jego polega na stworzeniu absolutnej rownowagi czasowej miedzy powiescia
a jej odbiorem przez czytelnika poprzez dostarczenie jednogodzinnej lektury odpowiada-
jacej jednej godzinie zycia bohatera. Oczywiscie tego rodzaju program byt z gory skazany
na niepowodzenie, poniewaz spisanie jednej godziny doswiadczen musialoby zaja¢ wiecej
czasu niz jedna godzing, w zwiazku z czym im wigcej Tristram pisze, a my czytamy, tym dalsi
jeste$my od osiagniecia naszego wspdlnego celu™.

Ten rodzaj gry czasem Rowson przejmuje z oryginatu najchetniej. Wykorzystu-
je graficzne mozliwosci komiksu pozwalajace wydluza¢ lub skraca¢ czas percepcji
tekstu dzigki plastycznym rozwigzaniom badz, jak w przypadku ilustracji na s3-
siedniej stronie (ryc. 48), przeladowaniu kadru stowem. Na przykiadzie tej jednej
strony z powiesci graficznej brytyjskiego rysownika wida¢ ponadto symultanizm
narracji komiksowej. W tym samym czasie odczytywana jest malzeriska intercyza
matki Tristrama, HOMUNCULUS-narrator przystuchuje si¢ jej zza szyby, a jeden
ze $wiadkow wewnatrz pokoju $pi. Zbyteczny jest jakikolwiek komentarz narrato-
ra, jednoczesnos$¢ postrzegania tych czynnosci nastgpuje u czytelnika naturalnie.

U8 Sterne 2001: 41.
U9 Watt 1973: 356-357.
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Innym rodzajem narracyjnej konstrukcji czasu jest dozowanie informacji
i zwodzenie czytelnika. Ten typ gry konstytuuje obydwa teksty poswiecone
Tristramowi i dotyczy calo$ci omawianych utworéw. Dozowanie informacji
przebiega w obu przypadkach podobnie. Opiera sie¢ na ciekawym paradoksie
— ulokowaniem braku wiadomosci w ich nadmiarze, co wigze si¢ z metaforami
konceptualnymi SEOWO TO POJEMNIK, PAMIEC TO POJEMNIK, PAMIEC
TO POJEMNIK (BEZ DNA).

Relewantne informacje o Tristramie, ktorych oczekuje czytelnik, sa zastepo-
wane szeregiem innych — redundantnych. Z ta gra wiaze sie za$ bezposrednio
zwodzenie odbiorcy. Polega ono na ciagtym zapewnianiu narratora, ze oto zaraz
opowie o jakims zdarzeniu lub podzieli sie taka lub inng refleksja, co jednak sie
nie dzieje. Zamiast zapowiadanej historii, pojawia si¢ jej ekwiwalent, wyciagniety
wprost z PAMIECI BEZ DNA, ktéry réwnie dobrze moze zosta¢ zarzucony na
rzecz kolejnego skojarzenia narratora. Obiecywana informacja pojawia si¢ nie-
kiedy nagle, by, udobruchawszy spragnionego jej czytelnika, przejs¢ w nastepna
dygresje:

Tyle juz czasu uplynelo, odkad czytelnik tego rapsodycznego dzieta rozstat sie z kobieta po-
tozna, iz najwyzsza pora napomkna¢ o niej znowu, po to jedynie, aby przypomnie¢, ze osoba
ta nie istnieje jeszcze na $wiecie i ze — jesli sie nie myle w tej chwili co do moich planéw
— Niebawem poznajomig z nia czytelnika na dobre. Poniewaz jednak poruszone moga by¢
wkrétce nowe materie, a miedzy czytelnikiem i mna moze wyrosna¢ wiele nieoczekiwanych
spraw, ktére wymaga¢ bedg jak najépieszniejszego uregulowania, stusznie postapitem trosz-
czac si¢ o to, aby biedna kobiecina nie zawieruszyla sie tymczasem, bo kiedy bedzie nam
potrzebna, w zaden sposoéb nie zdotamy sie bez niej obejé¢™.

Powyzszy fragment rozdziatu XIII z Ksiegi I Tristrama Shandy’ego Rowson
realizuje odmiennie'!, pozostajac jednak wierny Sterne’owskiej propozycji gry
w zwodzenie czytelnika. Posta¢ narratora wymienia mianowicie wszystkie prze-
szkody, ktore stanely na drodze opowiedzenia dalszego ciagu historii — ,relacje
do pogodzenia, anegdoty do wykorzystania, inskrypcje do odczytania, powiast-
ki do wplecenia w gtéwny nurt opowiesci, tradycje do przeniesienia, osobisto$ci
do odwiedzenia, panegiryki do przylepienia na tych drzwiach, paszkwile na tam-
tych”'?*. Kazdy kadr jest przy tym oddzielnym komentarzem, do wypowiadanych
stéw — komiksowym emblematem (ryc. 49).

120" Sterne 2001: 39-40.
12l Rowson skraca narracje z powiesci Sterne’a, laczac w tym miejscu rozdziat XIIT 1 XIV.

122 Przeszkody wymienione w powiesci graficznej Rowsona s3 transpozycja obowiazkéw
podanych przez narratora w rozdziale XIV Tristrama Laurence’a Sterne’a.
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Ryc. 49. Rowson, The Life and Opinions of Tristram Shandy, Gentleman (1997: 35)



Rozdziat 5. Analiza powiesci graficznych w perspektywie...

Rany wylotowe Rutu Modan od strony konstrukeji narracji i intersubiektywno-
$ci modelu korzystaja przede wszystkim z metafor konceptualnych stanéw emo-
cjonalnych. Przykltadowo MILOSC TO SZALENSTWO, MILOSC TO WOJNA,
MILOSC TO MAGIA, OCZY TO POJEMNIKI NA UCZUCIA, SAMOTNOSC TO
PUSTY POJEMNIK, ODDZIALYWANIE EMOCJI TO KONTAKT FIZYCZNY,
STANY FIZYCZNE TO BYTY WEWNATRZ CZLOWIEKA. Jednakze najwaz-
niejsza z metafor dotyczaca uczud stanowi dla powiesci graficznej Modan metafo-
ra pojeciowa MIEOSC TO PODROZ. Jak stwierdzaja Lakoff i Johnson:

Podstawowg metaforg jest tu metafora PODROZY, a podrézowaé mozna rozmaicie: samo-
chodem, pociagiem czy statkiem. I znéw nie istnieje jeden, konsekwentny obraz, do ktérego
pasowalyby wszystkie metafory PODROZY. Jednak poniewaz wszystkie dotycza PODRO-
7Y, sa koherentne. Z tym samym mamy do czynienia w przypadku CZAS TO PRZEDMIOT
RUCHOMY, zwijzanej z rozmaitymi sposobami, w jakie co§ moze si¢ porusza¢. Tak wigc,
czas plynie, czas leci, czas wlecze si¢, czas pedzi. Pojecia metaforyczne definiuje si¢ zazwyczaj
nie w terminach konkretnych obrazéw (ptywanie, latanie, pedzenie itd.), lecz w terminach
bardziej ogdlnych kategorii, takich jak przemijanie™.

W przypadku Ran wylotowych kategorie przemijania, przemieszczania sie

i milo$ci tacza si¢ wjedna ,podréz” tworzac spdjng rame narracyjna i zarazem po-
znawcza — nacechowana powie$ciowym intersubiektywizmem. Powies¢ graficzna
autorki Zaduszek dostarcza jeszcze jednej ciekawej figury konceptualnej w postaci
blendu skfadajacego si¢ na tozsamos¢ Kobiego. Nie jest ona bowiem jednoznacz-
na z nim samym i swoja metareprezentacja przez niego postrzegana. Kobi ,nie wi-
dzi” siebie, Zyjac pozornie — cho¢ wcale nie mam tu na myséli ztej wiary i ucieczki
od prawdziwego bytu-dla-siebie (jak widzial to Sartre). Raczej jest to codzienne
nieuswiadomione trwanie w oczekiwaniu na co$, o czym jeszcze my, czytelnicy,
nie wiemy. W toku rozwoju fabuly dostrzec mozna, ze stan zagubienia/zaginigcia
i nieobecnosci (casus Kunderowskiego ,zycia gdzie indziej”) jest tu wazniejszy niz
figura nieobecnego ojca, ktdra traktowana jest raczej pretekstowo jako narracyjny
punkt zapalny, ktéry da asumpt do poszukiwania i okreslenia wlasnego ,ja” wo-
bec Innego. W przestrzeni amalgamatu stapiaja si¢ elementy przestrzeni zwigzanej
z ojcem chlopaka oraz przestrzeni reprezentacji siebie oczami drugiego cztowieka.
Amalgamatem konceptualnym jest takze kluczowy element kolejnej wybrane;j
przeze mnie powiesci graficznej — Deszczu. Nienaturalnie dluga ulewa zamienia-
jaca sie w biblijng powddz nie staje si¢ w tym komiksie tylko tlem lub zwyktym
skladnikiem $wiata przedstawionego. I tym razem to na niej zaklada sie calo$¢
konceptu narracyjnego. Obfity nieustajacy deszcz sprawia, ze bohaterowie sa

123 LakoffiJohnson 1988: 80.
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skazani na swoje towarzystwo, czy tego chca, czy tez nie. Odpychane ,na pdzniej”
problemy pietrza sie coraz bardziej, az w konicu zaczynaja zbliza¢ si¢ do punktu
kulminacyjnego, by wreszcie przemina¢ — rzec by mozna, splyna¢. Dudnigcy
o szyby deszcz uklada si¢ w rytmiczng narracyjng cato$¢ o bezsilno$ci i marazmie.
Zawigzana sytuacja narracyjna prowadzi do ewolucji aktoréw, ktérzy powoli za-
czynaja mie¢ wplyw na ksztalt narracji, stajac sie jej agensami na poziomie tekstu.
Tak jak oczyszczajaco dziata na ziemie deszcz, tak jego konsekwencja jest rowniez
przemiana bohateréw i ich ponowne narodziny (réwniez dostownie — pod ko-
niec ulewy przychodzi na $wiat dziecko). Transgresja spowodowana tytulowym
deszczem ma wigc tutaj przynajmniej dwie aktywne przestrzenie, z ktérych na-
stepnie wylania si¢ amalgamat pojeciowy — ktory kolokwialnie nazwaé mozna
zmywaniem problemoéw lub nieco bardziej wzniosle obmywaniem z problemdw.

Réwniez jako wyznacznik powiesciowej transgresywnoséci — stanu przej-
$ciowego — traktuje zabieg formalny w Niebieskich Pigutkach polegajacy na kon-
sekwentnym stosowaniu rozedrganej ramy kadréw (ryc. 50).

JESICEE ZROTUMIEM, I LALFSTHE
SEBIE SRUFLADKULA ZEBY SIE &
11 BURDELY OPRALEEL !

¥ 1 i‘-' 'W

—— 5

LT LS

[—

I. Il i

Ryc. 50. Peeters, Niebieskie pigutki (2003: 6)
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Cho¢ mozna ten element graficzny komiksowego tekstu traktowac¢ jako zero-
wy nosnik znaczenia — jedynie jako obramowanie przestrzeni, ktdrej to wnetrze
napelniane jest dopiero znakowoscia, jestem przeciwny takim praktykom teore-
tycznym. Kadry i panele na stronicach powiesci graficznych widzialbym bardziej
jako przedtuzenie ram poznawczo-kulturowych umystu (takich wlasnie jak powie-
$ciowos¢ czy literackos¢) lub reprezentacje schematéw wyobrazeniowych. W tym
wypadku konsekwentne kadrowanie historii przy pomocy nieréwnej, chwiejnej li-
nii interpretuje jako paratekstowy, intencjonalny sygnat (o charakterze fokalizacyj-
nym) plynacy od autora modelowego/narratora i bedacy realizacja metafory kon-
ceptualnej NIEPOKOJ TO BRAK ROWNOWAGI/ BALANSU, czyli odwrotnosci
metafory SPOKOJ TO ROWNOWAGA/BALANS (jezykowa konsekwencja jest
tu na przyklad zwrot traci¢ réwnowage/nie traci¢ réwnowagi; wytrqcic z réwnowagi).

%) rozedrganie

=
drganie \ / powodowane
niepokojem
E o T

chwiejno$¢ ) ( chwiejnos¢ emocjonalna
O rozkolysanie brak réwnowagi

emocjonalnej

O O

Domena zrédlowa Domena docelowa
BRAK BALANSU NIEPOK(')_]

Ryc. 51. Schemat mapowania elementéw domeny BRAK BALANSU
na elementy domeny NIEPOKOJ

Narrator i zarazem gtéwny bohater tej autobiograficznej powiesci graficznej
znajduje sie w stanie ciaglego podenerwowania i niepewnosci w zwigzku z nowg dla
niego i przy tym nielatwa rola przybranego ojca dla dziecka swojej partnerki. Nie-
pokdj towarzyszy mu wlasciwie na kazdym kroku, az do ostatnich fragmentéw
powiesci, czyli do sceny snu na jawie podczas zabawy z dzieckiem, ktéra prowadzi
do zmiany optyki i dostrzezenia wlasnego szczescia. Wtedy to — na ostatniej
stronicy, gdy narrator projektuje przed soba i czytelnikiem najblizsza przyszlos¢

— rozedrgane kadry rozmywaja si¢, by ostatecznie zniknac.
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Metafory konceptualnej jako podstawowego elementu konstruowania
komiksowego $wiata uzywa takze autorka Parentezy Elodie Durand. W swojej
powiesci graficznej wykorzystuje ona przede wszystkim metafore CHOROBA
TO ZYWA ISTOTA (ew. CHOROBA TO POTWOR; BOL TO ZYWA ISTOTA):

oddycha E

I \ / 5est§21czuwalna

[ mysli nie daje sie pokona¢
E 2 9)
dziata / \ rozwija sig
E %)
ma wole walczy ze mna

Domena Zrédlowa Domena docelowa
ZYWA ISTOTA CHOROBA

Ryc. 52. Schemat mapowania elementéw domeny ZYWA ISTOTA
na elementy domeny CHOROBA

Dluga i nieréwna walka z epilepsja skutkujaca efektami ubocznymi, takimi
jak: utrata pamieci, zdolnosci poznawczych, poczucia czasu itp., przynosi przed
oczy czytelnika kilkadziesigt zobrazowan tego doswiadczenia w postaci meta-
forycznej wizualizacji choroby jako ,obcego ja’, ktére powoli przejmuje miej-
sce w ciele i umysle narratorki — zob. ryc. 53, ryc. 54 (CIALO TO POJEMNIK,
UMYSE TO POJEMNIK).

Schematyczny rysunek twarzy pozbawionej oczu — ,,0kna duszy” (kolejna
metafora) — jest jednym z licznych przykladéw intersubiektywnej fokalizacji
opartej na metaforach pojeciowych w powiesci graficznej Durand. Metafora ob-
razowa, ktdra jest efektem wczeéniejszej konceptualizacji, bedaca réwnoprawna
z metafora jezykowa lub wrecz ja poprzedzajaca (odwoluje sie tutaj raz jeszcze
do teorii myslenia wzrokowego Rudolfa Arnheima oraz do koncepcji pictorial
metaphor) jako fokalizator jest niezwykle sprawnym i sugestywnym srodkiem,
a zarazem narzedziem poznawczym. Odwoluje si¢ ona bezposérednio do naszych
wrazen wzrokowych, a wiec poznania w czesci zmystowego, wprost przekladajac
sie na do$wiadczenie ciala i niejako materializujac si¢ w nim.
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Ryc. 53. Durand, Parenteza (2012: 73)



Ryc. 53. Durand, Parenteza (2012: 89)
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Raz jeszcze odwolam sie do metafory konceptualnej CIALO TO CALOSC,
ktéra zwigzana jest z metafore pojeciowa PAMIEC TO CALOSC oraz laczy¢ sie
moze z wymienionymi juz metaforami CIALO TO POJEMNIK, UMYSE TO PO-
JEMNIK. Wszystkie one stapiaja sie w pierwsza przestrzen wyjsciowa i wchodza
swoimi elementami w ustrukturyzowana relacj¢ z przestrzenia druga, takze opar-
ta na metaforze konceptualnej CHOROBA TO ZYWA ISTOTA / CHOROBA TO
POTWOR / CHOROBA TO OBCY, tworzac tym samym amalgamat konceptu-
alny JA TO POJEMNIK NA OBCE. Ekspansje choroby jako zywej istoty, a na-
stepnie rozpad pierwotnej tozsamosci ilustruja trzy rysunki wypetniajace po calej
stronie komiksu Durand (retardacja narracji celem skonstruowania intersubiek-
tywnej poznawczej przestrzeni wlasciwej dla ramy powiesciowosci).

Ryc. $5. Durand, Parenteza (2012: 4)
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Ryc. 56. Durand, Parenteza (2012: 101)

Pierwszy rysunek z powieéci graficznej Durand jest metafora obrazowa
pierwszej fazy choroby (gargantuiczna glowa niebedaca integralng czgécia ciala,
pochylona sylwetka malej szarej postaci jako przenosénia nieobecnosci, brak kon-
troli nad psychika, fizyczne wyczerpanie). Dalszy rysunek (101 strona komiksu)
przedstawia juz inng posta¢ — w wiekszoéci zamalowang na czarno. ,Ja” obwi-
niete przez czerti (czarne klacza) jest czytelng metafora choroby, ktéra z jedne;j
strony zabiera $wiadomo$¢, z drugiej pozbawia catkowicie checi zycia. Trzecia
ilustracja pochodzaca ze 141 strony Parentezy stanowi ostateczny etap dezinte-
gracji osobowosci: cialo rozpada si¢ na drobne kawatki.
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Ryc. 57. Durand, Parenteza (2012: 141)

Ostatnim wybranym do analizy komiksem jest propozycja wydawnicza Mi-
kotaja Tkacza Przygody Nikogo. Tekst ten jest w zasadzie pomostem miedzy gra-
phic novel, picture bookiem a sztukq konceptualna. Z tego powodu wybralem go na
przyktad wienczacy te cze$¢ ksiazki. Tkacz, czyniagc odbiorce zarazem aktorem,
jak i fokalizatorem/narratorem tej ksiazkowej przestrzeni, korzysta z konstrukeji
opartej na mapowaniu wewnatrz ramy, czyli konceptualnej metonimii. Stosujac
metonimie¢ CZESC ZA CALOSC — w tym wypadku s to oczy za calego czlowie-
ka — zdaje si¢ mowié: jestes patrzeniem. Namaszcza tym sposobem czytelnika
na jednoczesnego wytworce treéci i zabiera go na przechadzke po pustych wne-
trzach niczego (ryc. 58).
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Ryc. 58. Tkacz, Przygody Nikogo (2013:9)




Rozdziat 5. Analiza powiesci graficznych w perspektywie...

W procesie tej przechadzki-lektury dochodzi do wykrystalizowania sie bar-
dziej ztozonej struktury niz poczatkowa metonimiczna CZESC ZA CALOSC. Po-
wstaje amalgamat konceptualny, ktéryintegruje postaé nadawcyiodbiorcy senséw
tekstu. Przestrzenia generyczng jest dla tego przypadku rama ja—autor, przestrze-
niami wyj$ciowymi nadawca i odbiorca, za§ w wyniku zachodzacej integracji
konceptualnej powstaje nowa przestrzen: AUTOR-NADAWCO—ODBIORCA.

Przestrzen generyczna

Przestrzen wyjs$ciowa / V\Przestrzeﬁ wyjs$ciowa 2

1) tworzacy 1') poznajacy
2) nadajacy 2') odbierajacy

3) rysujacy/piszacy 3') ogladajacy/czytajacy

Autor

Nadawco

Odbiorca

Przestrzen amalgamatu

Ryc. 59. Amalgamat konceptualny: autor—nadawco-odbiorca
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Model narracyjny powstaly w oparciu o taki amalgamat konceptualny mimo
daleko posunietej (meta)krytycznoéci wzgledem cech gatunkowych, waloréw
samo-poznawczych oraz fokalizacyjnej wolty wydaje sie jednak wymyka¢ kogni-
tywno-kulturowej ramie powiesciowosci. Ten graficzny eksperyment wyraznie
oddala si¢ od intersubiektywnej przestrzeni powiesciowego dialogu w strong
monologicznej deliberacji. Nadawco-Odbiorca w obliczu otwartej przestrzeni
graficznej tego tekstu nie moze bowiem napotkaé niczego poza wlasna projekcja.

(Nie)komiks Tkacza wybralem umyslnie na zakonczenie. Istotne jest bo-
wiem pytanie: gdzie mimo przyjecia zalozenia o prototypowym charakterze
powiedci graficznej siegaja jej granice? Zagadnienie pozostawiam otwarte na
dyskusje. Kwestia ta dotyczy réwniez powiesci literackiej, a i w pewnym sensie
powiesciowosci jako ramy poznawczo-kulturowej i gatunku kognitywnego.

Podsumowujac, raz jeszcze podkresle, ze wszystkie zaprezentowane schema-
ty udzialu metafor i amalgamatéw konceptualnych w zlozonych procesach kon-
struowania narratora i poziomoéw narracji s3 modelami wyj$ciowymi, w obrebie
ktorych analizowa¢ mozna konkretne realizacje figur metaforycznychi integracji
pojeciowych takze na przestrzeni wybranych kadréw lub komiksowych paneli.

8,

Przedstawione w tym rozdziale przyklady powieéci graficznych miaty na celu zi-
lustrowanie cech ramy poznawczo-kulturowej powiesciowos¢, ktéra nie ogranicza-
laby sie do analizy konkretnych tekstow i gatunkow kultury, z literatura wlacznie.
Tak rozumiana powiesciowos¢ wpisuje si¢ w projekt Nowej Genologii korzysta-
jacej z narzedzi narratologii i poetyki kognitywistycznej, ktére pozwalaja na stu-
dia trans- i ponadgatunkowe, nie pomijajac przy tym kontekstu spoleczno-kultu-
rowego. Skupiajac sie na tematyce (po)humanistycznej: czy to (meta)krytycznej,
czy zwiazanej z intersubiektywnym dialogiem odmiennych, ale réwnorzednych
podmiotéw, genologia, ktéra opiera si¢ na typologiach prototypowych, polisys-
temach i modelach kognitywnych jest w stanie dociera¢ do trybéw, funkeji i me-
chanizméw ludzkich sposobéw poznawania $wiata, ktére wpisane sg w kazdy
tekst kultury — w tym interesujace mnie powiesci graficzne i literackie.
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Zakonczenie: zwrot cyfrowy i co dalej?

Osobnym zagadnieniem jest komiks internetowy (ang. webcomic), zwany réw-
niez komiksem sieciowym. To zjawisko stosunkowo nowe, ktére jest odmiang
tradycyjnego komiksu. Podstawowa cecha wyrdzniajaca webcomic jest sposob
docierania do odbiorcéw. Komiks sieciowy jest dostepny wylacznie w Internecie
— w ostatnim piecioleciu zaktywizowal sie¢ wyraznie w sferze medidéw spotecz-
nosciowych, co nie znaczy, ze jest to jego jedyna cecha dystynktywna. Pierwsze
tego typu komiksy pojawily si¢ juz w 1992 roku (np. Doctor Fun, Roam). Byly
to jednak pozycje publikowane wczesniej metoda tradycyjna. Dopiero w 1995
roku ukazaly si¢ pierwsze komiksy dostepne wylacznie w Sieci (Argon Zark!, Ke-
vin and Kell). Gléwnymi cechami tego gatunku s3: debiut w obszarze Internetu,
wspomniana juz dostepnoé¢ jedynie w przestrzeni Sieci, (przewaznie) dzialanie
niekomercyjne, w tym bezplatno$¢ owego dostepu (choé webcomics to takze
domena profesjonalistow, ktorzy czerpia dochody z reklam umieszczanych na
swoich stronach lub blogach), kooperatywno$¢, interaktywno$é, nieograniczo-
na swoboda wypowiedzi i pozostawanie w dialogu z biezaca rzeczywistoscia.
Komiks sieciowy wyksztalcil swoje wlasne podgatunki tematyczne, ktérych
wspolnym mianownikiem jest na ogoét krotka forma, przystosowana do szybkiej,
pobieznej i asocjacyjnej lektury — wlasciwej trybowi percepcji w przypadku
tekstow sieciowych'. Najbardziej charakterystycznymi z nich s fan-comics oraz
gaming comics. W pierwszej kategorii opowiada si¢ alternatywna historie w opar-
ciu o film, gre komputerows, inny komiks lub serial telewizyjny. Sa to teksty

1 Zob. Carr 2011.
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tworzone przez wielbicieli jakiego$ dziela kultury popularnej. Komiks sieciowy
w takiej wersji wykorzystuje pociete kadry — modyfikuje dialogi itp. Jest naj-
bardziej intertekstualna odmiana komiksu internetowego. Druga propozycja to
komiksy o graczach i grach komputerowych. Podobnie jak fan comics ogranicza
grono swoich odbiorcéw do grupy wtajemniczonych. Gdy mowa o fan comics
sa to osoby znajace tekst kultury uzyty przez komiksowego twérce. Jesli chodzi
o0 gaming comics, taka bariera jest znajomos¢ jezyka pasjonatéw gier komputero-
wych (jednym z bardziej znanych komikséw tego typu jest Ctrl+Alt+Del autor-
stwa Tima Buckley’a).

Polski webcomic pojawit si¢ stosunkowo pdzno: w pierwszych latach XXI wie-
ku. Poczatkowo bylo to zjawisko niszowe i amatorskie. Komiks sieciowy zaczal
rozwijaé si¢ gwaltownie przede wszystkim dzieki popularnosci internetowych
blogéw, ktore daty mozliwo$¢ natychmiastowej interakgji autora z odbiorcami.
Webcomic wszedl w faze integracji: zaczely powstawa¢ wspélne projekty réznych
tworcow, rozpoczeto tworzenie bazy komiksu sieciowego. W Polsce zaowocowa-
lo to powstaniem Polskiego Centrum WebKomiksu. Wyksztalcila si¢ takze in-
ternetowa wersja pojedynkow rysunkowych — od lat stalego elementu festiwali
i konwentéw komiksowych, w ktdrej mierzg si¢ ze sobg rézni rysownicy. Zjawi-
sko to jest bliskie slamowi poetyckiemu i bitwom hip-hopowym. Uczestnik ,bi-
twy” w okreslonym czasie prezentuje rysunkowa realizacje tematu zaproponowa-
nego na forum przez (e-)publiczno$¢ lub oponenta.

Wigkszo$¢ publikacji sieciowych ma charakter okolicznosciowy i czestokro¢
funkcjonuje na zasadzie memoéw o krotkiej zywotnosci uruchamiajacych kontek-
sty czytelne jedynie dla konkretnej grupy odbiorcéw (np. czytelnikéw danego
portalu). Komiksy pojawiaja sie i znikaja tak jak poszczegélne strony, domeny
i blogi. Cze$¢ komiksowych prac ma jednak o wiele wiekszy zasieg i potrafi prze-
trwad probe czasu. Niekiedy dochodzi do publikacji papierowej, ktora, cho¢ nie
posiada takiego zasiegu i odzewu jak funkcjonowanie na forum Internetu, wciaz
nobilituje autora. Jak w tym kontekscie rysuje sie miejsce powiesci graficznej?

W ostatnich stowach chcialbym przede wszystkim postawi¢ kilka pytan zwia-
zanych z badaniem powiesci graficznych w relacji z nowymi mediami, tzw. reme-
diacja gatunkéw, hipertekstowoscia, ale takze ideg otwartej nauki i interaktyw-
nych narzedzi edukacyjnych. Powie$ciowo$¢ rozumiana jako postawa poznawcza
pozwala mysle¢ o gatunkach ja reprezentujacych w sposéb szeroki i niekonwen-
cjonalny. O ile artystyczny eksperyment (w typie tego autorstwa Mikotaja Tka-
cza), oddalajac sig coraz bardziej od powiesciowego prototypu i przerywajac po-
litypiczny taricuch gatunkowych powiazan, zdaje sie zamyka¢ na kluczowe dla
powieéci wyktadniki oméwione w tej pracy, o tyle cyfrowa przestrzen serwiséw
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spotecznosciowych, tekstéw interaktywnych i multimedialnych oraz zwigzana
z nimi domena e-ksztalcenia wiazg sie coraz silniej z powie$ciowym potencjalem
intersubiektywnoéci i (meta)krytycznosci.

Powie$¢ graficzna, podobnie jak inne gatunki tekstow wlasciwe Galaktyce
Gutenberga, predzej czy pdzniej musi zmierzy¢ si¢ z rzeczywistoscia XXI wieku:
kulturg 2.0., cyfryzacja, uwirtualnieniem — przestrzenia praktyk kulturowych
nacechowanych wszechogarniajaca konwergencja®.

Pierwszych odpowiedzi szukal McCloud. Zarazem sugerowal on, jak komiks
moze funkcjonowaé w dobie ekranéw i Internetu (ryc. 60).

environment, comics can

take virtualy any size and
shape as the temporal map --
comics’ conceptual DNA --
arows in its mew dish.

7 “' In a digital

Ryc. 60. McCloud, Reinventing Comics (2000)

McCloud podkresla, ze: ,w cyfrowym $rodowisku komiksy moga przyjaé wir-
tualnie kazdy rozmiar i ksztalt”. Autor Understanding Comics twierdzi optymistycz-
nie, ze przyszto$¢ komiksu/powiesci graficznej maluje si¢ nader kolorowo. Ekran
daje mozliwosci obce formatowi ksiazkowemu czy zeszytowemu i otwiera opo-
wieéci oparte na obrazie na eksperymenty liberackie i hipertekstowe. Konkluzje
McClouda wspétbrzmia z wnioskami Maryli Hopfinger dotyczacymi literatury:

Hipertekst umozliwia zaréwno autorom, jak i czytelnikom zupelnie nowe do$wiadczenie.
Utwor literacki publikowany w ksiazce drukowanej jest przedmiotem materialnie wyodreb-
nionym, za to w planie znaczeniowym powigzany jest relacjami intertekstualnymi z innymi
utworami drukowanymi, z Bibliotekg. Autor powierza utwor czytelnikowi, ktéry w miare

*  Zob. Jenkins 2007, Sztuki w przestrzeni transmedialnej 2010.
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swoich kompetencji, uwiklany w rozmaite konteksty, odczytuje i interpretuje tekst. Utwor
literacki zapisany cyfrowo, umieszczony w $rodowisku interaktywnym wpisany jest w roz-
maite potencjalne relacje wirtualne. Rola autora w hiperfikcji zmienia sig, ale nie utozsamia
zrolg czytelnika (...). A rola odbiorcy tez jest skomplikowana. Wprawdzie pelni on role eks-
ploratywna, swobodnie wedrujac przez leksje, ale musi sam podja¢ decyzje, ktoredy zmie-
rza¢ w sytuacji mocno niepewnej, w jakiej stawia go mapa i mechanizm nawigacyjny. Moze
jeszcze w pewnych przypadkach komentowa¢ dany fragment i mie¢ przyjemnos¢ przeksztat-
cenia propozycji autorskich. Wtedy wkracza juz w kompetencje autora—demiurga’.

McCloud opisuje monitor/ekran jako niczym nieograniczony blejtram, na
ktérym wyswietlaja sie kolejne obrazy mogace by¢ elementami zawitego labiryn-
tu narracji — mapy, ktora nie musi dostosowywac swojego ksztattu do zadnego
edycyjnego wymogu. Czy w takim razie e-komiks wyprze swojego papierowego
antenata? Poki co to pytanie jest dalece bardziej teoretyczne od podobnych stawia-
nych w stosunku do ksiazki literackiej (ale i w tym wypadku przewazaja glosy, ktére
neguja zagrozenie, widzac co najwyzej sasiedzkie relacje obu rynkéw i niezawistos¢
instytucji ksiazki*). Komiks, mimo ze doczekat si¢ swoich hipertekstowych repre-
zentacji, wciaz dominuje w obszarze tradycyjnego obiegu ksiazek i czasopism. Wy-
nika to gléwnie z faktu technologicznych niedoskonalosci dzisiejszych tabletéw
i e-czytnikow, ktére chod radza sobie $wietnie w przypadku tekstéw literackich,
nie dysponuja jeszcze odpowiednimi parametrami, by sprosta¢ wymogom czytel-
nikéw komikséw. Nie oznacza to jednak, ze na przestrzeni najblizszej dekady ta
sytuacja nie zmieni si¢ diametralnie — jest raczej wiecej niz prawdopodobne, ze
w przeciagu najblizszych kilku lat do naszych rak trafig urzadzenia w pelni kompa-
tybilne z kazdym rodzajem tekstu, do tego najpewniej zapisanym w jednym tylko
zunifikowanym formacie. Dlatego warto si¢ zastanowi¢, w jaki sposéb ten tryb lek-
tury moze wplyna¢ na percepcje komiksu czy, w szczegdlnosci, powiedci graficznej.

Zmieni¢ si¢ zatem moze sposob czytania tekstow podporzadkowany idei ciagte-
go wyszukiwania konkretnego fragmentu, czytania powierzchniowego — hory-
zontalnego, w miejsce dogtebnej — wertykalnej lektury®. Proces taki polegatby na
nieustannym przemieszczaniu si¢ po calym tekscie w poszukiwaniu danego stowa,
passusu czy rozdziatu, klikaniu linkéw, sprawdzaniu kontekstéw w internetowych
wyszukiwarkach, na Wikipedii oraz fanowskich forach — wprowadzajac co$ na
ksztalt lektury kolektywnej, w ktdrej razem z wybrang wspdlnotg interpretacyjna
odczytujemy tekst i konstruujemy jego interpretacje.

3 Hopfinger 2010: 33-34.
*  Zob. Eco i Carriére 2010 — Nie mys], ze ksigzki znikng.

S Zob. Carr 2011.
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Korzystanie z tej ,ogélnoswiatowej pamieci” wprowadzaloby pewnego ro-
dzaju nieskorniczong otwarto$¢ lektury poszerzona o mozliwo$é wspdttworzenia
dzieta (literatura fanowska — fan fiction, komentarze, interakcja na blogach).
W pewnym sensie spelniaja sie wiec postulaty Rolanda Barthes’a z S/Z (1970)
o mianowaniu odbiorcy tworca. Jednak w tej przemianie medialnej kryje si¢ takze
pewne niebezpieczenstwo zwigzane z prosumenckim charakterem nowego ryn-
ku kultury, ktéry to konsument po czeéci wspoltworzy, ale w tym samym czasie
spotyka si¢ przekazem informacji i reklama towaréw dostosowanymi do ,,swoich”
wybranych i okreslonych z gory przez algorytmy wyszukiwarek zapotrzebowarn
(m.in. w wyniku tzw. filter bubble). W tym wypadku personalizowany moze by¢
zaréwno tekst werbalny, jak i obraz. Rzutowa¢ to za$ moze na ksztalt przyszlych
powiesci literackich i graficznych, ktére beda adaptowane dla konkretnego od-
biorcy lub przynajmniej beda dawa¢ mu odpowiednie narzedzia (np. w formie
aplikacji) pozwalajace ingerowaé w tekst wyjsciowy. Mechanizmy lektury tego
typu sa juz zreszta dobrze zakorzenione we wspodlczesnej kulturze. Istnieja dzie-
sigtki internetowych hipertekstéw o charakterze imersyjnym czy liberackie
eksperymenty majace zintensyfikowa¢ udzial odbiorcy w procesie wytwarza-
nia znaczen lub ich interpretacji’. Tendencje te¢ mozna uznac¢ za niebezpieczna,
badz dostrzec w niej jedynie signum temporis, do ktérego prébuje dostosowac sie
wspolczesna humanistyka:

Nowe kierunki my$lenia o kulturze, a w tym przypadku zwlaszcza zwrot ku odbiorcy na
gruncie medioznawstwa i etnografii publiczno$ci, pozwalaja nieco inaczej skonceptualizo-
wac te problematyke. Przede wszystkim pozwalaja dostrzec w odbiorcy czytelnika, czyli nie
tyle maszyne dekodujaca utwory, ile zdeterminowang biograficznie jednostke, czytajaca tek-
sty zgodnie z wlasnym zainteresowaniem praktycznym. Wéréd innych impulséw teoretycz-
nych nalezy wspomnie¢ takze kognitywistyke i empiryczne badania lektury, sytuujace sie
w ramach psychologii odbioru, obecnej u nas w zasadzie wylacznie w wersji psychoanalitycz-
nej, oraz prace takich badaczy jak Bourdieu czy Latour. Nie wolno tez zapomina¢ o nurtach
w samym literaturoznawstwie, jak badania nad etyka interpretacji czy antropologia literatury.
Inspiracje dla wiedzy o kulturze literackiej plyna dzi$ z wielu stron, czyniac z niej przedsie-
wziecie multidyscyplinarne®.

Np. Pigldziesigt twarzy Greya E. L. James powstalo jako fan fiction sagi Zmierzch, co

w nastepstwie spowodowalo wysyp innych powiesci erotycznych o podtozu fanowskim. Zob. m.in.
Dotyk Crossa S. Day, Piekto Gabriela S. Reynard, Uwolnij mnie ]. Kenner.

7" Zob. Od liberatury do e-literatury 2011.
& Maryl 2012c: 9-10.
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Nowa Humanistyka rzeczywiscie zdaje si¢ zmierza¢ w strone nie tylko trans-,
ale i wlasnie multidyscyplinowosci. Biorac pod uwage pragmatyczny wymiar od-
bioru kultury — przez jej, juz nie konsumentdéw, a raczej czynnych uzytkowni-
kéw — oraz plynne granice gatunkowe tekstéw uwiklanych w nowe media, inna
perspektywa badawcza wydaje si¢ niemozliwa.

Studia nad powiescia graficzna, migdzy innymi dzieki kognitywistycznej teo-
rii narracji, juz na obecnym etapie rozwoju moga wpisywac sie w tak rozumiane
multidyscyplinarne przedsigwziecie badawcze. Sprawa otwarta pozostaje jednak
efekt procesu hipotetycznej remediacji tego gatunku i zwigzane z nimi nowe try-
by lektury oraz (od)twarzania tekstu. Ciekawg inicjatywa w tym kontekscie jest
projekt przywolywanego w tej pracy Alana Moore’a. Electricomics ma by¢ spe-
cjalng komiksowg aplikacja (gotowa w 2015), ktéra da kazdej osobie z dostepem
do Internetu mozliwo$¢ otwartego korzystania z platformy wyposazonej w na-
rzedzia do tworzenia komikséw. Aplikacji ma towarzyszy¢ 32-stronicowy e-book
przygotowany m.in. przez samego Moore’a, Petera Hogana czy Gartha Ennisa,
pokazujacy mozliwoéci udostepnionych narzedzi.

Ryc. 61. Logo Electricomics autorstwa Todda Kleina

(2rédto: http://www.theguardian.com/books/2014/jun/06/alan-
moore-digital-comics-open-source-electricomics-app)
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Drugim z otwartych tematéw, nad ktérym warto pochyli¢ sie¢ w najblizszej
przyszlosci, jest rola medium komiksowego i powiesci graficznych w ewolucji
e-learningu i blended learningu. Jedli przyja¢, ze kierunek digitalizacji kultury be-
dzie w najblizszych latach niezmienny, trzeba zastanowi¢ si¢ nad mozliwo$ciami
elektronicznej (i dodatkowo interaktywnej) powieéci graficznej w nauczaniu,
a w szczegolnoséci w ksztalceniu na odleglos¢. Powies¢ graficzna bedaca tekstem
o duzym fadunku krytycznym jest zarazem konstrukcja intersubiektywna. Nadaje
sie wiec doskonale do przekazywania istotnych tresci w niekonwencjonalny spo-
sob. Ponadto postugujac si¢ narracja oparta na obrazie, pozwala na uruchomienie
szeregu proceséw metakognicyjnych, czyli takich, ktére wskazuja na poznanie
samo w sobie. Juz teraz inicjatywy, takie jak Khan Academy czy Open University,
posilkuja sie elementami narracji obrazowej w swoich prezentacjach. W obrebie
poszczegodlnych polskich uczelni powstaje tez coraz wiecej platform do e-nauki
(Uniwersytet £.6dzki posiada studencki e-campus) oraz uniwersyteckich e-repo-
zytoriow bedacych odpowiedzig na wzrastajaca role Otwartych Zasobéw Eduka-
cyjnych (ang. Open Educational Resources).

Z kazdym rokiem rozwija sie takze rynek e-podrecznikéw stawiajacych na
interaktywne modele nauczania. Kolejnym krokiem jest opracowanie e-narzedzi
pozwalajacych na wlaczenie i tworcze wykorzystanie tekstow kultury popularnej
w materiatach edukacyjnych. Komiks, a przede wszystkim jego dojrzata forma
— powies¢ graficzna — wydaje sie wlasciwym wyborem. Reprezentujaca najwaz-
niejsze cechy powiesciowosci: postawe dialogowa, krytycznos¢ i kreatywnos¢,
moze sta¢ si¢ pomostem laczacym kulture stowa i obrazu w dzisiejszym $wie-
cie zasadzajacym sie¢ na paradoksie kultury piktograficznej, w ktorej kazdy pisze
i czyta (SMS-y, e-maile, Twitter, Facebook).

O
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