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PROLOG

Niniejsza praca poswiecona jest Tenomenowi komiksu. Jest
préba analizy jego artystycznego jezyka, préba odnalezienia
mozliwosci przekazu zachodzacego pomiedzy autorem komiksu a jego
czytelnikiem. Ze wzgledu na nature opowiesci rysunkowych przekaz
6w moze przybiera¢ dwie Tormy: siowna (werbalna) 1 obrazows
(niewerbalng). Wsréd komiksowych obrazkéw zaistnie¢ tez moga
formy akcentujace osobowos¢ rysownika lub scenarzysty nie
zwiazane bezposrednio 2z jezykiem opowiesci rysunkowych, lecz
wynikajace ze specyfiki tego nietypowego medium. Im réwniez
zostanie poswiecona uwaga w trakcie niniejszych rozwazan.

Komiks nie cieszy sie w Polsce dobra opinia. Przez wiele
lat traktowany byt na réwni z jazzem 1 Coca-Cola jako przejaw
zgnilizny kulturowej amerykanskiego kapitalizmu. Jazz 1 Coca-
Cola doczekaty sie rehabilitacji, tymczasem komiks nadal
traktowany jest jako medium gorszego rodzaju. Dlaczego?

Podstawowym powodem niecheci do komiksu Jjest  brak
elementarnej wiedzy o nim. Wiadomosci o historiach obrazkowych
podawane sa w Tformie piytkich myslowo stereotypéw, ktore sa o
tyle wygodne, ze zwalniaja badaczy kultury 2z koniecznosci
podejmowania gtebszych analiz i1 interpretacji. Wiedza o komiksie
wydaje sie domena nielicznych, co najlepiej ilustruje anegdota
(pono¢ autentycznal!) o pewnym krajowym plastyku, ktéremu
zaproponowano narysowanie opowiesci rysunkowej. Zapytat on: LA
co z prowizja dla Amerykandw?”, po czym widzac dezorientacje
rozmowcy, dodai: ,,No, bo przeciez Amerykanie wymyslili komiks".

Oto najpowszechniejszy stereotyp: komiks to wytacznie
opowiesci o amerykanskich superbohaterach siuzace czczej
rozrywce. Tymczasem wiadomo, ze komiks rozkwit: wprawdzie w
Ameryce, ale jego korzenie siegaja do XIX-wiecznej prasy
europejskiej. Europa, hotdujaca pod koniec XIX wieku kulturze
stowa, odrzucita hybrydyczny jak na owe czasy gatunek. Kiedy
natomiast komiks zaczat brna¢ w slepa uliczke schematyzmu wsréd
niekonczacych sie seriali o0 superherosach, Stary Kontynent
podjat jezyk artystyczny opowiesci rysunkowych, by wzbogaci¢ go
0 nowe tresci i nowe sposoby artykulacji. Obecnie wyrdéznia sie
dwa typy komiksu: ,historie opowiadane tak, aby rysunek nie

9l

przeszkadza: w sledzeniu loséw bohaterdéw”” spotykane najczesciej

1 J. Szytak, ,,Neoekspresjonizm”, w: ,,Komiks” 1995 nr 1, str. 50.
2 M. Parowski, ,,Komiks i my”, w: , Fantastyka” 1984 nr 1, str. 64.
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na kontynencie amerykanskim i historie rysowane i1 opowiadane w
sposOb wiasciwy konkretnym autorom spotykane gidéwnie w Europie
(cho¢ nie tylko, czego dowodem sa cho¢by niektore publikacje
amerykanskiego wydawnictwa DC Comics).

W polskim pismiennictwie kulturoznawczym brak rzetelnego
oméwienia jezyka komiksu. Jedyne opracowanie ksiazkowe dotyczace
opowiesci rysunkowych - ,,Sztuka komiksu” K.T. Toeplitza - domaga
sie szeregu poprawek 1 uzupeinien. Niniejsza praca stanowi¢ ma
pewien rodzaj komiksowego samouczka przekazujacego podstawy
wiedzy o0 jJezyku komiksu niezbedne do podejmowania chocby
najbardziej powierzchownych analiz.

Pierwsza czes$¢ pracy poswiecona jest opisowi okolicznosci
towarzyszacych wymianie informacji miedzy autorem a
czytelnikiem. Poruszony zostaje problem autorstwa komiksu
podczas wspoOipracy pomiedzy scenarzysta a rysownikiem (czyli
istnienie tzw. ,autora zbiorowego™). Opisany zostaje tak:ze
zestaw cech wzorcowego rysownika komiksow.

Czes¢ druga 1 trzecia zajmuja rozwazania dotyczace
werbalnych 1 niewerbalnych srodkéw artystycznych jezyka komiksu.
Oméwione zostaja srodki najbardziej typowe (ramki, ,dymki”,
etc.) a takze srodki stosowane rzadziej.

Czes¢ ostatnia dotyczy przejawow tzw. ,,obecnosci autora w
utworze” czyli sygnatow graficznych i tekstowych odnoszacych sie
bezposrednio do os6b rysownika badz scenarzysty.

Niniejsza praca nie jest apologia komiksu. Jest proéba
przyblizenia jego istoty, uzasadnienia jego obecnosci w kulturze
w mysl siow Macieja Parowskiego:

»Zrezygnowa¢ z komiksu, to znaczy z tych sibéw, z tych
sensow, jakie rodza sie w naszej giowie, kiedy oko penetruje
plansze, przeskakuje z kadru na kadr, zagiebia sie... Wystarczy
udowodni¢, ze sa to siowa I sensy nie do przekazania w zaden

inny sposéb, by komiks by: usprawiedliwiony”.?

KRZYSZTOF LIPKA-CHUDZIK - PRZEKAZ WERBALNY | NIEWERBALNY W KOMIKSIE



KILKA UWAG FORMALNYCH

Niniejsza praca pisana jest z punktu widzenia badacza
kultury polskiej, w zwigzku z czym koncentruje sie przede
wszystkim na komiksach krajowych i komiksach zagranicznych,
ktére zostaty przyswojone przez vrodzimg kulture. Polskie
dokonania na polu opowiesci rysunkowych przedstawiaja sie nader
skromnie. Autoréw-krzewicieli jezyka komiksu jest w naszym kraju
zaledwie Kkilku, stad ich nazwiska powtarza¢ sie beda  bardzo
czesto. Jesli chodzi o autordéw zagranicznych, to wiekszos¢ ich
prac jest w Polsce nieznana a nazwiska wielu artystéow -
innowatoréw (n.p. Milo Manara, Guido Crepax, Robert Crumb, Neil
Gaiman, Dave McKean) nie kojarza sie z niczym. Stad koniecznosé
ograniczenia zrédetr wytacznie do komiksow wydanych w Polsce (lub
takich, ktére doczekatry sie w Polsce opracowan, n.p. ,,MAUS” Arta
Spiegelmana) .

Oto kilka niezbednych uwag dotyczacych terminologii
komiksowej :

Komiksowe obrazki w terminologii Kkrytycznej nosza nazwe
kadrow na wzor kadrow Filmowych. Jednak kadry filmowe w
przeciwienstwie do komiksowych sa ruchome. Bezpieczniej wiec
bedzie zestawi¢ komiksowe kadry z filmowymi klatkami.

Plansza jest to zbidér komiksowych obrazkow zestawionych ze
soba w obrebie kompozycji plastycznej zajmujacej powierzchnie
jednej strony. Numer planszy zazwyczaj nie pokrywa sie z numerem
strony (ze wzgledu na strony tytuiowe plansza nr 1 pojawia sSie
na trzeciej stronie albumu). W celu unikniecia nieporozumien
dotyczacych réznych wydan danej pozycji, autor pracy w
przypisach z adresami bibliograficznymi podaje numer planszy, a
nie numer strony.

Prezentowane w niniejszej pracy przykiady pochodza przede
wszystkim z wydan:

- albumowych (46 plansz formatu zblizonego do A-4: 210 mm x 297
mm),

- zeszytowych (22 plansze formatu zblizonego do A-5: 148 mm X
210 mmm)

- lub z wydan ksiazkowych 1 publikacji prasowych dowolnego
formatu.

Ze wzgledu na fakt, ze jeden komiks tworzy zazwyczaj wielu
artystéw, autorstwo kazdego tytutu podawane jest w nawiasie w
nastepujacej Tormie: ,,(scen.: Autor XX, graf.: Autor YY)”, co
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oznacza w tym przypadku, ze twlrca scenariusza komiksu jest
Autor XX, natomiast grafike wykonatr Autor YY.

Utwory komiksowe czesto przynaleza do diuzszych serii -
ciagow zeszytéw lub albuméw potaczonych fabuia lub tylko osoba
giéwnego bohatera. Zatem tytuiry komikséw przybieraja Torme
dwoista: Jako pierwszy podawany jest tytutr serii (bedacy
zazwyczaj imieniem gidéwnego bohatera) a po nim nastepuje tytu?
konkretnej historii. W niniejszej pracy podawane sa obydwa
tytuty, jesli dany utwér nalezy do jakiejs serii. Tytu:r serii
wyrdézniony jJest wersalikami. Zatem n.p. ,,ASTERIKS-Laury Cezara”
to tytu: albumu ,,Laury Cezara” nalezacego do serii ,,ASTERIKS”.

Uwaga: w seriach amerykanskich mozna wyrézni¢ swoiste pod-
serie czyli ciagi odcinkéw ukiadajace sie w zamkniete kompozycje
fabularne. Takie pod-serie okreslane sa jako sagi. Ich tytuty
bywaja rozbite na trzy cziony: tytur caiej serii, tytur sagi i
tytutr danego odcinka (w przypisach wyrézniony kursywa). N.p.
tytui: ,,SPIDER-MAN - Ostatnie towy Kravena - Trumna’” odnosi sie

do odcinka sagi ,,Ostatnie 1owy...” p.t.: ,Trumna” (z serili
,»SPIDER-MAN’") .
Pozostate elementy terminologii komiksowej zostana

zaprezentowane w trakcie rozwazan.
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ROZDZIAL |

Relacja: "autor - czytelnik'"

Stan wiedzy o komiksie nie jest w Polsce rozlegty. Przez
wiele lat komiks jako gatunek sztuki uwazano za jeszcze jeden
destruktywny wytwér zachodniej propagandy. Okreslano go mianem
"rozrywki najtanszej i tatwej, za to najbardziej masowej"3.
Brak dojrzatej twdérczosci komiksowej w naszym kraju na diugo
utrudni: badania nad tym zjawiskiem.

"Nie istnieje problem, wiec i definicji nie potrzeba™*
pisat w 1966 roku Jerzy Kossak. Jego tekst p.t.: "Kariera
komikséw', peten wuogblnien i przemilczen (wynikajacych m.in. z
braku kontaktu autora z odpowiednim materiaiem) uznany zostatr w
roku 1974 przez Krystyne Kuliczkowska za najobszerniejsze w na-
szym kraju studium o tymze medium. Z kolei sama Kuliczkowska,
prébujac by¢ moze dorédwna¢ Kossakowi, hapisata artyku:r p.t.:
"W obrazkowym mikroswiecie"™ (,Literatura na swiecie” 1974/8), w
ktérym znalazto sie mnéstwo truizmow i bieddw rzeczowych
(autorka nie potrafita nawet poprawnie zapisa¢ tytuiu serii
Henryka Jerzego Chmielewskiego: "TYTUS, ROMEK I A"TOMEK", zas
Gala Asteriksa, bohatera trzydziestu albuméw duetu Goscinny-
Uderzo, nazwata beztrosko "duszkiem'™). Dziesie¢ lat poézniej
Maciej Parowski lamentowa: na tamach "Fantastyki™ nad dola
komiksiarzy "w Kkraju, w ktérym sztuka chadza najczesciej na
wysokich, jak nie patriotycznych, to ideologicznych koturnach'®.
Sytuacji nie poprawity ani artykuty K.T. Toeplitza w "Kulturze',
ani jJego ksiazka "Sztuka komiksu™, bo w roku 1993 Zygmunt
Katuzynski zauwazyi: "Jestem (... Jednym z maniakow
interesujacych sie komiksami, co jest u nas nietypowe, i
znajduje sie w sytuacji Filatelisty, ktéry ma wyjasni¢ wartosc
znaczka pozbawionego zabkéw, wydanego w kroétkiej serii na
Martynice w roku 1891, wobec s:tuchaczy, ktdérzy na poczte
zachodza tylko w ostatecznosci'®.

Na polskim rynku zaistniato kilka magazynéw komiksowych

(""PRZYGODA"™, '"RELAX', "ALFA"™), lecz opro6cz historyjek rysunko-

% J. Kossak, ,,Kariera komiksow”, w: ,,Dylematy kultury masowej”, Wydawnictwa Artystyczne i
Filmowe, Warszawa 1966, str. 14.

* Tamze, str. 7.

® M. Parowski, ,,Komiks i my”, op. cit., str. 63
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wych nie zawieraity one materiaidow informacyjnych o historii i
teorii komiksu. Przetom nastapit w chwili ukazania sie pisma
"Komiks-Fantastyka" (koniec 1987 roku), ktore w lipcu 1990 roku
przerodziio sie w "Komiks". Na jego tamach gosciio wielu auto-
row, teoretykéw 1 krytykéw komiksu. Czynili oni (i czyniag nadal)
wysitki, aby przyblizyé szerokiemu gronu istote tego medium.
Jednak sa to gidéwnie rozwazania na temat tresci komiksow w wie-
kszosci przypadkéw nie poruszajace zagadnien z dziedziny jezyka
opowiesci rysunkowych.

W  "Literaturze ludowej'" 1979/1-3 ukazat sie zaskakujaco do-
bry tekst Sergiusza Sterny-Wachowiaka pod znaczacym tytutem:
"Komiks jako jezyk'. Autor w odréznieniu od swoich niefortunnych
poprzednikoéw, Kossaka i1 Kuliczkowskiej, podjat probe rzetelnej,
naukowej analizy zjawiska, ktoremu na imie komiks. Wykazat sie
przy tym odpowiednim przygotowaniem i znajomoscia rzeczy. Nies-
tety, jego szkic jest zbyt przeciazony uporczywym poszukiwaniem
zwiazkéw opowiesci rysunkowych z literatura dziecieca 1 ludowa,
aby mozna go byto polecac¢ czytelnikom spoza naukowego grona. Za-
towa¢ tez nalezy, ze autor miat do czynienia z ubogim materiaiem
(korzystar gioéwnie z polskich utworéw zamieszczonych w pismie
"Relax"™ 1 z niedostepnych na polskim rynku fragmentéw komikséw
amerykanskich), bo doprowadzito go to do wnioskéw ryzykownych i
jednostronnych:

- komiks to "piaszczyzna masowej i anonimowej produkcji'’
- "sztuka komiksu nie zna osobniczych manipulacji semantycznych,

rewaloryzacji znakéw, gry znaczen"®;

- "w jezyku komiksu nie ma miejsca na ekspresje cech nadawcy"®.
Kilkanascie lat po ukazaniu sie tego tekstu tezy zen pocho-
dzace brzmiag nieco archaicznie. W $srodowisku teoretykow komiksu
nie ma watpliwosci, ze jezyk komiksu znakomicie umozliwia eks-
presje cech nadawcy, tylko nie wszyscy z tego przywileju korzys-
taja. Stwierdzenia Sterny-Wachowiaka nie wynikaja z jego niekom-
petencji ani ze ziej woli. Sa spowodowane ubdstwem (zardéwno
ilosciowym, jak tez jakosciowym) materiaiu, z jakiego korzystal.
Ponadto badacz wypowiadat sie o0 komiksie przed 'eksplozja

osobowosci"' na tym terenie. Mozna sie =zastanowié¢, coO
powiedziaiby dzisiaj po lekturze "Narodu wybranego"*
Parowskiego 1 Musiata (1992), autotematycznych opowiesci

Baranowskiego (przetom lat 70-tych i1 80-tych), serii "FUNKY

¢ Z. Katuzynski, ,,Moja Ania”, w: ,,Playboy” 1993 nr 11, str. 76.

’S. Sterna-Wachowiak, ,,Komiks jako jezyk (préba analizy semiotycznej)”, w: ,Literatura
ludowa” 1979 nr 1-3, str. 116.

® Tamze, str. 125.

% Tamze, str. 116.
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KOVAL"™ (poczatek - 1982) czy "WIEDZMIN"... (poczatek - 1993)
lub komiksow takich, jak "Durchbruch™ (1990) czy "MAUS"
(1989).

1.1. Indywidualnosé¢ autora a tematyka i styl jego rysunkéw

Za dominujace cechy opowiesci komiksowych uwaza sie uprasz-
czanie, prymitywizacje 1 znieksztaicenie swiata rzeczywistego.
Komiks najlepiej wypowiada sie poprzez zerwanie z regutami rea-
lizmu. Maciej Parowski i Jacek Rodek w inauguracyjnym numerze
"Komiksu-Fantastyki™ (1987) stwierdzili nawet, ze nie ma -
przynajmniej w Polsce - innych komiksow niz fantastyczne.
Kazdy komiks w jakims stopniu wychodzi od rzeczywistosci, lecz w
efekcie staje sie jej wynaturzeniem, deformacja. "Niewiernosé,

"0 _ méwi Parowski .

niemimetyzm - co nie znaczy nieprawda

Komiksom zarzuca sie schematyzm, powtarzalnos¢, brak nowa-
torstwa. Niewatpliwie w przypadku masowej, przemysiowej produk-
cji obrazkowych zeszytéw (np. amerykanskie serie wydawnictw Mar-
vel 1 DC Comics) fabuia i1 rysunki popadaja w zgubne konwencje i
niszczace 1inwencje schematy. Co wiecej, wydawcy doskonale zdaja
sobie 2z tego sprawe i obracaja to na wiasna korzysc.

"Jim Lee kontynuuje SWoja krucjate superilustratora w
kolejnym numerze '"POGROMCY", gdzie nigdy nic sie nie
zmienia. Ktos$ popeinia zbrodnie, Frank "Punisher™ Castle wpada w
trans i rozpoczyna sie wielki poscig"
zeszytu Marvel Comics: "THE PUNISHER" 6/93).

Schematycznosci pozada roéwniez odbiorca pragnac obcowa¢ z

(zapowiedz reklamowa

bohaterem, ktérego zna 1 z ktérym zdazyr sie Juz oswoié. W
systemie, w ktérym kontrole nad komiksem sprawuje wydawca,
nazwisko 1 indywidualnos¢ autora schodza na plan dalszy.
Pozwala to odrdézni¢ wiekszos¢ europejskich wydan albumowych od
amerykanskich zeszytéow: w tych ostatnich personalia rysownikow
i scenarzystow zazwyczaj (cho¢ nie =zawsze) nie sa nawet
wydrukowane na oktadkach w odréznieniu od wyeksponowanego
emblematu wydawnictwa. Moéwi sie: “'zeszyty Marvela™ czy
“'zeszyty DC Comics™. W Europie wiekszos¢ czytelnikéw powie
raczej : "kupizem album Druilleta, Rosinskiego lub Bilala".
Zwraca sie wieksza uwage na styl rysowania, na tresé¢. Oczywiscie
w Ameryce rowniez pracuja zdolni rysownicy (McFarlane, Bisley,

19 M. Parowski, wypowiedz ustna podczas rozmowy z autorem pracy przeprowadzonej 22 lutego
1994 roku.

1 THE PUNISHER” - zapowiedz reklamowa, w: , THE AMAZING SPIDER-MAN” 1993 nr
11, 11 str. oktadki.
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McKean), ale nie sa w stanie wyzwoli¢ sie z ustalonych kanondw
fabularnych 1 tresciowych. Wydawcy narzucaja Im wrecz sposob
rysowania komiksu roszczac sobie prawa do wspétautorstwa.
Bogustaw Polch, mistrz komiksu realistycznego w Polsce, za-
pytany przeze mnie o relacje miedzy autorem a wydawca odpowie-
dziat oglednie: "To jest temat na oddzielny rozdzia: tej twojej
pracy', po czym dodai: '"'‘Dobrze, ze wydawca jest, ale najlepiej
bytoby, gdyby udawa:t, ze go nie ma. Potrzebny jest do momentu
podpisania umowy i Jej zrealizowania a po drodze to raczej
przeszkadza'. Zasady wspOidziatania trzeba uzgodni¢ koniecznie
na samym poczatku, aby potem edytor nie nabra: przekonania, ze

wl2

""to jego cyrk i jego pchiy'"*“, jak to okreslit Polch.

Todd McFarlane, amerykanski rysownik, autor m.in. opubliko-
wanych w Polsce historii: "Torment” (Cierpienie) i "Maski' upo-
dobat sobie  posta¢ rodzimego bohatera kultury masowej,
Spider-mana. Rysujac Cztowieka-Pajaka nadar jJego wizerunkowi
nieco wtasnego, odautorskiego wyrazu.

"Z czasem oblicze pajaka zmieniio sie catkowicie, poczawszy
od sieci, skonczywszy na kostiumie. Mimo to Todda czesto ograni-
czali twércy tekstow i watkédw. Nie pozwolono mu na zbyt radykal-
ne zmiany. Doszio nawet do tego, ze Todd chciai opuscié¢ "THE
AMAZING SPIDER-MAN"™ i przenies¢ sie tam, gdzie pozostawiono by
mu artystyczna swobode"'® - pisze Arkadiusz Wréblewski z
wydawnictwa TM-SEMIC.

Méwi Tadeusz Baranowski, autor znakomitej serii: "ANTRESOLKA
PROFESORKA NERWOSOLKA™:

"Im diuzej sie zastanawiam nad swoim pobytem w Belgii, tym
bardziej widze, ze jest tam wielu doskonatych rzemieslnikéw. Oni
narysuja dostownie wszystko, co sie u nich zaméwi, ale wiekszos¢
z nich generalnie nie posiada swojego stylu, swojego JA. Maja
tam na przykiad niestychanie modnego i siynnego na catym Zacho-
dzie Moebiusa, naprawde wielkiego rysownika, no to 85 procent
komiksiarzy rysuje w jego stylu. Wydawcy wiedza oczywiscie, ze
maja do czynienia 2z bezwstydnym nasladownictwem, ale biorag te
prace, bo czuja, ze rzecz sie sprzeda.(...) Dochodzi jeszcze do
tego Ilek przed ztamaniem szablonu, przed artystycznym, a wiec i
finansowym ryzykiem. Wiasciwie nikt nie jest tam takim ryzykiem

wld

zainteresowany' " .
Jak wida¢ z powyzszej wypowiedzi, sytuacja wydawnicza w Eu-

2 Wszystkie wypowiedzi B. Polcha (poza kilkoma wyjatkami) pochodza z wywiadu

przeprowadzonego przez autora pracy 8 kwietnia 1994 roku.

B A. Wréblewski, ,,Strony klubowe”, w: , THE AMAZING SPIDER-MAN” 1993 nr 11, I1 str.
oktadki.

14" Poeta w salonie porno?” - wywiad z T. Baranowskim, w: ,,Komiks” 1986 nr 1, str. 2.
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ropie niewiele sie rézni od sytuacji w Ameryce. Z jednym wyjat-
kiem: w amerykanskiej sztuce komiksu pojecie indywidualnosci au-
tora rozmyto sie wsrod skostniaiych, schematycznych przedstawien
graficzno - tekstowych, podczas gdy w Europie nadal u komiksia-
rzy ceni sie Kkreatywnos¢. W USA ma miejsce tasmowa produkcja,
zas Baranowski méwi o nasladowaniu artysty. Moebius™ (prawdziwe
nazwisko - Jean Giraud), Enki Bilal, Philippe Druillet i wielu
innych znalezli sie wsréd sitaw europejskiego komiksu dzieki
wypracowaniu I zachowaniu tozsamosci twdérczej, artystycznego JA,
o ktérym wspominat Baranowski .

Zapytatem Macieja Parowskiego w kontekscie jego wywodu o de-
formacji rzeczywistosci w komiksie, czy owo autorskie JA polega
miedzy innymi na indywidualnym sposobie znieksztaicania tej rze-
czywistosci, na zachowaniu badz usunieciu tych jej cech, ktoére
twérca uznaje za najistotniejsze? Odpowiedz brzmiata: "Tak! Po-
lega to na ich sposobie postrzegania, na ich sposobie rysowania,
na ich filozofii fabuiy, na ich filozofii planszy i kadru. Dzie-
ki temu nikt nie pomyli Bilala z Moebiusem, Crepaxa, powiedzmy,
z Gillonem a Manary z Polchem lub autorami "ASTERIKSA™. Styl to
cztowiek, ale jest styl rysowania, jest styl opowiadania, styl
marzenia, styl énienia... Mozna czytac¢ Jakas proze
naturalistyczna 1 diugo nie wiedzie¢, z jakim autorem ma sie
do czynienia, natomiast komiksy sie rozpoznaje na pierwszy rzut
oka, poniewaz komiks jest wtasnie wyborem jakiejs kreski a nie
rejestracja Jakiegos swiata. Jest wyborem jakiegos sposobu
fantazjowania''®.

W  swietle wywodu Parowskiego rzuca sie w oczy pewna prawi-
diowos¢. Zasadnicza wiekszos¢ komikséw amerykanskich to komiksy
rysowane w stylu realistycznym. Ich autorzy staraja sie, aby
stanowiiy one jak najwierniejsze odbicie rzeczywistosci i1 dlate-
go utwory te staja sie pod wzgledem stylu anonimowe. Na ich tle
wyrézniaja sie in plus komiksy nierealistyczne (utrzymane w sty-
lu zwanym ‘''semi-funny') uznawane przez krytyke za bogatsze ar-

tystycznie i tresciowo (n.p.: "GOPI KOCUR™ G. Harrimana,
"BLONDIE™ Ch. Younga, "FISTASZKI"™ CH.M. Schulza, "GARFIELD"™ J.
Davisa).

Innym przejawem indywidualizacji stylu jest wciagniecie czy-
telnika do swego rodzaju intelektualnej gry. Autor stawia od-
biorce przed szeregiem znakéw i proponuje mu zabawe w ich roz-
szyfrowywanie. Tworzy witasne konwencje obowiazujace wewnatrz ko-

> Moebius to pseudonim, ktéry J. Giraud stosuje niemal wylacznie podczas tworzenia

komiksow fantastycznych. Stynna westernowa serie ,,PORUCZNIK BLUEBERRY”
narysowat jako Gir a petne mistycyzmu albumy z serii ,,EDENA” - jako Jean Gir.
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miksowego swiata, po czym nieustannie je modyfikuje (w obrebie
ustalonych regui) tworzac swéj wtasny, indywidualny jezyk. Peina
takich konwencji jest seria Rene Goscinny“ego i Alberto Uderzo:
"ASTERIKS". Kazdy album o przygodach dzielnych Galdéw obo-
wiazkowo konczy sie wielka uczta z ich udziatem. Przez pier-
wszych kilka odcinkéw serii ksztait tej uczty ustabilizowatr sie
(staty czas, state miejsce, state potrawy, staty skiad personal-
ny przy stole - tzn. ucztuje cata wioska z wyjatkiem barda Kako-
foniksa, ktérego zwiazano 1 zakneblowano, aby nie zaczat
spiewac), po czym stopniowo autorzy zaczeli wprowadza¢ innowacje
(gtownie w sktadzie ucztujacych - raz nawet pozwolili bardowi na
udziat w biesiadzie zatykajac uszy jego gidédwnemu antagoniscie -
wioskowemu kowalowi) uzalezniajac w koncu charakter uczty od
tresci caiego albumu. Czytelnicy zaakceptowali ten pomys: 1 dali
wciagna¢ sie w dialog z autorami.

Na polskim gruncie podobna sytuacja miata miejsce podczas
publikacji serii "FUNKY KOVAL" (scenariusz: Maciej Parowski i
Jacek Rodek, grafika: Bogustaw Polch). Komiks ten, jak to
stwierdzit  Parowski, "zanotowa: czas, w ktorym powstawai™'’.
Jednoczesnie byt nastawiony na reakcje odbiorcy. Po pierwszym,
na  wpo6t improwizowanym albumie powstaty dwa kolejne,
krystalizujace zasady i mechanizmy rzadzace swiatem
"KOVALA™. Autorzy w tym przypadku nie igrali z konwencjami
fabularnymi. Chodziito im raczej o zaprezentowanie odbiorcy kodu
sygnatow graficznych i tekstowych w  strukturze  tresciowej
komiksu (odnoszacych sie do rzeczywistosci pozakomiksowej),
dzieki  ktorym mégiby oOw odbiorca dotrze¢ do @ struktury
znaczeniowej historii o kosmicznym detektywie.

Czytelnik, ktdéry pozna reguiy gry prowadzonej z nim przez
komiksiarza, przyzwyczaja sie do nich i zaczyna traktowa¢ je ja-
ko obowiazki wiazace autora. Ponadto oswaja sie ze sposobem wi-
dzenia swiata prezentowanym przez rysownika. Jesli utozsami sie
z Jjego wizja (@ samego artyste utozsami z rysowanym przezen w
okreslonym stylu komiksem), nabiera do niej i do komiksu stosun-
ku gteboko emocjonalnego. Tym gorzej wiec, jezeli autor po pew-
nym czasie ma ochote na narysowanie czego$ nowego, innego niz
zwykle. Wraz ze zmiana stylu zmienia bowiem swiatopoglad na no-
wy, 2z ktorym odbiorca moze nie zechcie¢ sie utozsami¢. Czasami
artysta zyskuje sobie w ten sposob nowa publicznos¢ (n.p. Ta-
deusz Baranowski - seria "0 ZMROKU" czy Henryk Jerzy Chmielewski
- nowe, uwspdiczesnione wersje pierwszych Kksiazeczek z serii

16 M. Parowski, rozmowa z autorem pracy.
7M. Parowski, rozmowa z autorem pracy.
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“"TYTUS, ROMEK I A"TOMEK™), a czasami naraza Sie na ostra krytyke.

Najlepszym tego przykiadem jest zmiana stylu, na jaka odwa-
zyt* sie w ostatnich latach Bogustaw Polch. Rysownik ten,
preferujac do tej pory styl doréwnujacy precyzja rysunkowi
technicznemu (seria Daenikenowska, '"FUNKY KOVAL'™), =zasiad: do
ilustracji i1 komiksow fantasy na podstawie opowiadan Andrzeja
Sapkowskiego. W lipcu 1992 roku w miesieczniku "Nowa Fantastyka"
ukazaty sie jego ilustracje (wraz =z informacja o planowanym
komiksie) do "Granicy mozliwosci”™  Sapkowskiego. Niecaie po:x
roku pézniey w "NF" wydrukowano list rozwscieczonego
czytelnika, Krzysztofa Korzeniaka z Krakowa. Oto jego fragmenty:

"LUDZIE KOCHANI!I! ZAKLINAM WAS NA WSZYSTKICH BOGOW KRAIN
FANTASY!I! NIE ROBCIE TEGO!!!

Nie pozwolcie =zarzna¢ "Wiedzmina' przez dobdr nieodpowied-
niego rysownika. (...) Polch (...) w og6le nie powinien bra¢ sie
za fantasy. (...) W komiksie istnieje tak wazna rzecz, jak STYL
RYSOWANIA. Nie kazdym stylem mozna rysowa¢ wszystko.

(--.) Sam jestem gotéw (i nie boje sie) podjac¢ sie adaptacji
"Wiedzmina'. Powazam sie nawet na rzucenie wywania p. Polchowi .
Co pan na to, panie Polch?"!®

Publikacja tego listu wzbudzita w srodowisku
redakcyjno-czytelniczym wiele kontrowersji oraz niesmacznych
opinii. Autor wyzwania otrzyma: nawet mato pochlebny przydomek:
"Hucpiarz'". Sprawa zakonczyia sie w drugiej poiowie roku 1993,
kiedy to skruszony Korzeniak przysitat Polchowi prywatny list z
przeprosinami .

Emocjonalny stosunek czytelnikéw do komiksu objawia sie roéow-
niez w momencie, gdy styl danego autora zostanie w sposéb nie-
prawny wykorzystany przez innego rysownika. Oto przyktad: nie-
miecki wydawca Hans Gamber opublikowatr komiks: "Alcolix"™ (autor:
Jens Jeddeloh) bedacy parodia serii "ASTERIKS" Goscinny®ego i
Uderzo. Nasladujac styl Uderzo, Jeddeloh zawar: w "Alcoliksie"
tyle scen wulgarnych 1 obscenicznych, ze sad pierwszej instancji
zakazar rozpowszechniania tego komiksu. W uzasadnieniu wyroku
znalazto sie m.in. stwierdzenie, ze "Alcolix" obraza uczucia
wielbicielil "ASTERIKSA"™. Jednak Niemiecki Sad Zwiazkowy uchyliz
ten wyrok wychodzac z zaiozenia, ze "parodiowanie czyjejs twor-
czosci nie podlega winie i nie jest karalne"™.

Jak wida¢ z powyzszych rozwazan, autor komiksow jest niemal
na cate zycie przywiazany do jednego stylu, jesli chce zaspokoi¢
gusta swoich odbiorcéw 1 swojego wydawcy. Do fenomendéw nalezy

18 Czytelnicy i Fantastyka”, w: ,,Nowa Fantastyka” 1992 nr 11, str.2
19 Czy wiecie, ze...?”, w: ,,SuperBOOM!” 1994 nr 3, str.28.
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francuski artysta Moebius, ktory potrafi narysowa¢ kazdy komiks
innym stylem, a mimo to jest rozpoznawalny.

W trakcie powyzszych wywodéw stowo 'autor'™ rozumiane byio
jako "rysownik', co w znaczny sposéb ogranicza jego znaczenie.
Komiks ma z reguiy kilku autordow - mniej lub bardziej zaangazo-
wanych w jego powstawanie. Warto wiec poswieci¢ kilka sidéw ana-
lizie wspolnej pracy rysownika ze scenarzysta, z zespoiem pomoc-
nikéw (inkerem, kolorysta, liternikiem), a takze z wydawca i1 je-
go przedstawicielami.

1.2. Wspdlpraca "'scenarzysta - rysownik™ i jej wplyw na ksztalt komiksu. Praca

zbiorowa.

Komiks jest medium operujacym giéwnie obrazem i w zwiazku z
tym opiera sie w duzej mierze na efektach pracy rysownika. Jed-
nak nawet najbardziej widowiskowe i najprzemyslniej skomponowane
rysunki niewiele znacza bez dobrego scenariusza, ktéry pozwolii-
by na osiagniecie giebi artystycznej i1 myslowej. Komiks bez sce-
nariusza bytby jedynie pustym zbiorem obrazkéw umieszczonych na
planszy (planszach) obok siebie.

"_..tytur prelekcji Macieja Parowskiego - "Kiopoty scena-
rzysty" - w tym przypadku oddaje istote gtdwnego schorzenia, na
ktore cierpi komiks polski. Brakuje dobrych lub chociazby spraw-
nych scenarzystéw, podczas gdy wysmienitych rysownikéw jest w
br6d”®*® - pisat o 111 0Ogélnopolskim Konwencie Tworcéw Komiksu
Waldemar Czerniszewski.

Zasadnicza wiekszos¢é opowiesci rysunkowych powstatych w
Polsce to komiksy autorskie, czyli takie, w ktérych jeden artys-
ta zajmuje sie zardwno strona wizualng, jak 1 narracyjna. Poje-
cie scenariusza w komiksowej publicystyce nie byio przez diugi
czas prawie w ogOle uzywane. Na okiadkach pisano jedynie: "Tekst
i rysunki:...", po czym nastepowato nazwisko autora. Pierwszym
polskim komiksem, dzieki ktéremu upowszechnii sie w swiadomosci
odbiorcow podziat na scenariusz i grafike, by:r "FUNKY KOVAL"
Parowskiego, Rodka i1 Polcha - a konkretnie pierwsza czes¢ tej
serii zatytutowana pézniej: '"Bez oddechu" (ukazywata sie w
odcinkach na tamach "Fantastyki' od listopada 1982 roku do
pazdziernika 1983 roku). Gwoli formalnosci nalezy zauwazyé, :ze
dzielenie funkcji przy tworzeniu komiksu stosowano na
polskim gruncie jeszcze przed "KOVALEM". N.p. Janusz Christa
narysowat do scenariusza Adama Kolodziejczyka historie p.t.:

2 \W. Czerniszewski, ,,Starzy mistrzowie i ,,mtodz™”, w: ,,Komiks” 1993 nr 1, str.47.
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"Kurs na Pétwysep Jork'™. Ukazywaia sie ona w latach 1979-1980
na tamach magazynu ""Relax™. Nie zyskata sobie jednak uznania na
tyle duzego, aby na jej przykiadzie mozna byto popularyzowac
zespoiowg metode Kkreowania komiksu. z kolei niemal
réownoczesnie z pierwsza czescia "KOVALA" ukazar sie w Polsce
pierwszy album Polcha z tzw. serii Daenikenowskiej? (scenariusz:
Arnold Mostowicz, Alfred GoOrny) p.t.: "Ladowanie w Andach".
Seria ta zostata napisana 1 harysowana dla niemieckiego
wydawnictwa Econ Verlag GmbH 1 za Jjego posrednictwem
przywedrowata do naszego kraju. W odczuciu niedoswiadczonych
odbiorcow sprawiata wiec wrazenie produktu nie do konca
rodzimego (pomijajac juz Fakt, ze poszczegbélne albumy ukazywatry
sie bardzo nieregularnie, nawet z kilkuletnimi przerwami) 1 w
zwiazku z tym réwniez nie mogia sta¢ sie precedensem
zastosowania wspoipracy ''scenarzysta - rysownik™ w polskiej
twérczosci komiksowej .

Obecnie za naturalny przyjmuje sie stan, kiedy komiks tworzy
dwéch autoréw: jeden uktada, segmentuje 1 ubarwia dialogami
opowiadana historie, drugi zas przekiada to wszystko ha jJezyk
obrazu, nadajac historii konkretny kszta:tt.

Wedtug analizy Wojciecha Birka wtasciwie sporzadzony scena-
riusz komiksu powinien uwzgledniac¢:

- liczbe obrazkéow (kadréow) na danej planszy,

- miejsce na planszy kadréw szczegdlnie istotnych,

- wazniejsze graficzne srodki wyrazu,

- opis kazdego kadru z wiaczeniem dialogéw, komentarzy narra-
torskich 1 onomatopej -

Wyglad i1 dokitadnos¢ scenariusza zaleza od stopnia integracji
autorskiego duetu oraz od umiejetnosci rysownika. Wojciech Birek
wyroznia kilka  form: "od scenopisu rysunkowego geshi
scenarzysta potrafi rysowac 1 wymaga od rysownika jedynie
realizacji swoich pomysiéw plastycznych), poprzez drobiazgowy
w  najmniejszych szczeg6tach scenograficznych 1 technicznych
opis kazdego kadru (Jezeli scenarzysta-skrupulant pisze dla
rysownika-debiutanta) - az do swobodnego, w miare jednak
precyzyjnego, zapisu akcji kolejnych kadréw (gdy scenarzysta na
tyle ufa wyobrazni i zawodowym umiejetnosciom rysownika, ze

zostawia mu wolna reke co do graficznej realizacji komiksu)'"?2.

1 Seria w réznych wersjach jezykowych funkcjonuje pod wieloma tytutami: ,,DIE GOTTER
AUS DEM ALL”, ,CHARIOTS OF THE GODS” (w Polsce funkcjonuje tytut ,,AIS” - od
imienia gtéwnej bohaterki), totez aby unikna¢ nieporozumien, krytycy uzywaja okreslenia ,,seria
Daenikenowska”, gdyz komiks odwotuje sie¢ do popularnych hipotez Szwajcara, Ericha von
Daenikena.

22 . Birek, ,,0d pomystu do scenariusza”, w: ,,Komiks” 1993 nr 5, 111 str. oktadki.
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Podziat funkcji przy tworzeniu opowiesci rysunkowych nieuch-
ronnie pociaga za soba pytanie: "Kto jest wazniejszy?". Innymi
stowy, wytania sie kwestia rywalizacji scenarzysty i rysownika o
autorstwo opowiadanej historii - a takze o to, czy wartos¢ ko-
miksu stanowi scenariusz, czy stworzona na jego podstawie grafika.

Janusz Christa, autor serii "KAJKO 1 KOKOSZ"™ stwierdzii pub-
licznie, ze dla niego 3/4 wartosci komiksu stanowi scenariusz. W
zwiazku z tym komiksiarzy dzieli na rysownikéw (rzemieslnikow
zdolnych namalowa¢ tylko to, co im podyktuja inni) I tworcow
(czyli prawdziwych artystow kreujacych w stu procentach swiat
przedstawiony komiksu). "lInaczej wiec oceniam reckodzieto i moz-
godziero"?® - moéwi .

Powyzszej opinii zaprzecza Bogustaw Polch twierdzac, iz nie
mozna by¢ jednoczesnie dobrym rysownikiem i dobrym pisarzem. Ge-
neralnie rzecz ujmujac, specjalizacja jest potrzebna, aby mozli-
we byio poiaczenie dziatan dwéch zawodowcdw w przekonujaca ar-
tystycznie catosé.

"Zauwazytem bardzo smieszne czasami objawy omawiania twor-
czych wtretéw" - powiedziat mi Polch. - "Na przykiad w rozlicze-
niach, ktore generalnie wskazuja, ze 3/4 honorarium bierze gra-
fik, 1/4 - scenarzysta. Pytanie - dlaczego taki podziat, a nie
inny? Jest to podziai, ktory sie utar:t w swiecie bez zadnych na-
kazéw 1 mitow. Po prostu wktad pracy proporcjonalnie w godzinach
liczony jest wielokrotnie wiekszy w przypadku tego, co rysuje
niz tego, co wymysla. Kwestia podziatu finansowego jest tego od-
powiednikiem. Natomiast przypadek, ze dwaj panowie dziela sie
"fifty-fifty", nie znaczy, =ze "fifty-fifty" pracuja. Akurat
przypadek "Ffifty-fifty", na ktéry kiedys powoiywatr sie (Jacek)
Rodek w tym celu, zeby podwyzszyé swdj ewentualny udziai, to
dotyczytr akurat dwoch pederastéw, no i coz ja mu miatem wiecej
tiumaczy¢? Takie byiy fakty. A ja tych ludzi akurat znam, bo to

byta dos¢ giosna sprawa. | tiumaczenie, ze my rowniez musimy tak
sie dzielig¢, w tym przypadku nie wchodzi w rachube.
Chociazby dlatego, ze nie jestesmy pederastami. 1 koniec
tematu™.

Przystuchujac sie rozmaitym dyskusjom poswieconym wspdipracy
i rywalizacji autorow komikséw, mozna zauwazy¢é pewng prawidio-
wosc¢: za dominacja scenarzystow opowiadaja sie przede wszystkim
scenarzysci, zas bezwzgledna wyzszos¢ rysownikéw giosza giéwnie
rysownicy.

2 \Wypowiedz wygtoszona 4 listopada 1994 roku podczas wieczoru autorskiego J. Christy w
Krakowie - spotkanie z czytelnikami byto czescia sesji popularnonaukowej ,,Komiks” (4-6. XI.
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Do wyjatkow nalezy m.in. Maciej Parowski, scenarzysta znany
przede wszystkim ze wspoipracy z Polchem, ale tworzacy réwniez
dla innych rysownikéw: Jacka Skrzydlewskiego, Krzysztofa Gawron-
kiewicza, Jarostawa Musiata. Uwaza on, iz zadaniem scenarzysty
jest wymyslanie fabuiy 1 tworzenie jej zapisow na planszy, lecz
to rysownik tworzy estetyke adekwatna do opowiadanej historii.
Estetyki tej w zaden sposOb nie da sie przekaza¢ siowami scena-
riusza®.

"Rysownik jest oidéwkiem w reku scenarzysty, scenarzysta diu-

gopisem w reku rysownika'?®

pisze Parowski. 1 dodaje
zaraz: ''Scenarzysta nie umie rysowa¢, ale wie, jak powinien
wyglada¢ dobry kadr czy plansza. Rysownik najczesciej sam nie
pisze, ale wie, Jjakie sa niezbedne skiadniki nadajacej sie
do rysowania historii. Ucza sie od siebie i nawzajem
nawracaja na swoja wiare"?.

Powyzsza sytuacja zachodzi wtedy, gdy obydwaj artysci znaja
sie od dawna i1 maja za soba wspélnie stworzone co najmniej
kilka albuméw. Tworza wtedy zgrany, rozumiejacy sie bez sidw
zespozt.

Parowski, przez analogie do filmu pordéwnuje swe zajecie do
pracy scenarzysty filmowego (ako przykztad podaje
Scibora-Rylskiego), natomiast rysownika sytuuje w miejscu rezy-
sera ("Ty Jestes Wajda"™ - méwi do Polcha. - "wiesz, co dzisiaj
trzeba zmieni¢ na planie, a ja sie na to godze, bo ufam twojemu

instynktowi"?

), a takze scenografa, operatora, charakteryzatora
i... aktoroéw.

Pisarza nieodmiennie fascynuje i inspiruje zetkniecie z ry-
sownikiem, poniewaz ten zawsze widzi w najdrobniejszych szczeg6-
tach tworzony przez siebie swiat, natomiast literat zwykle po-
przestaje na tym, ze go sobie mgliscie wyobrazi®®. Podobna
idea przyswieca Tfrancuskiemu arcymistrzowi komiksu, Moebiusowi,
ktory méwi :

"Wspbéipraca ze scenarzysta polega przede wszystkim na spot-
kaniu z innym cziowiekiem. To jest zawsze bardzo wazne._Wszystkie
osoby, z ktérymi pracowatem, stawaty sie czescia mnie, ale poza
mna. Dzieki nim dostrzegatem w sobie cos$,czego wczesniej nie
potrafitem zobaczyé¢. Scenarzysci sa dla mnie bardzo wazni. Sa

1994) zorganizowanej przez Krakowski Klub Komiksu oraz Koto Polonistow UJ w
Akademickim Centrum Kultury ,,Rotunda”.

# Powyzszy poglad M. Parowski wygtosit 4 listopada 1994 roku podczas sesji ,,Komiks” - zob.
przypis 23.

> M. Parowski, ,,Spotkanie”, w: ,,Komiks” 1990 nr 1, str. 48.

% Tamze.

2 Nieruchome kino” - wywiad z M. Parowskim, w: ,,Komiks” 1993 nr 9, Il str. oktadki.
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jJak zwierciadta, jak twércy, ale réwniez jak krytycy - ucza mnie
rozumieé¢ siebie"®.

Dwéjka zgranych ze soba artystow tworzy jakby autora
zbiorowego, w ktérego dzietach nie sposéb czasem rozréznié,
ktore elementy sa dzietem rysownika, a ktére - jego partnera.
Artystycznych duetdéw w swiecie komiksu jest mndstwo, jednak nie
wszystkim wudaio sie osiagna¢ odpowiedni stopien integracji poz-
walajacy na wzajemne zrozumienie. Do najsiynniejszych "autoréw
zbiorowych”™ naleza m.in.: duet Jean Van Hamme - Grzegorz Rosin-
ski (autorzy 19-albumowej juz serii "THORGAL™), Pierre Christin
i Enki Bilal (autorzy cyklu® "LEGENDY DNIA DZISIEJSZEGO™), a
takze Rene Goscinny i Alberto Uderzo (autorzy klasycznej
serii "ASTERIKS™).

"Literatura na swiecie” w sierpniowym numerze z roku 1974
zamiescita tekst Szymona Kobylinskiego p.-t.: "Brak dwugtosu™.
Tekst 6w traktowa:r o wspdidziataniu literata i ilustrujacego je-
go tekst plastyka. Jednak niektére z jego tez znakomicie odno-
sza sie do wspolnej pracy scenarzysty i komiksiarza. Kobylinski
pisze o tresciowym wzbogacaniu tekstu poprzez odpowiednio dobra-
ne rysunki, o interpretacji plastycznej utworu, o "dyskursie po-
miedzy pidérem a pioérkiem* . Jako przykitad podaje ilustracje
do "Alicji w krainie czarow" czy "Kubusia Puchatka', bez ktdrych
ksiazki te pozostaja niepeine, niekompletne.

"Dwugtos artystéow naprowadzajacych mysl odbiorcy w rejony
intelektualnej powagi, dojrzatosci odczuwania, wzbogaca¢ tylko

32 pisze Kobylinski. Siowa te

moze sens 1 wartos¢ dzieia
idealnie ilustruja znaczenie twbérczego zaangazowania autoréw
komiksu.

Kobylinski uwaza integralnos¢ zespoiu literat - plastyk za
rzecz najwazniejsza, gdyz jakiekolwiek modyfikacje (wspdipraca z
innym ilustratorem, etc.) powoduja u czytelnika nidosyt a dzie:to
staje sie przez to ubozsze.

Wydaje sie, =ze autor ma siusznosé, gdyz niejednokrotnie
komiksy robione przez miode, "niedotarte' zespoity sprawiaty
wrazenie pewnego niedopracowania a przy tym braku
zrozumienia miedzy autorami. Przyktadem moze by¢  komiks
“"Naréd wybrany"™ (scen.: Maciej Parowski, graf.: Jarosiaw

%8 M. Parowski, ,,Spotkanie”, op.cit.

2 Nie jestem z terazniejszosci” - wywiad z Moebiusem, w: ,,Nowa Fantastyka” 1992 nr 1, str.
20.

%0 Autor $wiadomie nie nazywa ,LEGEND...” seria, gdyz w albumach sp6tki Christin-Bilal
brak wspolnego bohatera oraz jakichkolwiek powiazan fabularnych; tacza je jedynie poruszane
problemy i zagadnienia.

3 sz, Kobylinski, ,,Brak dwugtosu”, w: ,,Literatura na swiecie” 1974 nr 8, str.27.
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Musiai), w ktérym rysownik nie zdoia:r graficznie przekazac¢
wszystkich niuansow 1 aluzji niesionych przez scenariusz. W

»33 3 komiks uznano za

efekcie autoréw posadzono o ,,niemoc twoércza
nieudany.

Na ksztait scenariusza 1 przedstawien graficznych wptywac¢
moze bardzo wiele czynnikéw. Komiks do chwili oddania go do dru-
ku pozostaje dzietem otwartym, w ktorym jeszcze cos mozna zmie-
ni¢. Czasami okazuje sie, ze jakas scena nie pasuje nastrojem do
wymowy utworu 1 trzeba ja zmodyfikowa¢. Tak staio sie na przyk-
tad ze scena na planszach 26 1 27 albumu "WIEDZMIN-Mniejsze

z10 (scen. na podstawie opowiadania Andrzeja Sapkowskiego: Ma-
ciej Parowski, graf.: Bogusiaw Polch)®. Andrzej Sapkowski
podczas autoryzacji komiksu nie zgodzii sie z interpretacja
Parowskiego 1 nakazat usuna¢ z komiksu scene , w ktdrej jego
bohaterka ptacze, gdyz ki6cito sie to =z psychologicznym
wizerunkiem tej postaci. Z kolei wydawca moze nie zgodzi¢ sie
na publikacje scen lub wypowiedzi nie odpowiadajacych jego
przekonaniom (znowu plansza 27 albumu "Mniejsze zio" - rysunek
przedstawiajacy akt seksualny w wykonaniu pary bohaterdéw
rysownik musiat zastapi¢ bardziej '"neutralnym" obyczajowo
kadrem przedstawiajacym pare zalecajacych sie kotéw. Czasem zas
sami autorzy juz po wydrukowaniu komiksu decyduja sie na
wprowadzenie lub usuniecie kilku szczeg6iow. Wystarczy poréwnac
pierwsza czes¢ przygdéd Funky®"ego Kovala, a raczej jej wersje
odcinkowa z "Fantastyki™ z wydaniem albumowym. Autorzy poprzez
wprowadzenie dodatkowych plansz oraz zwiekszenie liczby
elementow znaczacych na drugim planie mieli na celu bardziej
wyraziste ukazanie tudziez dookreslenie swiata przedstawionego

utworu. Chodziio tez o usuniecie niezrecznosci stylistycznych
pierwszej wersji, n.p.- nazwe statku kosmicznego "'SNACK"
zmieniono na '"SNAOK". Bogustaw Polch w rozmowie 2ze mna

tiumaczy: to tak: "To byt jeden z idiotycznych zartéow Rodka. Kto
to widziat , zeby statek kosmiczny nazywair sie ""ZAGRYCHA"?".
Problemy =z okresleniem autorstwa graficznej strony komiksu
pojawiaja sie, kiedy opowies¢ rysunkowa tworzona jest wediug me-
tody przemysiowej popularnej przede wszystkim w Ameryce. Metoda
ta polega na stworzeniu artystycznego studia, w ktérym grupa
specjalistow zajmuje sie grafika, kolorystyka 1 liternictwem.
Powstaty przy tym cate specjalizacje: penciller (od
angielskiego ‘"pencil” - "oidéwek') - rysownik Kktadacy na

%2 Tamze, str. 31.
% sformutowanie W. Czerniszewskiego podczas polemiki z M. Parowskim na tamach
»Komiksu” 1993 nr 7
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planszach szkic oi6wkowy, inker (od angielskiego "ink" -
"tusz') - rysownik pokrywajacy ten szkic tuszem, kolorysta - po
przetworzeniu zatuszowanych plansz na diapozytywy i blaudruki,
nakiada na tych ostatnich barwy - 1 wreszcie liternik, ktéry na
gotowe juz plansze nanosi tekst. Czasami dochodzi do giosu
réwniez "Ffinishing artist" (artysta wykanczajacy'" - ten termin
nie ma odpowiednika w Jjezyku polskim) - rysownik poprawiajacy
detale po 1inkerze, nhanoszacy swiatiocien i tzw. efekt
péicienia. Zazwyczaj jednak wykonczeniem graficznych plansz
zajmuje sie autor zatuszowanych rysunkow.

Przy takim roziozeniu pracy trudno jest wskaza¢ jednego,
konkretnego autora, dlatego tez w wydaniach zeszytowych i albu-
mowych  wymienieni sSa wszyscy rysownicy. Prezentacja artystow
odbywa sie zwykle na stronie tytutowej komiksu. Jesli zas
wydawca zdecyduje sie  wydrukowac czyjekolwiek nazwisko na
oktadce, to zazwyczaj w gre wchodza jedynie autorzy scenariusza
oraz szkicow oidéwkowych. Ci ostatni z reguty uwazani Sa za
twércow strony graficznej komiksu. Cho¢ zdarzaja sie wyjatki.

W  kwartalniku "MEGA MARVEL"™ 1/94 przedstawiono historie z
cyklu "GHOST RIDER", do ktérej szkice zrobit niejaki Javier Sal-
tares, natomiast tusz poiozyt rysownik Mark "TEX" Texeira. | to
jego wtasnie wymienia sie jako autora komiksu. Wediug informacji
Arkadiusza Wroblewskiego z wydawnictwa TM-SEMIC Saltares by: je-
dynie pencillerem, ktéremu zlecono kompozycje kadrdéw i uiozenie
ich na planszy wedtug scenariusza®.

Wydawnictwo TM-SEMIC w Wydaniu Specjalnym 1/94 opublikowato
historie: "BATMAN - Miecz Azraela', gdzie jako autordw rysunkoéw
wymieniono roéwnorzednie Joego Quesade i1 jego inkera, Kevina No-
wlana. Zdarza sie wiec, =ze rysownik tuszujacy moze sta¢ sie
rzeczywistym wspoiautorem komiksu (nota bene: mozna domniemywac,
iz jedna z przyczyn, dla ktérej nazwisko Nowlana pojawiio sie
na oktadce "Miecza Azraela', byt fakt, iz rysownik ten zdobyz
sobie uznanie Jako samodzielny autor. W Polsce mozna
obejrze¢ jego odcinkowy komiks "SCION" do scenariusza
George®a Caragonne®a rysowany dla magazynu ''Penthouse Comix').

Przy proébach przenoszenia metody amerykanskiej w realia eu-
ropejskie 1iInker z reguiy staje sie "narzedziem" autora siuzacym
jedynie umozliwieniu reprodukcji jego rysunkéw. Podobnie rzecz
sie ma z kolorysta i1 liternikiem.

Jedyna, jak dotad, préba =zastosowania powyzszej metody w
Polsce miata miejsce w latach 1993-1994 przy tworzeniu albuméw z

% zob. ,WIEDZMIN - Mniejsze zto”, w: ,,Komiks” 1993 nr 10, plansze 26- 27.
% Rozmowa z autorem pracy (6 listopada 1994 roku podczas sesji ,,Komiks”).
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serii  "WIEDZMIN" dla wydawnictwa Proészynski i S-ka. Na
przyktadzie albumu "WIEDZMIN - Geralt" przedstawiony zostanie
ponizej proces powstawania komiksu. Oceniony zostanie rowniez
wpiyw, jaki na utwér wywiera kazda z pracujacych nad nim oséb.

W grudniowym numerze "Fantastyki"™ z roku 1986 ukazaio sie
nadestane na konkurs literacki opowiadanie Andrzeja Sapkowskiego
p-t.:"Wiedzmin". Na podstawie tegoz opowiadania w 1993 roku Ma-
ciej Parowski napisat dla wydawnictwa Prészynski i1 S-ka scena-
riusz komiksu.

0 wpiywie Sapkowskiego na "WIEDZMINA"™ mowa byta juz wczes-
niej. Teraz pora zaja¢ sie rysownikiem i jego pomochikami .

Na podstawie scenariusza Parowskiego Bogustaw Polch naryso-
wat plansze w "oidwku', ktére w miare powstawania przekazywaz
inkerowi .

Inker (autor niniejszej pracy) mial za zadanie pokry¢ oxow-
kowe szkice tuszem.

""'Szczerze méwiac inker nie jest mi potrzebny jako kreatywny
wspotpracownik, a jedynie jako rysownik pomagajacy pokry¢
okreslona przestrzen rysunku czernig"?®
wiadzie dla "Komiksu". Mimo powyzszej wypowiedzi doswiadczony
rysownik pozwolit 1inkerowi na nieco indywidualnej ekspresji a

- przyznat autor w wy-

nawet w pewnym momencie wprowadzit do komiksu jeden z wymyslo-
nych przez niego szczeg6iow znaczacych (o szczegdtrach znaczacych
mowa bedzie w rozdziatach IlIl i IV niniejszej pracy), co przy
tego typu wspbipracy nie zdarza sie zbyt czesto.

Po zatuszowaniu plansz przez inkera Polch pracowat nad nimi,
aby, jak méwi, "zostawi¢ swoje odciski palcow', to znaczy usunac
wszystkie widoczne ‘'nadprogramowe' $lady, jakie pozostawit po
sobie inker oraz wprowadzi¢ kilka poprawek i uzupeinien.

"To jest zboczenie zawodowe. Dopdki gtos, ktory siedzi we
mnie gteboko, a pozostaje mi nie znany, nie powie - Wystarczy,
trzeba odda¢ plansze - to nie porzucam pracy. Nie zdarzyio mi
Sie usiysze¢ tego giosu, zanim nie posiedziatem nad kazda plan-
sza dostarczona przez inkera™? .

Kiedy =zatuszowane plansze osiagnety juz ksztait pozadany
przez artyste, sporzadzono z nich blaudruki (niebieskodruki) i
przezroczyste slajdy czyli diapozytywy (na marginesie warto do-
dac, ze tym etapem produkcji zajmuje sie wspdipracujacy z
firmag Proészynski 1 S-ka pracownik naukowy Wydziatu Geografii
Uniwersytetu Warszawskiego).

Swieze blaudruki trafiity do kolorystki. Zostaia nig pani Da-

% Linia zycia ciagnicta tuszem” - wywiad z B. Polchem, w: ,,Komiks” 1993 nr 10, str. 49.
37 .
Tamze.
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nuta Polch, zona autora. Podobnie, jak inkerowi, rysownik pozwo-
lit jejJ na pewne przejawy indywidualnej ekspresji. W przypadku
kolorystki byto to o tyle ryzykowne, ze jej wyobrazenia barw ko-
miksu mogty odbiega¢ od wyobrazen i1 intencji autora, nie méwiac
o mozliwosci zakidcenia kompozycji kolorystycznych.

“"Nie mam czasu na pokazywanie palcem, co jak pomalowadé™ -
powiedziat mi Bogusitaw Polch. - "Opisuje nastroje, ktére winny
dominowa¢. Ustalam kolorystyke ubioru bohatera a reszta to zy-
wiot 1 wyczucie. A przez wyczucie rozumiem harmonie barw. To
jest oczywiscie kwestia intuicyjna. Owszem, zdarzaja Sie niepo-
rozumienia... ktoére sie koryguje. Ale z pewnoscia nie pokazuje
palcem. Nie mam, powtarzam, na to czasu".

"Trzeba wyraznie zakresli¢ granice wspdipracy' - stwierdzi:
z naciskiem artysta. - '"Zaréowno inker, jak i kolorystka musza
wiedzieé, czego sie po nich moge spodziewaé. Nie znaczy to, ze
nie jestem otwarty na inicjatywe =z ich strony. Wprost
przeciwnie - zwtaszcza, jesli bedzie to korzystne dla komiksu™.

"WIEDZMIN" jest pierwsza seria w Polsce rysowana z podziatem
na autora i jego pomocnikéw - 1 w zwiazku z tym mozna byio sobie
pozwoli¢ na pewne odstepstwa od przyjetej formuty. Dlatego tez
inker i1 kolorystka - osoby peiniace funkcje ,,narzedzi” miaty
Szanse wykazac¢ sie wyobraznia i ciekawymi pomystami.
Podejrzewa¢ mozna, ze amerykanski system upowszechni sie nha
naszym rynku, role pomocnikow autora zostanag znowu
ograniczone do peinienia funkcji ""narzedzi.

W nieco gorszej sytuacji znajduje sie liternik. W przypadku
"Geralta" by: nim Wojciech Frajs, ktéry pracowatr juz przedtem
dla pisma "Komiks"™ wpisujac polskie przektady w "dymki" komiksow
zagranicznych. Na potrzeby "WIEDZMINA'" zmuszony by: upodobnié
swO0j charakter pisma do liter, jakie w swoich komiksach stawia
Polch. Jedyne przejawy indywidualnosci, na jakie moze sobie poz-
woli¢ liternik, zaistnie¢ moga przy wpisywaniu w "dymki'" onoma-
topej typu ""z.UBUDU™.

Do o0s6b majacych wpiyw na powstajacy komiks zaliczy¢ nalezy
wydawce (0 czym byta wczesniej mowa) oraz jego przedstawiciela w
osobie redaktora naczelnego pisma "Komiks', Waldemara Czerni-
szewskiego. Do obowiazkédw redaktora nalezy m.in. kontrola teks-
téw w "'dymkach' (zardéwno pod wzgledem poprawnosci jezykowej, jak
tez merytorycznej i obyczajowej), ale przede wszystkim prowadzi
on mediacje miedzy autorami a wydawca. Wskutek dos¢ niejasnego
statusu komikséw drukowanych w *"Komiksie', dochodzi nieraz do
gwartownych wymian zdan. Rysownicy uwazaja, ze ich utwory to
autonomiczne albumy, w zawartos¢ ktoérych nikt nie ma prawa
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ingerowa¢. Wydawca, Zbigniew Sykulski, jJest natomiast zdania,
zeé Sa to historie publikowane w jego czasopismie i w zwiazku
z tym czuje sie uprawniony do pewnego stopnia wspotautorstwa.
W sytuacji, kiedy komiks moze mie¢ kilku réznych autoréow (w
tym roéwniez osoby tytuil autora sobie uzurpujace), rysownicy co-
raz czesciej decyduja sie na publikowanie historii w peini au-
torskich, stworzonych od poczatku do konca przez nich samych.
Tak na przyktad postapi: francuski artysta Enki Bilal. Po dtu-
giej 1 owocnej pracy ze scenarzysta Pierre"em Christine (cykl
"LEGENDY DNIA DZISIEJSZEGO™) narysowat do wiasnego scenariusza

trylogie: "Targowisko niesmiertelnych', "Kobieta-putapka'™ i
“"Zimny rownik'". Komiksy te, jak twierdza Kkrytycy, stanowia
“summe twdérczych doswiadczen Bilala i najpeiniejsza

ekspresje jego wyobrazni'®.

Podobnie w Ameryce coraz wiecej rysownikéw wygrywa z wydaw-
cami boje toczone o publikacje autorskich opowiesci rysunkowych.
N.p. najbardziej znane w Polsce historie Todda McFarlane"a:
“"Torment™ (Cierpienie) 1 "Maski™ powstaty wediug jego wtasnego
scenariusza. Warto zauwazyé, ze artysta skorzystatr jedynie z us-
tug kolorysty, Gregory®ego Wrighta, co w znacznym stopniu wzmog-
10 "autentycznos¢'™ jego rysunkoéw.

Najbardziej radykalna postawa wykazatr sie rysownik Barry
Windsor-Smith tworzac niezwykle popularny komiks "Weapon X" bez
wspétudziatu jakichkolwiek pomocnikéw. Dzieki temu siawa tworcy

"39 spiywa dzis wyiacznie na niego.

"periy komiksu swiatowego

Mozna sadzié¢, iz jJest to poczatek nawrotu do tradycyjnej
formuty: "jeden +tytu:r - jeden autor', ktdra jeszcze niedawno
uwazano za  przezytek. W  dobie dyktatury  wydawcow i
"uprzemysiowienia'" grafiki komiksowej moze by¢ to bardzo ciekawa
odmiana. Jednak nawet w przypadku komikséw nie-autorskich udziaz
wszystkich "wspoirtworcow”™ razem wzietych w powstawaniu albumu
(zeszytu, etc.) stanowi tylko marna czes¢ udziaiu rysownika,

ktory - jak stwierdzii Enki Bilal - zawsze ma ostatnie siowo®’.

1.3. Syntetyczny wizerunek autora. Kontakt z odbiorca poprzez dzielo.

Poprzedni podrozdzia:r zakonczyio stwierdzenie Enkiego Bila-
la, w mysl ktdérego scenarzysta wsportworzy komiks (a rzesza osoéb
usiiuje wywrze¢ na utwér swoj wpiyw), ale ostatnie siowo ma
zawsze rysownik. Dlatego tez w powszechnej opinii za autora ko-

%8 W. Birek, ,,Enki Bilal”, w: ,,Nowa Fantastyka” 1991 nr 3, str. 53-54.
¥ Sformutowanie A. Wréblewskiego - kwartalnik ,,Mega Marvel” 1994 nr 4, 11 str. oktadki.
0 M. Parowski, D. Malinowska, ,,Orwellowskie pejzaze”, w: ,,Komiks” 1991 nr 6, I str. oktadki.
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miksOw uwaza sie przede wszystkim autora strony graficznej zwa-
nego pospolicie "komiksiarzem'.

Maciej Parowski w artykule 'Spotkanie™ probuje przedstawic¢
wzorcowy, syntetyczny portret artysty - rysownika komikséw. Jest
to swoisty repertuar Kilku najwazniejszych cech jakimi odznacza-
Ja sie komiksiarze:

- sa Tetyszystami 1 kolekcjonerami - "kochaja sie w przedmiotach
i ksztairtach"*;

- ogladaja natogowo telewizje - bardzo czesto przy wyiaczonej
fonii, koncentrujac sie jedynie na obrazie, montazu 1 ujeciach;
- maja ulubionych rysownikéow, ktérych wpiyw na siebie prébuja
zamaskowac ;

- maja rysownikéw - przyjacio:r (i rywali jednoczesnie), z ktory-
mi tocza nieustanny wyscig;

- "sa doskonatymi poganami''*?

- dostrzegaja jedynie rzeczy i po-
wierzchnie rzeczy (w rzeczywistosci 1 na rysunkach innych);

- Sa smakoszami, cho¢ nie naduzywaja jedzenia;

- stronia od natogéw - korzystaja jedynie z "eleganckich" uzywek
('czysta moze was poczestowaé poeta, prozaik piwem - od
komiksiarza spodziewajcie sie najlepszej whisky, ginu, koniaku,
Martini, badz drinka, do ktérego wytrzasnie skads cytrynowy sok
Lime®a"*);

- namietnie stuchaja muzyki - z reguty dobieraja akompaniament
do rodzaju rysowanego komiksu;

- znaja sie na kobietach - na 1ich fryzurach, modzie,
kosmetykach, aby méc w nie wyposazy¢é rysowane przez siebie
bohaterki .

"Syntetyczny portret komiksiarza to wizerunek faceta pochy-
lonego nad plansza, ze siuchawkami w uszach. Przed nim na wisza-
cym kilimie kilka fantazyjnych sztyletéw, obok w giebi pokoju
wiaczony telewizor, a na stole w zasiegu reki popielniczka z
tlacym sie camelem i figurka gtéwnego bohatera (ktdérego rysownik
wiasnie szkicuje), wykonana wiasnorecznie z modeliny tak, aby
mozna ja byto zwazy¢ w dioni i1 obejrze¢ wszystkie mozliwe profi-
le. A kiedy rysownik ktadzie sie spaé, obok przy wezgiowiu
zostawia kartke i otéwek - moze cos wpadnie w ostatniej
chwili nim przyjda sny"*.

Parowski w tymze artykule w odniesieniu do rysownika uzywa
nawet siowa ‘'‘czarodziej'. Powotuje sie przy tym na esej

Thierry"ego Smolderna: "Komiks i prawa péitkula" dowodzacy, ze

1 M. Parowski, ,,Spotkanie”, op.cit., str. 49.
*2 Tamze.
* Tamze.
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artysci komiksu podczs jego rysowania pograzaja Sie w specyficz-
nym transie nie poddajacym sie analizie. Zwtaszcza, jesli pracu-
Ja na wiasna reke, nie obciazeni krepujacym ich scenariuszem.

"Giraud /prawdziwe nazwisko Moebiusa - K.L.Ch./ (...) wyzna-
je, ze podczas trwania transu artysta zyje w jakim$ innym sta-
nie, prawie nie do zniesienia, ktory nadaje pozniej rysunkowi
zniewalajaca moc. Jestem na przedstawieniu - méwi - na ktorym
papier jest sceng"*.

Smoldern przytacza teze pani doktor Betty Edwards, wyktadow-
cy California State University, ktéra podjeta proébe
interpretacji takiego stanu. Doktor Edwards opierajac sie ha
rozréznieniu zadan poznawczych dwu pétkul ludzkiego mézgu, do
ktorego doszed: neurobiolog Roger Sperry (lewa poétrkula
odpowiada za werbalizacje mysli, prawa prowadzi roéwnolegie
mysli niewerbalne) skoncentrowata sie na istnieniu dwu typow
swiadomosci o réznych mozliwosciach. "Swiadomose lewej porkuli™
jest analityczna, werbalna. "Swiadomosc  prawej potkuli™
postrzega i1 pojmuje obrazy caiosciowo. To w prawej poikuli
dokonuja sie wszelkiego rodzaju uniesienia estetyczne i
mistyczne.

Betty Edwards twierdzi, ze komiksiarze podczas rysowania
“"zanurzaja sSie w innej swiadomosci. Znajduja sie w stanie unie-
sienia, jednocza sie ze swoja praca, zdolni sa pojmowaé sprawy i

zaleznosci, ktérych normalnie nie postrzegaja"*. Innymi siowy,

ze "swiadomosci lewej porkuli™ przemieszczaja sSie Ww obszar
"swiadomosci potkuli prawej'. To przemieszczenie wywoiuje u nich
stan podobny transowi .

Thierry Smoldern uwaza, ze czytelnicy komikséw réwniez dys-
ponuja dwiema swiadomosciami. Lewa péikula zajmuje sie lekturg
"dymkow™ 1 deszyfracja znakow graficznych. Pérkula prawa pomaga
uktada¢ czytelnikowi obrazy w jednolity strumien tworzacy z nich
precyzyjnie skonstruowany wszechswiat, czasoprzestrzen. To wtas-
nie wspoéidziatanie obydwu p6éikul umozliwia jednoczesne '‘czytanie
- ogladanie" dymkéw i obrazkéw. Bardzo ciekawie (cho¢ w sposdéb
przemetaforyzowany) okreslit ten typ percepcji Zygmunt Katuzyn-
ski w artykule ""Moja Ania': “mianowicie , tekst sie OGLADA, zas
rysunki sie CZYTA”%.

Dzieki istnieniu dwéch  typow  swiadomosci zaréwno u
autora-nadawcy, jak i u czytelnika-odbiorcy, przekaz miedzy nimi
jest mozliwy 1 nierzadko zachodzi w obie strony.

* Tamze, str. 49-50.
> Th. Smoldern, ,,Komiks i prawa pétkula”, w: ,,Komiks” 1989 nr 2, str. 36.
% Tamze, str. 37.
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Autor poprzez tworzenie i burzenie konwencji (plastycznych,
narracyjnych, etc.) tworzy swéj indywidualny jezyk, ktory dopa-
sowuje do regutr Jjezyka komiksu jako gatunku sztuki. Zaprasza
czytelnika do wsp6lnej zabawy, do tropienia sladéw, ktdére pozos-
tawit dla niego w utworze. Slady te wykraczaja poza ramy swiata
komiksu odnoszac sie bezposrednio do rzeczywistosci pozakomikso-
wej, w ktorej zyja obydwaj - nadawca i odbiorca®.

Istnieja komiksy przeznaczone wytacznie dla okreslonej grupy
czytelnikéw 2z powodu nasycenia ich tresci znakami zrozumiaiymi
jedynie dla o0s6b o podobnym doswiadczeniu i bagazu lektur, co
autorzy. Modelowe przykiady takich komikséw to: ‘'Larkis -

w49

Pierwsza smier¢ (scenariusz: Wiktor zwikiewicz 1 Jacek Rodek,

grafika: Andrzej Nowakowski) drukowany w odcinkach w
"Fantastyce” 1 '"Nardd wybrany" (scenariusz: Maciej Parowski,
grafika: Jarostaw Musiat) drukowany réwniez w odcinkach w ""Nowej
Fantastyce". Komiksy te peine sa aluzji do utworéw opublikowa-
nych w obydwu tych pismach (zjawisko to zostanie oméwione pei-
niej w rozdziale 1V), co powoduje ich hermetycznos¢ i brak zain-
teresowania wsrod ludzi spoza srodowiska pisarzy i czytelnikow
preferujacych fantastyke.

Oto fragment listu czytelnika "Nowej Fantastyki' oceniajacy
aluzje Parowskiego do zycia redakcyjnego w "‘Narodzie wybranym':

"Sadze natomiast, ze zbytnia dostownosé w pokazywaniu Wasze-
go swiatka redakcyjnego, Waszych sympatii 1 antypatii (...) ra-
czej komiksowi zaszkodziia. Prosze wybaczyé¢, ale nie jestescie
gwiazdami miary Hollywoodu, aby niedyskrecje z waszego zycia i
pracy mogty zainteresowa¢ szerszy krag" (Feliks Szymusiak, Pie-
kielnik)*.

Mozna pokusi¢ sie 0 domniemanie, ze scenarzysci obydwu
komiksow, Parowski i Rodek, chcieli - kazdy na wtasny
rachunek - powtdrzy¢ sukces, jakim stato sie stworzenie serii
o Funkym Kovalu. Komiks ten, jak zaden przed nim w Polsce,
nastawiony byt na kontakt 1 dialog z czytelnikiem poprzez

wplatanie w swiat utworu "odnosnikéw" do rzeczywistosci
pozakomiksowej. Jednak w wiekszosci byiy to ‘odnosniki™
dotyczace wielu dziedzin zycia (n.p. sprzet audiowizualny

firmy “Unitra " w XXI wieku, miasteczko Twinducks jako aluzja

41 7. Katuzynski, op. cit.

8 Czytelnik oceni¢ moze dokonania autora wysylajac listy do wydawnictwa (lub do redakcji
pisma, na tamach ktérego ukazuje sie komiks) ewemtualnie wypowiadajac si¢ krytycznie lub
afirmujaco podczas wieczoru autorskiego, uroczystosci promocyjnej nowego albumu, etc. (w
Polsce tradycje takich spotkan nie sa prawie w ogdle rozwinigte)

9 Z racji, ze zamiast planowanego serialu powstat tylko jeden komiks, ,Larkis” nie jest
tytutem serii i dlatego nie zostat wyrdzniony wersalikami.
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do serialu ""Miasteczko Twin Peaks'™, twarze powszechnie znanych

politykéw) podane dyskretnie, na drugim planie. Byty
oczywiscie nawiazania do "Fantastyki', jak i do o0s6b samych
autorow, ale nigdy nie wysunety sie one przed warstwe
tresciowa - w odréznieniu od ‘Larkisa" i "Narodu...".

Ponadto obydwa te komiksy powstaiy po ukazaniu sie pierwszej
czesci "KOVALA" p.t.: "Bez oddechu"™ i ''smaczki'™ w nich zawarte
sprawity juz wrazenie wtérnosci, wytarcia konwencji.

Wiele przestanek wskazuje jednak na to, ze moda na wizerunki
0os6b znanych przezyje swOj renesans - 1 to za sprawa autoroéw,
ktorzy wprowadzili ja do polskiego komiksu po raz pierwszy. Mowa
o] adaptacji opowiadan Andrzeja Sapkowskiego, czyli serii
"WIEDZMIN". Uwazny i doswiadczony czytelnik dostrzeze w tym -

robionym bardzo serio - komiksie wiele znakéw wprowadzonych "'z
przymruzeniem oka'" przez Macieja Parowskiego i Bogustawa Polcha
(n.p. szaleni i1 zIli czarownicy z komiksu '"Mniejsze zio" sa
zastanawiajaco podobni do politykow ze Zjednoczenia
Chrzescijansko - Narodowego), ktdére jednak w niczym nie
zaki6caja nastroju ani wymowy dziei.

"Z komiksem jak 2z flirtem - jest smaczny, kiedy chca obie

51 _ pisa:t Maciej Parowski. Stwierdzenie to mozna poprzec

strony
przykiadem: jeden z bohaterow pierwszego komiksu o wiedzminie -
"Droga bez powrotu™ - jest z zawodu kowalem. Piszac scenariusz
tego komiksu Parowski popeinit mata pomyike. Majac za soba trzy
albumy 2z serii "FUNKY KOVAL'", zamiast "kowal', czysto odruchowo
napisai:"Koval'”. Bogustaw Polch potraktow: to jako swietny po-
myst 1 obdarzy: komiksowego kowala twarza (nieco tylko przemo-
delowang) doskonale znanego czytelnikom komandora Kovala. Jak
zostaio to odebrane, niech swiadczy relacja Waldemara Czerni-
szewskiego z 111 Ogélnopolskiego Konwentu Twércow Komiksu w zo-
dzi:

"_..kiedy na przedstawionych w todzi planszach apokaliptycz-
ni  jezdzcy Sapkowskiego pytaja wiesniakow: "Ktory to kowal?",
publicznosé podejmuje dialog, odpowiadajac: “'Wiadomo, Funky!™2.

"W  jezyku komiksu nie ma miejsca na ekspresje cech nadawcy"
- pisat w 1979 roku Sergiusz Sterna-Wachowiak. Czas pokazat, ze

powyzszy poglad nalezy jak najszybciej zrewidowacé.

%0 Czytelnicy i Fantastyka”, w: ,,Nowa Fantastyka” 1993 nr 8, str. 2.
51 M. Parowski, ,,Komiks i my”, op.cit., str. 64.

j&111]

52 \W. Czerniszewski, ,,Starzy mistrzowie i ,,mt6dz””, op.cit., 11l str. oktadki.
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ROZDZIAL |1
Narracja i przekaz werbalny
2.1. Komiks jako "'jednosé ikono-lingwistyczna™.

Niniejszy rozdziat poswiecony bedzie roli jezyka w komiksie
oraz zagadnieniom zwiazanym z komiksowa narracja. Przy pewnym
uproszczeniu mozna by rzec, iz ponizsze uwagi dotyczyé¢ beda
dziatalnosci scenarzysty, podczas gdy rozdziat nastepny trakto-
wa¢ bedzie o dziatalnosci rysownika.

Aby unikna¢ réznego rodzaju nieporozumien, nalezy najpierw
poswieci¢ nieco uwagi naturze samego medium. Punktem wyjscia
niech bedzie pytanie: dlaczego pewne historie opowiadane sa
wiasnie w komiksach? Wojciech Birek, jeden z najlepszych w Pol-
sce teoretykéw i krytykéw komiksu, w referacie: "Uwagi o pow-
stawaniu komiksu™ zawari taka oto mysl: ""Jezeli ja, jako autor,
chce narysowa¢ komiks, to znaczy, ze chce opowiedzie¢ taka
historie, ktora najlepiej da sie przedstawi¢ w komiksie. Znaczy
to Innymi siowy, ze estetyka i1 srodki wyrazu typowe dla komiksu
beda najlepsze do opowiedzenia mojej historii"®*. Prawdziwos¢
tej tezy 1ilustruje fakt, =ze prawie wszystkie filmowe 1lub
powiesciowe adaptacje opowiesci rysunkowych  okazaity sie
nieudane®. To, co przekonywaio i urzekaio w komiksie, znikato
bezpowrotnie po przeniesieniu historii na ekran badz na karty
ksiazki. Podobnie nie przekonuje odbiorcow wiekszos¢ komiksowych
adaptacji utworéw Filmowych i literackich. Kazde medium ma
wtasne cechy dystynktywne, nieprzetiumaczalne na jJezyk innego
przekaznika.

Bardzo czesto spotka¢ sie mozna z biednym przekonaniem, :ze
komiksy to albo seria obrazkéw obdarzona tekstem, albo zilustro-
wany seriag obrazkéw tekst literacki (na tej podstawie do niedaw-
na za jeden z pierwszych - i jeden z lepszych - polskich komi-
ksé6w uwazano "Przygody Kozioika Matoika'). Innymi siowy uwaza
sie, ze jeden z dwéch zasadniczych skitadnikédw komiksu -
stowo badz rysunek - musi dominowa¢. Jest rzecza bezsporna, iz

> Referat wygtoszony zostat 4 listopada 1994 roku podczas krakowskiej sesji ,,Komiks”.

> Istnieje, oczywiscie, kilka wyjatkow (m.in. ,,Batman” i ,,Powr6t Batmana” w rezyserii Tima
Burtona). Jednak filmami tymi rzadza raczej reguty kina niz komiksu. Dlatego wiasnie sa to filmy
udane.
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istnieja utwory o charakterze literacko - graficznym, w ktérych
dany rodzaj kodu przewaza, jednak nie sa to komiksy w
doktadnym tego stowa znaczeniu. We wszystkich definicjach
komiksu podkresla sie roéwnorzednos¢ tekstu i1 grafiki jako
znakdéw tworzacych nowa, samoistna caiosc.

"Dla potrzeb niniejszej analizy zaktada sie, 1z dopiero ca-
r0s¢, Jaka jest komiks (tzn. tekst siowny i1 tekst ikoniczny) to
znak autonomiczny, natomiast siowo i obraz to znaki nieautono-

miczne, funkcjonalne i podporzadkowane owej catosci'®®

pisze
Ryszard Przybylski w artykule "Swiat komiksu”. Z kolei
Krzysztof Teodor Toeplitz formutujac definicje gatunku w
ksiazce ''Sztuka komiksu" podkresla ''szczegbélna forme graficznego
powigzania rysunku i1 tekstu literackiego"™ okreslajac ja jako
"jednos¢ ikono-lingwistycznag'®®.

Istotna rzecza przy omawianiu zagadnien narracji komiksowej
jest okreslenie relacji 1aczacych ten gatunek z innymi mediami.
Krystyna Kuliczkowska w niezbyt udanym tekscie: "W obrazkowym
mikroswiecie™ stosuje metode odnajdywania  podobienstw i
analogii: "Miejsce komiksow jako pewnej dziedziny twérczosci
(...) jest dos¢ skomplikowane, gdyz znajduje sie ona jak gdyby
na przecieciu wielu innych dziedzin: filmu, zwitaszcza
rysunkowego, ale takze kina niemego (...). Sama idea diugo
ciagnacych sie serii w odcinkach wiagze sSie 2z powiescia
odcinkowa; przejety te role seriale telewizyjne. Wyrazne sa
takze pokrewienstwa z formami dramatycznymi: akcja, dialog"® .

Z kolei Pierre Couperie, francuski teoretyk komiksu i redak-
tor naczelny magazynu "PHENIX", w cytowanym przez Ryszarda Przy-
bylskiego artykule: '"Antecedents and Definition of the Comic
Strip"” preferuje dobér cech odrézniajacych komiks od innych me-
didw: "Komiks to opowies¢ sktradajaca sie z obrazkéw rysowanych
przez jednego lub wielu artystéw (w ten sposob mozemy
wyeliminowa¢ z rozwazan kino lub powies¢ w fotografiach), obraz-
kéw statycznych (w opozycji do animowanego filmu), wielokrotnych
(w opozycji do ryciny) 1 zestawionych obok siebie (w opozycji do
ilustracji lub graficznej opowiesci)"®.

Komiks jako osobne medium wyksztaicit wiasny jezyk, wiasna
estetyke 1 wtasne srodki wyrazu. W odniesieniu do tego gatunku

% R. Przybylski, ,Swiat komiksu”, w: ,,Sztuka” 1978 nr 2/5, str. 19.

% K.T. Toeplitz, ,,Sztuka komiksu”, Czytelnik, Warszawa 1985, str. 40.

¥ K. Kuliczkowska, ,W obrazkowym mikroswiecie”, w: , Literatura na $wiecie” 1974 nr 8,
str.44.

%8 R. Przybylski, ,,Swiat komiksu”, op.cit., str. 21. - za artykutem P. Couperie ,,Antecedents and
Definition of the Comic Strip”, w: ,,GRAPHIS” (nie ,,GRAPHICS”, jak btednie podaje
Przybylski) 1972/73 nr 159.
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przestaja obowiazywa¢ tradycyjne zasady przyjete dla innych me-
diow. Wiele cennych uwag Rudolfa Arnheima dotyczacych komponowa-
nia 1 percepcji dzie:r malarskich traci waznos¢ w konfrontacji
z komiksem. Typologia Franza Stanzla wyznaczajaca sposoby
narracji literackiej jest bezradna wobec nowych, nie
istniejacych w literaturze sposobow narracji komiksowej .
Selekcja negatywna Pierre®"a Couperie jest niewatpliwie siuszna,
lecz pamieta¢ nalezy, iz komiks mimo swej odrebnosci wykazuje
wiele cech wspélnych =z innymi mediami (wymienita je
Kuliczkowska). Przy opisywaniu jezyka komiksu zwraca sie uwage
na ow szczegolny konglomerat podobienstw i roznic. Podobienstwa
stuza lepszej orientacji badacza i czesciowemu zastosowaniu
wyksztarconego przy innych okazjach aparatu pojeciowego.
Réznice staja sie przedmiotem giebszych analiz 1 weryfikacji
ustalonych pogladéw. Nie sposdéb rozpatrywac w oderwaniu
podobienstw 1 réznic pomiedzy komiksem a innymi mediami.

Nie wolno réwniez rozpatrywa¢ roli siowa w komiksie w oder-
waniu od rysunku - i vice versa. Kazda analiza musi by¢ prowa-
dzona ze swiadomoscia, ze zarowno tekst literacki, jak tez iko-
niczny nie stanowia koddéw samoistnych 1 znaczenie kazdego z nich
materializuje sie dopiero w zetknieciu z kodem dopeiniajacym ca-
tos¢.

W niniejszej pracy, mimo strukturalnego podziatu, "przekaz
werbalny" i "przekaz niewerbalny' nie beda rozpatrywane osobno,
gdyz po prostu nie jest to mozliwe. Kazdy typ przekazu analizo-
wany bedzie w kontekscie "wspOipracy' z drugim przekazem. Tylko
taka metoda umozliwi ogarniecie jezyka komiksu jako integralnej
catrosci, na ktdérej tle rozpatrywane beda poszczegdlne jej skiad-
niki.

2.2. Sposoby werbalnej narracji komiksowej.

Dla potrzeb niniejszych rozwazan przez siowa '‘werbalna nar-
racja'" rozumie¢ nalezy siowny komentarz towarzyszacy obrazkom.
Dla odréznienia od kwestii wypowiadanych w "dymkach"™ komentarz
6w najczesciej bywa umieszczany poza komiksowym kadrem. Jezeli
znajduje sie wewnatrz niego, to zazwyczaj oddzielany bywa od ry-
sunku ramka sugerujaca autonomicznosé tekstu.

Za reprezentatywny dla komiksu przyjmuje sie minimalny
udziat narratora w prezentacji wydarzen. Komiks jako medium wi-
zualne opiera sie przede wszystkim na obrazie. Tekst stowny pod-
dany jest maksymalnej redukcji. W efekcie komentarze narratora
zostaja ograniczone do krotkich, najczesciej jednowyrazowych
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rownowaznikow zdan typu: "Weem!._.", "Nagle!...",
"Tymczasem...", "1200 metrow dalej..." 1lub "Nastepnego
dnia...". Niemal wszystkie tego rodzaju wtracenia to
najbardziej podstawowe, odarte z wszelkich ozdobnikéw

stylistycznych informacje pomagajace umiejscowi¢ wydarzenia w
czasie 1 przestrzeni. Warto zauwazy¢é, ze prawie bez wyjatku
kornicza sie one wielokropkami stanowiac jakby urwane poczatki
zdan, ktorych zakonczenia - cO sugeruja autorzy - czytelnicy
maja przed oczami na obrazku. 0Od talentu twdércéw komiksu
zalezy, czy przejscie (w obrebie jednego =zdanial!) od tekstu
stownego do tekstu ikonicznego dokonuje sie ptynnie, czy tez
towarzysza mu zakiécenia.

W miare rozwoju jezyka komiksu zaczeto rozszerza¢ komentarz
narratorski do catych zdan, a wkrotce tez - do niemal:ze
literackich sekwencji. Z artystow znanych w Polsce rekord pod

tym wzgledem pobit francuski rysownik Enki Bilal, ktdéry otworzyt

autorski album “Targowisko niesmiertelnych"”  tekstem, ktory
zajaiby kilka stron znormalizowanego maszynopisu®’. Ciekawe,
ze narracja "'literacka" wystepuje zazwyczaj przede

wszystkim w prologu 1 epilogu komiksu. W trakcie akcji
nastepuje zwrot ku "tradycyjnemu', lakonicznemu komentarzowi .

Niektorzy autorzy narracje "literacka" stosuja na tyle kon-
sekwentnie, ze wzorem Franza Stanzla mozna doszuka¢ sie trzech
typdw narratorskiego komentarza.

Pierwszy (i najpopularniejszy) typ narracji to narracja w
trzeciej osobie liczby pojedynczej. Wystepuje ona m.in. w
komiksach Janusza Christy 2z serii "KAJKO 1 KOKOSz'. Oto, jak
zaczyna sie album "Skarby Mirmiia':

Komentarz narratora: '"Banda rycerzy-rozbéjnikéw zwanych
zbojcerzami wielokrotnie przekonywata sie , ze mieszkancy Mirmi-
towa to lud wesoiy, uprzejmy i nie znoszacy awantur'. Na obrazku
pobici zbéjcerze uchodza spod Mirmitowa. Na pierwszym planie Ka-
pral zwraca sie do Hegemona: "Wodzu Hegemonie, ale nas spra-
li...". Hegemon na to: "Dobierzemy sie im jeszcze do skoéry"®.

Na  nastepnych obrazkach opisany jest grod kasztelana
Mirmiza, a takze sam kasztelan, jego zona oraz najdzielniejsi
woje - Kajko 1 Kokosz z nieodigcznym smokiem Milusiem.

Na dalszych planszach Christa nadal stosuje metode opisywa-
nia tego, co wida¢ na obrazku przez co momentami jego komiks

przeksztaica sie w wizualizacje tekstu literackiego. Modelowym

% Pierwszych jedenascie plansz tego albumu ukazato si¢ w inauguracyjnym (i jedynym, jaki
ujrzat swiatto dzienne) numerze magazynu komiksowego ,,CDN” w 1992 roku.
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tego przykiadem jest kadr, na ktérym wida¢ skrzynie wypeiniona
po brzegi kosztownosciami. Towarzyszy mu tekst:

"Stojaca na dziedzincu skrzynie wypeiniaty ziote i srebrne
tancuchy, naszyjniki, bransolety, brosze, zausznice, pierscie-
nie, naczynia oraz inne drobiazgi"®.

Zakonczenie albumu jJest roéwniez literacko rozbudowane. Na
ostatnim obrazku przedstawiona jest uczta w grodzie Mirmiza,
ktéra autor opatruje tekstem:

"Mieszkancy sprawiedliwie rozdzielili miedzy siebie zawar-
tos¢ skrzyni i aby nie pomniejszac¢ zasiugi tamignata nie wspom-
nieli mu o tym, ze jest to juz tego dnia drugi kufer ze skarba-
mi. Weselono sie do rana"®.

Z podanych przykiadow wynika,ze powyzszy typ narracji polega
po prostu na wplataniu pomiedzy komiksowe obrazki
fragmentéw (niekiedy bardzo obszernych) tekstu literackiego,
co prowadzié moze do utraty wizualnosci medium.
Ponadto narracja '‘trzecioosobowa'™, jesli chodzi o ksztattowanie
Jezyka komiksu, wymaga od autora najmniej inwencji 1 jako
taka Jjest najmniej kreatywna. Jej zalete stanowi mozliwos¢
ciekawego, dowcipnego (czesto opartego na kontrascie)
potaczenia obrazu z tekstem, czego przyktadem jest opisany
powyzej pierwszy kadr "Skarbéw Mirmiia'". Mozna rowniez
powiedzieé, ze narracja ''trzecioosobowa'" wymaga od autora
pewnego opanowania jezyka 1 precyzji w artykutowaniu mysli,
jednak tego samego wymagaja od autoréw pozostaie typy narracji.

Drugi typ narracji Stanzel nazwatby "auktoralna', gdyz jest
to bezposredni przekaz od autora (pojedynczego lub
zbiorowego), Kktéry stoi za narysowana historia i opisuje ja z
pozycji wszechwiedzacego Boga. Ten rodzaj wypowiedzi umozliwia
tworcom czynienie licznych dygresji 1 komentarzy o charakterze
autotematycznym. Z polskich rysownikéw narracje '"auktoralna™
upodobali sobie m.in. Henryk Jerzy Cmielewski przy kreowaniu
serii "TYTUS, ROMEK i1 A"TOMEK"™ oraz Tadeusz Baranowski. Ten os-
tatni podczas rysowania odcinkowego komiksu o przygodach
Orient-Mena p.t.: "Co w kaloryferze piszczy" ozdabiat kazdy od-
cinek (mieszczacy sie w obrebie jednej planszy) streszczeniem
poprzednich przygdéd bohatera. W istocie byio to streszczenie
jedynie pierwszego odcinka (w ktdorym Orient-Men spotkatr Eskimo-
sa z zimnym kaloryferem) utrzymane za kazdym razem w innym sty-
lu i opatrzone innymi, nierzadko osobistymi komentarzami.

80 J. Christa, ,,KAJKO | KOKOSZ - Skarby Mirmita”, Krajowa Agencja Wydawnicza RSW
»Prasa-Ksiazka-Ruch”, Warszawa 1985, plansza 1.
81 Tamze, plansza 24.

KRZYSZTOF LIPKA-CHUDZIK - PRZEKAZ WERBALNY | NIEWERBALNY W KOMIKSIE



33

"_..Tenze Eskimos przesladuje Orient-Mena od czasu do czasu,
co jest niezwykle denerwujace nie tylko dla Orient-Mena, ale i
dla mnie...(Autor)"®.

"Powiadamiam P.T. Czytelnikow, ze ob. Orient-Men
nieumiejetnie reperujac kaloryfer Eskimosowi, popsut opinie SO-
bie i nam wszystkim"%.

"W zwiazku z powyzszym i my nie bedziemy ukrywali, ze sag to
niesmaczne zarty, prosze panstwa... (Autor)"®.

Baranowski niemal bez przerwy ujawnia sie jako narrator. Za-
rowno opowiadajac czytelnikom rysowane przez siebie historie

(n.p. jego komiks "Antresolka Profesorka Nerwosolka"® rozpoczyna

sie stowami: '"Przedstawiam dzisiaj panstwu...', po czym naste-
puje opis tytuitowego bohatera®), jak tez uswiadamiajac
wszystkim, z bohaterami komiksu na czele, ze maja do czynienia
po prostu z rysowang przez niego historyjka obrazkowa. Oto
cytat z trzeciej czesci "Antresolki...":

"l 16dz naszych bohaterdw ruszyta w nieznane, a jezeli Auto-
rowi nie zabraknie pomysidéw, spotkaja ich rézne przygody'. Na
obrazku profesor Nerwosolek stoi na pokiadzie todzi i krzyczy z
oddali: '"Hej tam! Autorze! Nie pozwolimy soba manipulowa¢! Be-
dziemy mieli takie przygody, jakie zechcemy!". Na dole dopisek:
"Wobec tego cofam to, co napisatem powyzej (Autor)'®.

0 ujawnianiu sie autora w komiksie mowa bedzie w rozdziale
IV niniejszej pracy. Na obecnym etapie rozwazan warto przyjrzec
sie Innym wiasciwosciom narracji "auktoralnej'.

Umozliwia ona prowadzenie swoistego dialogu autora z czytel-
nikiem. Autor oczekuje, ze czytelnik uczy sie okreslonych kon-
wencji razem z ich twérca 1 od pewnego momentu niektére infor-
macje badz sygnatry mozna pomina¢ milczeniem, poniewaz czytelnik
doskonale sie w nich orientuje. Sztuke "'rozmowy"™ z czytelnikiem
opanowali do perfekcji panowie Goscinny i Uderzo, autorzy komi-

%2 Tamze, plansza 40.

8 T. Baranowski, ,,Co w kaloryferze piszczy”, w: ,,Na co dybie w wielorybie czubek nosa
Eskimosa”, Mtodziezowa Agencja Wydawnicza, Warszawa 1984, plansza 6.

% Tamze, plansza 22.

% Tamze, plansza 27.

% Jest to komiks, ktéry dat poczatek serii ,ANTRESOLKA PROFESORKA
NERWOSOLKA”. Ten sam tytut pisany wersalikami odnosi sie do caltej serii; pisany
zwyktymi literami - tylko do pierwszej czesci.

7 T. Baranowski, ,,Antresolka Profesorka Nerwosolka”, w: ,,Skad si¢ bierze woda sodowa i
nie tylko”, Mtodziezowa Agencja Wydawnicza, Warszawa 1982, plansza 1.

8 T. Baranowski, ,ANTRESOLKA PROFESORKA NERWOSOLKA - Czgs¢ 27,
Mtodziezowa Agencja Wydawnicza, Warszawa 1985, plansza 2 (Cytat pochodzi z trzeciej
czesci serii, ktéra w albumie T. Baranowskiego: ,,ANTRESOLKA PROFESORKA
NERWOSOLKA” zostata oznaczona jako ,,Czg¢s¢ 2”. Stato sig tak dlatego, ze pierwsza czgs¢
serii ukazata sie w albumie ,,Skad si¢ bierze woda sodowa” i pozostatym czesciom zmieniono
numeracje).
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ksu "ASTERIKS". W pierwszych kilku albumach z tej serii stworzy-
li konwencje, na mocy ktérej kazda historyjka konczy sie uczta
we wiosce Galow 1 jedyna osoba, ktora nie siedzi przy stole jest
zwiazany 1 zakneblowany bard Kakofoniks (byta juz o tym mowa w

rozdziale 1). Czytelnicy zaakceptowali ten stan rzeczy i uznali

go za rzecz naturalnag. Tymczasem finat albumu "ASTERIKS - Tarcza
Arwernow" przynosi pewna odmiane.

Na obrazku wida¢ uczte w kowencjonalnym ujeciu. Mowi narra-

tor: "l po raz kolejny nasza przygoda konczy sie festynem... Sa
tu wszyscy... Wszyscy?... Niel Kogos brakuje... Ale kogo?".
Czytelnicy przyzwyczajeni do konwencji odpowiadaja:
"Kakofoniksal'. Tymczasem na nastepnym obrazku wida¢, ze bard
siedzi przy stole caty i1 zdréow. Komentarz narratora: "Nie jego,
skoro tu jest... No wiec kogo?"®. Pézniej okazuje sie, :ze
chodzi o sterroryzowanego przez z0Ne wodza  Galéw,

jednak dla niniejszych rozwazan najistotniejsza jest owa
wymiana zdan miedzy nadawca tekstu a jego odbiorca. Ow
przekaz nie byiby mozliwy, gdyby komiks nie posiadat
wiasnego jJezyka artystycznego i srodkow stylistycznych
pozwalajacych opowiedzie¢ dana historie w taki a nie inny
sposoéb.

Trzecim typem komiksowej narracji "literackiej' jest narrac-
ja pierwszoosobowa. Wystepuje ona zwtaszcza w komiksach amery-
kanskich zdominowanych przez osoby superbohateréw (np. "THE PU-
NISHER™). Jednak klasycznym przykiadem zastosowania
narracji pierwszoosobowej jest wybitny komiks amerykarnsko-
europejskiej spotki autorskiej: Joe Haldeman (scenariusz) i
Marvano (Mark Van Oppen - rysunki). Komiks 6w to rozrysowana na
na trzy albumy seria: "WIECZNA WOJNA" bedaca adaptacja powiesci
Haldemana pod tym samym tytutem. Gidwnym bohaterem 1 narratorem
jest zoinierz William Mandel la opisujacy swoje przygody
podczas kosmicznej wojny 2z obca rasa (Jest to transpozycja
na jezyk fantastyki naukowej amerykanskiej wojny w Wietnamie).
Komiks ten, chwalony przez krytyke za bogactwo artystyczne
obrazu, odznacza sie wyjatkowo rozbudowang wartwa Jezykowa.
Gdyby nie rysunki Marvano, tekst komiksu praktycznie nie
rézniiby sie niczym od tekstu powiesci Haldemana. Nota bene:
istnieje oddzielne medium stojace na pograniczu komiksu
artystycznego, w ktérym tekst odgrywa istotniejsza role niz
obraz. Komiks taki okresla sie jako ''graphic novel" (graficzna
powies¢) . Mianem 'graphic novel'™ obdarzono m.in. kontrowersyjny

% R. Goscinny, A. Uderzo, ,,ASTERIKS - Tarcza Arwernéw”, Egmont Poland, Warszawa
1993, plansza 44.
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komiks "MAUS"™ autorstwa Arta Spiegelmana, gdzie - co warto
zauwazy¢ - narracja rowniez prowadzona jest w pierwszej osobie.

Hybryda narracji pierwszo- i trzecioosobowej jest stosowana
prawie wytacznie w komiksach amerykanskich. Mozna okresli¢ ja
roboczym mianem ‘'narracji polifonicznej"”, gdyz polega ona na
mieszaniu ze soba tekstu "obiektywnego' narratora z monologami
wewnetrznymi bohaterow komiksowych wypowiadanymi naraz. Jedynie
réznice w ksztaicie i kolorystyce "ramek'" z tekstami pozwalaja
przyporzadkowa¢ okreslone wypowiedzi konkretnym postaciom. Za
przykiad moze siuzy¢ "Torment™ - komiks o Spider-manie autorstwa
Todda McFarlane"a’®. Oproécz narratora do giosu dochodzi
Cziowiek-Pajak, jego =zona Mary Jane oraz walczaca z Pajakiem
Wiedzma (nie wypowiada sie ona w pierwszej osobie, lecz retro-
spektywny opis jej dziejow zaprezentowano z jej punktu widzenia
i dlatego zosta:r on wyrézniony graficznie). Ciekawym zabiegiem
artystycznym jest coraz bardziej chaotyczne (w miare upiywu
akcji) rozrzucenie po planszy "ramek" z kwestiami Spider-mana,
co sugerowa¢ ma czytelnikowi tytutowe “cierpienie’ bohatera
i coraz wieksze trudnosci z zebraniem mysli. Z kolei w innym
komiksie o Spider-manie p.t.: "Ostatnie iowy Kravena"
(scenariusz: J_M. DeMatteis, grafika: Mike Zeck)
"obiektywnego' narratora nie ma w ogole. Caity komentarz
narracyjny skiada sie 2z przemieszanych ze soba mono logow
wewnetrznych czworga wiodacych postaci. Innowacja autordéw by:io
rozbicie wypowiedzi bohateréw na monolog swiadomy 1 podswiadomy
(co réwniez znajduje odwzorowanie graficzne). Monolog
podswiadomy pojawia sie w postaci krotkich, beztadnych wtracen
kontrastujacych z rozwinietymi zdaniami z monologu swiadomego.
Oto przyktad:

Spider-man, oszotomiony  trucizna, wpada w  puiapke
Kravena-Mysliwego. Usitujac wyplata¢ sie z sieci widzi, jak Kra-
ven zbliza sie do niego. Monolog Spider-mana: '"Nie wiem, z czego
ta sie¢ jest zrobiona...ale to cos jest tak wytrzymaie, ze nawet
bedac w doskonaiej kondycji miatbym kiopoty z wydostaniem Sie z
niej. (BOL GLOWY STAJE SIE NIE DO ZNIESIENIA!) A przy moim obec-
nym stanie uwolnienie  sie z tej putapki zajetoby
mi...(BEBNY.)...cata noc. (BEBNY W DZUNGLI.) Dobra, wiec moze to
zajmie cata hoc. Byiem juz w gorszych tarapatach. Zreszta znam
metody Kravena. (CO ON TAM WYCIAGA?) On jest taki sam jak Doktor
Octopus, Sep i cata ta reszta. (WYGLADA NA STRZELBE)"™.

0 zob. T. McFarlane, ,,SPIDER-MAN - Torment”, w: ,,Mega Marvel” 1993 nr 1.
™ J.M. DeMatteis, M. Zeck, ,,SPIDER-MAN - Ostatnie towy Kravena - Trumna”, w: ,, THE
AMAZING SPIDER-MAN?” 1994 nr 1, plansza 17.
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Autorzy komiksu bardzo czesto siegaja do srodkdw wyrazu ro-
dem z innych medidow w celu lepszego przedstawienia czytelnikowi
opisywanego swiata. Prym w tej dziedzinie wioda Francuzi,
zwtaszcza panowie Goscinny 1 Uderzo oraz Enki Bilal w autorskich
albumach.

Tworcy '"ASTERIKSA"™ zastosowali styl wypowiedzi zaczerpniety
m.in. z Ffilmu (w albumie "Asteriks i Kleopatra" pada przypis:
"Ruch warg nie odpowiada zbyt dobrze wypowiadanemu stowu, ponie-
waz w tej odlegtej epoce technika dubbingu nie byta jeszcze do-
pracowana'’?), artykuzru prasowego (w  albumie ™"Asteriks i
Goci" jedna plansza poswiecona jest na ilustrowany artyku: o
zamieszkach na terytorium Gotéw zatytuiowany: "Wojny
Asteriksjanskie'), podrecznika do historii (w albumie
"Niezgoda'™ cata plansze poswiecono na zilustrowany opis "Bitwy o
Wioske Galijska'™), folderu turystycznego (w albumie "Osiedle
Bogow'" pewien Rzymianin czyta TfTolder opisujacy zalety
tytutowego osiedla. Na dwéch planszach albumu wykonano
"przedruk™ folderu w skali 1:1. Wida¢ tez rece Rzymianina.
Czytelnik oglada wiec folder z jego punktu widzenia)”?,
ksiazki popularnonaukowej (w albumie "Wré:zbita" autorzy czynia
mata dygresje na temat wroézbitéw w czasach Juliusza Cezara
mowiac: "Teraz pora otworzyé nawias"’®, po czym przed nastepnym
obrazkiem widnieje wielki nawias o0 wysokosci roéwnej wysokosci
obrazka. Kiedy rysunkowa dygresja sie konczy, nawias réwniez sie
zamyka i padaja siowa: "Zamknijmy wiec nawias"’®. Z kolei album
"Asteriks na Korsyce" otwiera krotka przedmowa poswiecona
obyczajom Korsykan’®), etc., etc.

Enki Bilal zilustrowat historie opowiedziane w albumach:
"Targowisko niesmiertelnych”, "Kobieta-putapka™ 1 "Zimny réwnik"
wycinkami artykutdéw prasowych opisujacych narysowane wydarzenia
i ich konsekwencje. Pomyst ten przerodziit sie p6zniej w technike
informacyjnego collage®"u, a do albumu "Kobieta-putapka" artysta
dotaczytr catkowicie fikcyjny egzemolarz gazety, ktéra ukazywata
sie w wymyslonym przez niego swiecie.

Z kolei albumy 2z cyklu "LEGENDY DNIA DZISIEJSZEGO™ autor-
stwa Bilala 1 Pierra Christine rozpoczynaty sie przedakcja -

2 R. Goscinny, A. Uderzo, ,,ASTERIKS - Asteriks i Kleopatra”, Egmont Poland, Warszawa
1992, plansza 2.

™ R. Goscinny, A.Uderzo, ,,ASTERIKS - Osiedle Bogéw”, Egmont Polska, Warszawa 1994,
plansze 25-26.

" R. Goscinny, A. Uderzo, ,,ASTERIKS - Wrézbita”, Egmont Polska, Warszawa 1994, plansza
5.

™ Tamze.

® R. Goscinny, A. Uderzo, ,,ASTERIKS - Asteriks na Korsyce”, Egmont Polska, Warszawa
1994, str. 4 (przedmowa nie wchodzi w sktad plansz komiksu).
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przedstawieniem zyciorysu kazdego 2z bohateréw stylizowanym na
wycinek z gazety’’.
Wycinki prasowe to zabieg chetnie stosowany przez rysownikow
i scenarzystéw. Wycinkiem konczy sie m.in. "WIECZNA WOJNA'"™ (jest
to informacja, ze Mandelli i jego zonie urodziio sie dziecko)’®.
Tadeusz Baranowski w komiksie '"Skad sie bierze woda sodowa'

wprowadzit nagle +tzw. "commercial break"™ umieszczajac miedzy
obrazkami reklame "dietetycznej pasty do butéw ''Szuru-
Buru""’. Natomiast rysujac trzecia czes¢ "ANTRESOLKI..."™ w

momencie zawieszenia akcji umiescit na planszy zapis nutowy
""Marsza tureckiego' Mozarta.

Bardzo ciekawym zabiegiem bywa 1aczenie komiksu z diuzszymi
formami literackimi. Amerykanski komiks "LOBO - Ostatni
Czarnian" (scen. Keith Giffen i Alan Grant, graf. Simon Bisley)®
przeplatany jest rozdziatami nieautoryzowanej biografii giéwnego
bohatera, zapisami kronik policyjnych i innymi dokumentami. W
Polsce do najbardziej znanych form poiaczenia komiksu z litera-
tura nalezy ksiazka dla dzieci opisujaca zasady ruchu drogowego:
"Dwoch z Galaktyki Gryfa" (tekst i1 scen. Krystyna Boglar, rys.
Mirostaw Tokarczyk)® . Niestety, wskutek biedéw edytorskich tu-
dziez niskiego poziomu artystycznego rysunkéw nie mozna tego
przedsiewziecia zaliczy¢ do udanych.

Tworcy komiksu dla urozmaicenia gatunku wychodza bardzo
czesto poza Jego granice. Jest to zabieg niewatpliwie ciekawy
artystycznie, aczkolwiek nieco ryzykowny, poniewaz w pewnym
momencie komiks po prostu przestanie by¢ komiksem, a stanie sie
jakas multimedialng hybryda®.

Na koniec wypada wspomnie¢, iz niektdrzy artysci, jak n.p.
Grzegorz Rosinski w spdice z Jeanem Van Hamme, w ogdle rezygnuja
z komentarza narratorskiego pozwalajac obrazowi przemowi¢ do
wrazliwosci czytelnika. Nie da sie ukryé¢, iz narracja "bez nar-
ratora" wystepuje zazwyczaj w komiksach uwazanych za wartosciowe

" Zaden z wyzej wymienionych albuméw nie ukazat sic w Polsce. Znane sa jedynie z

opracowan.

8 J. Haldeman, Marvano, ,,WIECZNA WOJNA - Major Mandella”, w: ,,Komiks” 1991 nr 6,
plansza 44.

® T. Baranowski, ,,Skad sie bierze woda sodowa”, w: ,,Skad si¢ bierze woda sodowa i nie tylko”,
op. cit., plansza 25.

8 z0h. ,,LOBO - Ostatni Czarnian”, w: ,,TM-SEMIC - Wydanie Specjalne” 1994 nr 2.

81 K. Boglar, M. Tokarczyk, ,,Dwaj z Galaktyki Gryfa”, Miodziezowa Agencja Wydawnicza,
Warszawa 1987.

8 Zwlaszcza w obecnych czasach, gdy coraz wiccej komikséw ukazuje sie w formie
informatycznego zapisu na ptytach kompaktowych - CD-ROM-ach. Umozliwia to
wyposazenie opowiesci rysunkowych w szereg atrakcji podobnych do opisanych powyzej - a
nawet dodanie efektow dzwickowych! Pozostaje pytanie: czy komiks na CD-ROM-ie mozna
jeszcze nazwaé komiksem?
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artystycznie, gdzie zamiast natretnego gawedziarstwa w stylu
Christy dominuje przekaz niewerbalny w postaci precyzyjnej
grafiki 1 Tfinezyjnego montazu. Mimo wszystko jJednak dtuzsze
formy komiksowe bez sidéw istnie¢ nie moga, gdyz zatracityby
charakter jednosci ikono-lingwistycznej (podobnie jak w kinie
niemym od czasu do czasu musi pojawi¢ sie napis na ekranie).
Dlatego tez scenarzysci i rysownicy tocza boje o ustalenie
idealnych proporcji siowa i obrazu. Nalezy sie spodziewac¢, iz
boje te drugo nie znajda rozstrzygniecia.

2.3. Zaznaczanie uplywu czasu i sekwencyjnosci akcji.

Komiks jako gatunek opiera sie przede wszystkim na sekwencji
obrazkéw imitujacej ruch i upityw czasu. Weditug Ryszarda Przy-
bylskiego dla Pierre"a Couperie sekwencja (inaczej nastepstwo)
obrazkdw oraz ich zrozumiatos¢ to niezbedne warunki wypowiedzi
komiksowej - wazniejsze nawet od komiksowych ramek i "‘dymkow' .
"Akcja przedstawiana za pomoca sekwencji obrazkéw musi stanowic
sama dla siebie uzasadnienie, a nie odwoiywa¢ sie do wiedzy od-
biorcy o przedstawianych zdarzeniach"® - twierdzi Couperie.
Uktad kadrow na planszy odzwierciedla przebieg kadrow
filmowych a przerwy miedzy obrazkami sugeruja krotkie odstepy
czasowe miedzy tymi klatkami. Kiedy jednak interwat czasowy
miedzy kadrami zwieksza sie w sposéb widoczny, innymi siowy,
kiedy ciagtos¢ akcji ulegnie zerwaniu, autor obowigzany jest
poinformowa¢ o tym czytelnika. Czyni to zazwyczaj przy pomocy
komentarzy narratorskich, cho¢ informacje odnoszace sie do
uptywu czasu bywaja zawarte i w partiach dialogowych. Przerwy w
akcji narrator odnotowuje =zazwyczaj przy pomocy lakonicznych
réownowaznikow zdan typu: ""Po chwili...", "Piec¢ minut
pézniej...", "Nastepnego dnia...", o ktérych mowa byta
wczesniej. Jednak w zaleznosci od przyjetego sposobu narracji
tudziez od inwencji autora informacje o uptywie czasu moga
przybiera¢ rézna postac.

Janusz Christa stosuje typowa dla siebie, gawedziarska for-
me: "Po tygodniu zbdjcerze wylizali sie z guzéw i siniakéw"® al-
bo: "Dopiero o swicie Kapral ziozy: meldunek Hegemonowi'®°.

Henryk Jerzy Chmielewski wprowadza wtasha terminologie i

8 R. Przybylski, ,,Swiat komiksu”, op. cit., str. 22.

8 ). Christa, ,KAJKO | KOKOSZ - Cudowny lek”, Krajowa Agencja Wydawnicza RSW
»Prasa-Ksiagzka-Ruch”, Warszawa 1984, plansza 8.

% Tamze, plansza 9.
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"8  albo: "Mineia

przeliczniki czasowe: "1 chwila = 3 momenty
dobra godzina (dobra godzina = 62 min. w odrdéznieniu od
zwykiej = 60 min.)"® .

Goscinny i Uderzo potrafia zatrzyma¢ i cofna¢ czas komikso-
wej akcji: w albumie "Laury Cezara' Asteriks i Obeliks przybywa-
Ja do Rzymu w celu poczatkowo nieznanym czytelnikowi. Komentarz
narratora: ""Oni o tym wiedza, ale my nie wiemy, dlaczego i w ja-
ki sposob znalezli sie w Rzymie. Wstrzymajmy wiec akcje..." (na
obrazku kopniety przez Asteriksa kamien zawisa nieruchomo w po-

wietrzu) -1 wrécmy..." (kamien wraca do pierwotnego poioze-
nia. Asteriks 1 Obeliks poruszaja sie jak przy cofaniu tasmy
filmowej) ™"...do poczatku tej historii, to znaczy do LUTECJI,

najcudowniejszego miasta swiata... (ujecie Lutecji z lotu
ptaka). Po zakonczeniu retrospekcji kopniety przez Asteriksa ka-
mien kontynuuje lot a narrator méwi: "Teraz, kiedy wiemy, dla-
czego 1 jak Asteriks i Obeliks znalezli sie w Rzymie, podejmujmy
nasza opowiesc..."%8

Przyktadem zaznaczania uptywu czasu w wypowiedziach pozanar-
ratorskich moze by¢ scena z albumu "FUNKY KOVAL - Sam
przeciw wszystkim" (scen. Maciej Parowski i Jacek Rodek, rys.
Bogustaw Polch). Gidéwny bohater zaktada w archiwum syndykatu
"Stellar Fox"™ bombe zegarowa =z zapalnikiem nastawionym na 90
sekund. W ciagu owych 90-ciu sekund zamierza dotrze¢ do
prywatnej windy i uciec z rejonu zagrozonego wybuchem. Jednak z
windy wysiada szef syndykatu wraz z czerwonookim drollem -
istota z innej planety. Koval w ukryciu podsiuchuje ich rozmowe
i odlicza sekundy.

"Materiaty do worka. Bomba na 90 s. i w nogi..."

"Jeszcze 76 s. do wybuchu...™

"Jeszcze 60 s. 1"

"Szlag! Juz tylko 45 s. do wybuchu! Jesli winda nie wréci w
189

Z kolei Thorgal, tytuitowy bohater serii Van Hamme®a i
Rosinskiego w pierwszym albumie p.t.: "Zdradzona czarodziejka"
zostaje uratowany od smierci przez tajemnicza kobiete, ktéra za-
biera go ze soba w podréz. Kiedy jedna plansza konczy sie jej

% H.J. Chmielewski, ,,TYTUS, ROMEK | A’TOMEK - Ksicga V”, Mtodziezowa Agencja
Wydawnicza, Warszawa 1970, str. 33 ( Komiksy o przygodach Tytusa ze wzgledu na
nietypowe rozmiary nie sa ani albumami, ani zeszytami - jedna strona odpowiada wielkoscia
potowie albumowej planszy. Dlatego w przypisie autor podaje numer strony, nie planszy).

% Tamze, str. 8.

% R. Goscinny, A. Uderzo, ,,ASTERIKS - Laury Cezara”, Egmont Polska, Warszawa 1994,
plansze 2-7.

% M. Parowski, J. Rodek, B. Polch, ,FUNKY KOVAL - Sam przeciw wszystkim”, w:
,»Komiks - Fantastyka” 1988 nr 2, plansze 21-22.
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stowami: "Chodz, synu burz. Czeka nas diuga droga"®, na

nastepnej Thorgal méwi: *""Juz pie¢ dni idziemy z wybrzeza i trzy
dni pniemy sie ku lodom i sniegom...""

Tego typu zabieg polegajacy na oddzieleniu od siebie partii
fabularnych komiksu przy pomocy tekstu "méwionego’ stosowany
jest zwtraszcza przez autorow, ktdérzy odrzucili komentarz narra-
torski. Autorzy ""THORGALA"™ tak wtasnie postapili (czyniac spora-
dyczne wyjatki), w zwiazku z czym w nastepnych albumach z tej
serii réwniez mozna spotka¢ sie z wypowiedziami typu: "0d prawie

w92

doby wleczemy sie w tym smrodliwym upale czy ''0Od dwéch

dni ukrywam sie w tym przekletym miescie bez snu i pozywienia™®.

Kiedy w kontekscie rozwazan o komiksie pada siowo
"sekwencja', nie chodzi tylko o zakomponowany na planszy ukiad
obrazkéw. Fabuta komiksu jest - mozna by rzec - sekwencja sek-
wencji, czyli ciagiem nastepujacych po sobie partii wydarzen
ukazanych w ciagu nastepujacych po sobie obrazkéw. Granice mie-
dzy jedna a druga sekwencja wydarzen pokrywaja Sie na ogo:r z
granicami plansz. Mozna to zjawisko przyréwna¢ do zasad obowia-
zujacych w poezji klasycznej: koniec zdania gramatycznego
(pojedynczego lub bedacego czescia zdania ziozonego) pokrywa sie
z koncem wersu. Przerzutnie, jako zbyt rzucajace sie w oczy i
zaktOcajace tok rytmiczny wiersza, stosuje sie niezmiernie rzad-
ko.

Sekwencyjnos¢ fabuiry komiksowej wynika z faktu, iz na po-
czatku swego rozwoju komiksy ukazywaty sie wytacznie w odcinkach
na tamach prasy. Kiedy powotano do zycia komiksowe zeszyty i1 ma-
gazyny opowiesci rysunkowych, drukowano w nich diuzsze, kilku-
stronicowe Tfragmenty historii obrazkowych. Tworzacy je artysci
w trosce o komfort lektury zaczeli podporzadkowywa¢ strukture
fabuiy objetosci danego im miejsca w magazynie lub zeszycie.
Innymi  siowy, chodziio o to, aby kazdy kilkustronicowy odcinek
stanowi fabularna catos¢, odrebny segment danej historii a
jednoczesnie byz przyporzadkowany nadrzednemu pomysiowi .
Dopiero po ukazaniu sie caiej opowiesci w zeszycie lub
magazynie wydawcy decydowali sie na opublikowanie jej jeszcze
raz - tym razem w postaci samodzielnego albumu. Dopiero w
wydaniu albumowym wida¢ w peini, jak poszczegdlne fragmenty

% J. Van Hamme, G. Rosinski, ,THORGAL - Zdradzona czarodziejka”, Wydawnictwo
Korona Sp. z 0.0., Warszawa 1991, plansza 6.

% Tamze, plansza 7.

% J. Van Hamme, G. Rosinski, ,,THORGAL - Kraina QA”, Orbita Spotka z 0.0., Warszawa
1989, plansza 45.

% J. Van Hamme, G. Rosinski, ,,THORGAL - Miasto zaginionego Boga”, Orbita Spdtka z
0.0., Warszawa 1990, plansza 30.
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fabuiy maja sie do siebie 1 czy przechodzenie z jednego do
drugiego odbywa sie piynnie 1 bez zakidécen. Podany wczesniej
przykiad z albumu "THORGAL - Zdradzona czarodziejka™ pochodzi
wiasnie ze 'styku" dwéch sekwencji. Historia ta skiada sie z
pieciu szesciostronicowych odcinkow narysowanych dla
belgijskiego pisma "Tintin" (w Polsce drukowat je magazyn
"Relax'"), do ktérych autorzy dodali oddzielna, szesnas-
toplanszowg opowies¢ "Rajska grota"®, aby wypeini¢ prze-
pisowag ilos¢ plansz (46) przewidzianych na album. Nastepne his-
torie o Thorgalu byty od razu przeznaczone do wydan albumowych,
jednak Rosinski i1 Van Hamme przez diugi czas nie mogli pozbyc¢
sie nawyku dzielenia fabuiy na krétsze, Kkilkustronicowe sekwen-
cje.

Niektérzy autorzy rozmyslnie dziela komiksy na sekwencje.
Zdarza sie to przy tworzeniu diuzszych form 1 ma na celu
utatwienie czytelnikowi odbioru opisywanej historii. Zabieg ten
powodowany jest rowniez checia upodobnienia komiksu do
powiesci poprzez podzielenie go na rozdziaiy. Grzegorz Rosinski
i Jean Van Hamme oprécz serii "THORGAL" stworzyli obszerny
(zajmujacy 166 stron) album "Szninkiel" reklamowany w Polsce
jako "powies¢ komiksowa™®. Podzielony on jest na 10 rozdziaidw,
ktérych tytuty to nazwy miejsc badz imiona postaci odgrywajacych
w danej sekwencji kluczowa role.

Upodobnienie komiksu do powiesci zastosowatr rowniez Tadeusz
Baranowski dzielac zartobliwie autorski album "Podréz smokiem
Diplodokiem™ na rozdziaty:

"ROZDZIA% PIERWSZY"
"ROZDZIAL, NASTEPNY"
"KOLEJINY ROZDZIA%"

"NOWY ROZDZIA%"

""ROZDZ 1A%, SRODKOWY™

""ROZDZ 1A% CZWARTY OD KONCA™
"JESZCZE JEDEN ROZDZIAz"
"ROZDZIA%. PRZEDOSTATNI"
""ROZDZ1A% OSTATNI"®®.

Obecnie zaobserwowa¢ mozna tendencje do traktowania fabuty
komiksu jako jednolitej caiosci. Coraz wiecej historii trudno
jest podzieli¢ w przejrzysty sposéb na sekwencje. Zwiazane jest
to m.in. z ostabieniem roli komentarza narratorskiego w organi-

% Tytut ,Rajska grota” pochodzi z wersji , THORGALA” wydanej przez KAW. Wersja

Wydawnictwa Korona nosi tytut: ,,Prawie raj...”.

% zoh. J. Van Hamme, G. Rosinski, ,,Szninkiel”, Orbita Spétka z 0.0., Warszawa 1988.

% zob. T. Baranowski, ,,Podréz smokiem Diplodokiem”, Mtodziezowa Agencja Wydawnicza,
Warszawa 1986.
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zowaniu catej opowiesci. Na jego miejscu pojawit Sie nowy czyn-
nik - komiksowy montaz.

2.4. Montaz komiksowy i jego rola w narracji.

Zwiazki komiksu z filmem staiy sie przedmiotem wielu dogieb-
nych analiz. Omawiano podobienstwa i podkreslano réznice miedzy
tymi dwoma mediami. Zwrdcono m.in. uwage na fakt, ze komiks, po-
dobnie jak film, to ciag nastepujacych po sobie "klatek". Rudolf
Arnheim w ksiagzce "'Sztuka i1 percepcja wzrokowa'™ definiuje komi-
ksy jako "obrazy, ktore trzeba odczytywa¢ w ustalonej kolejnos-
ci"¥_ Tym, co rézni komiks od filmu, jest oczywiscie bezruch.
Komiks, jak okreslitby to T.S. Eliot, "porusza sie nieustannie
w swym bezruchu"®®. Maciej Parowski w eseju "Komiks i inne
media" dokonuje obrazowego pordwnania: "Komiks (...) trwa jak
tygrys uchwycony w 1/1000 sekundy w chwili skoku. Film (...)

zamienia to Jjuz tylko w szybkie [lub troche spowolnione

spadanie™.

Autor opowiesci rysunkowych zestawia ze soba tylko te
najlepiej zakomponowane, najciekawiej ujete "klatki", o
najwiekszej sile wyrazu. Rezyser nie ma takiej mozliwosci.

Nawet najprzemyslniej zakomponowana scena ulegnie na ekranie
zburzeniu, kiedy tylko Kktérys z aktordéw wykona jakis ruch
zakt6cajac harmonie sylwetek. Kiedy oglada sie fotosy
filmowe, =zapomina sie, =ze dystrybutor wystawiz na widok
publiczny tylko kilka najbardziej widowiskowych kadréw z setek
tysiecy nakreconych. Komiks prawie wyilacznie sktada sie z tych
najbardziej widowiskowych kadréw.

Czasami autorzy komiksow usituja, na serio badz zartobliwie,
nawiaza¢ do techniki filmowej. Uktadaja wtedy obrazki jako ciag
rejestrowanych w jednym ujeciu klatek, na ktérych odwzorowane sa
poszczegdlne stadia ruchu danej postaci. Jako przykiad postuzyc¢
moze scena z albumu "WIEDZMIN - Mniejsze zio'". Na planszy 33 bo-
hater =zastania sie mieczem, aby odbi¢ nim wystrzelony z kuszy
bext. Na czterech obrazkach wida¢ w rosnacym zblizeniu twarz
Wiedzmina 1 jego prawa reke trzymajaca miecz. Na obrazkach tych
rysownik przedstawi: poszczegdlne etapy ruchu - od wyciagniecia
miecza z pochwy do uderzenia wen beitu. Warto przy okazji zauwa-

% R. Arnheim, ,,Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia twérczego oka”, Wydawnictwa
Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1978, str.376.

% Okreslenie T.S. Eliota, dotyczace malowidet na chinskiej wazie, wykorzystuje R. Arnheim;
op.cit., str.412.
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zyé, ze takie 'rozbicie" sceny stanowi odpowiednik filmowego
krecenia w zwolnionym tempie. Wystrzelony z kuszy beit porusza
sie bardzo szybko, lecz czytelnik sita przyzwyczajenia ocenia
czasowy odstep miedzy poszczegélnymi obrazkami na sekunde lub
dwie. Sama percepcja tej sceny zajmuje wiecej czasu, niz przelot
bettu na trasie : kusza - Wiedzmin. Nastepny obrazek potwierdza
to spostrzezenie, gdyz stanowi powtdOrzenie powyzszej sceny w
"normalnym"™ tempie. O zmianie szybkosci swiadcza tzw. "motion
lines", czyli linie pozostajace w powietrzu po wykonaniu bardzo
szybkiego ruchu'®.

Komiksowe nawiazania do filmu miewaja roniez charakter zar-
tobliwy. Goscinny i Uderzo wykorzystuja przewge komksu nad fil-
mem w doborze kadréw i z lekkim przymruzeniem oka upodabniaja
kadry komiksu do klatek filmowych. W albumach: "Asteriks i1 Kleo-
patra” i "Walka wodzow'™ maja miejsce dwie podobne sceny. Postac
schodzi 2z kadru wygtaszajac jakas kwestie. W "Kleopatrze'" jest
to Juliusz Cezar, w "Walce wodzow"™ - Aplusbegaliks, wédz Galdw
podlegtych Rzymianom. W obu przypadkach scena jest identycznie
przedstawiona jako ciag dwéch obrazkow: na pierwszym posta¢ jest
witasciwie wkomponowana w kadr, na drugim wida¢ to samo ujecie,
ale méwiacy jest juz w poiowie poza kadrem®®. Jak na normy
komiksowe, drugi obrazek razi wadliwa kompozycja 1 brakiem
rownowagi poszczegolnych elementow. Zamys: autoréw staje sie
jJasny, kiedy czytelnik uswiadomi sobie to wszystko, o czym byia
mowa wyzej: w Filmie ruch zabija kompozycje. Komiks potrafi ja
zachowa¢ dzieki pozornej statycznosci. Krytycy twierdza, iz
jedna z cech komiksu jest nasladowanie ruchu. Gdyby jednak miaz
on nasladowa¢ ruch w spos6b hiperdokiadny, na modie Filmowa,
mielibysmy do czynienia prawie wytacznie ze zbiorem kadrow o
mniej lub bardziej naruszonej kompozycji.

Jedna z cech w niewatpliwy spos6b taczacych komiks z Filmem
jest montaz. Przez termin ten nalezy rozumieé¢ potaczenie ze soba
i zakomponowanie komiksowych "klatek™ na planszy. Montaz jest
jednym z podstawowych srodkdow narracji w komiksie obok komenta-
rza sitownego. Wojciech Birek utrzymuje, iz w kazdym komiksie
przemawia do czytelnika dwéch narratoréw: narrator "méwiacy' (o
ktorym mowa byta wczesniej) 1 narrator "pokazujacy'. Ten ostatni
ujawnia sie poprzez tresé wyrazonag na obrazkach, a takze przez
ich wyglad, kolorystyke 1 wzajemne odniesienia. Wediug Birka,
jeshli méwi sie o0 narracji w komiksie, nie sposéb pomina¢ roli

% M. Parowski, ,,Komiks i inne media”, w: ,,Komiks” 1988 nr 2, I11 str. oktadki.
190 70b. ,,WIEDZMIN - Mniejsze zto”, op.cit., plansza 33.
191 nor. , Asteriks i Kleopatra”, plansza 1 i ,,Walka wodzéw”, plansza 12.
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narratora ‘‘pokazujacego’®*.

Claude Moliterni, zatozyciel pisma "PHENIX" 1 organizator
wielu miedzynarodowych kongresow poswieconych komiksowi, w arty-
kule: '"The Narrative Technique" wyréznia dwie funkcje obrazka
jJako nosnika komiksowej narracji:

1) as the representation of an action which the reader must
discover visually and which must permit him to sum up the situa-
tion;

"2) as a means of suggesting a past or future happening
which by its position 1iIn the story helps to generate
suspense' 1%,

Uporawszy sie z rola obrazkéw w narracji, Moliterni rozpat-
ruje roézne rodzaje ich wzajemnych powiazan 1 wynikajace z tego
konsekwencje. W efekcie wyroéznia trzy techniki narracyjne
(chodzi caty czas o0 narracje przedstawieniowa, nie werbalng):

"1) simplified narrative, which describes a single action
divided into a succession of cartoons reflecting the logical or-
der of their occurence in time;

2) parallel narrative, in which two or more actions are
carried forward simultaneously by the juxtaposition of different
scenes;

3) accelerated narrative, which breaks the action down into
a series of frames not far removed from each other in time, and
which 1is centairly the most interesting and rewarding of the
three"'%.

W pierwszym przypadku trudno méwi¢ o wyrafinowanym montazu,
gdyz funkcja narratora 'pokazujacego' ogranicza sie wyiacznie
do ukazania paru kadrow o niemal jednakowej kompozycji widzia-
nych 2z jednakowej perspektywy. Narracja '‘uproszczona' zachodzi
przede wszystkim w gazetowych 'paskach™, gdzie nie ma zbyt
wiele miejsca na artystyczna inwencje.

Przyktadem zastosowania narracji ''réwnolegtej' moze by¢ his-
toria "Torment" Todda McFarlane®a. Przez wieksza czes¢ komiksu
akcja rozgrywa sie hna trzech planach: a) Spider-man walczy
z Jaszczurem, b) jego zona bawi sie w dyskotece, c) tajemnicza
Wiedzma przygotowuje mroczny rytuat. Wydarzenia te zachodza row-
noczesnie i1 tak tez przedstawione sa w komiksie. McFarlane prze-

192 Rozmowa z autorem pracy.

103 C. Moliterni, ,, The Narrative Technique”, w: ,, The Art of the Comic Strip”, red.: Walter
Herdeg, David Pascal, The Graphis Press, Zurich 1972, str. 30. Ksiazka ,,The Art of the Comic
Strip” zawiera zbior najciekawszych artykutdow z poswigconemu komiksom pisma
»GRAPHIS”. Znajduje si¢ w niej m.in. przywotany przez R. Przybylskiego tekst Pierre’a
Couperie: ,,Antecedents and Definition of the Comic Strip”.

104" C. Moliterni, op. cit., str. 34.
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nosi akcje z jednego planu do drugiego stosujac swoiste '‘ciecia"
montazowe. Rudolf Arnheim napisat: "Przy 1aczeniu scen, ktoére
rozgrywaja sie w réoznym miejscu (...), zaréwno montazysta filmo-
wy, jak autor komikséw musi sobie poradzi¢ z dwiema sprawami. Po
pierwsze, powinien zachowa¢ identycznosé mimo przeskoku; po dru-
gie - by¢ pewnym, ze rodzne rzeczy beda widziane jako
rozne"® . McFarlane radzi sobie =z tym idealnie. Podczas
"cie¢" stosuje technike 'przenikania" jednego przedmiotu w
drugi. W Ffilmie sposéb ten Jest uwazany za nieco archaiczny,
ale z duzym powodzeniem wykorzystat go w ostatnich [latach
Francis Ford Coppola przy Kkreceniu "Drakuli™. Technika
"przenikania" polega na przeksztaicaniu sie jednego kadru w
drugi przy zachowaniu jednakowego ksztattu 1 kompozycji.
Positkujac sie "Podszepnikiem rysownika™ Szymona Kobylinskiego
mozna stwierdzi¢, ze "rytmy" kadru nie ulegaja zmianie'®. Jako
przyktad niech postuzy przejscie z planu "walka z Jaszczurem"
do planu "Mary Jane w dyskotece"'’. Miedzy dwoma obrazkami
zachodzi "ciecie”. Na pierwszym obrazku wida¢ rozczapierzong
tape Jaszczura zabijajacego w locie goiebia. Za tapa ciagnie
sie smuga "motion lines" i unoszace sie w powietrzu pidra. Na
drugim obrazku czyjas reka w rekawiczce przeciera mokra od
deszczu szybe. To reka Mary Jane, o czym informuje czytelnika
narrator. Kompozycja obydwu obrazkéw jest niemalze identyczna.
Uktad obydwu konczyn i1 slady, Jakie za soba zostawiaja,
wywotuje ztudzenie, ze mamy do czynienia z tym samym obrazkiem,
podczas gdy oczywiste jest, 1z sa to dwa oddzielne kadry.
Podobnych '"przejs¢" jest w komiksach McFarlane®a wiele.
Oprécz tego posiitkuje sie on takze komentarzem narratorskim.
Kiedy tekst dotyczacy jednego planu akcji znajduje swe dokoncze-
nie juz w innym planie, staje sie nagle wieloznaczny, traci dos-
towny charakter. Gdy Mary Jane tanczy w dyskotece, narrator
méwi: ""Wszyscy swietnie sie bawia w rytm ...". Ostatnie stowo:
_..lomotu" zostato przez autora umieszczone juz przy sekwencji
przedstawiajacej Wiedzme 1 jej rytuai. "tomot' oznacza réwniez
bebny w dzungli, ktére rozbrzmiewaja w giowie oszotomionego
przez trucizne Spider-mana'®. Natomiast kiedy Mary Jane mysli o
mezu: "'Bede mogia wykorzysta¢ pogode, aby przytuli¢ sie do jego

cieptego ciaia"'®, ostatnie siowa przeniesione sa do sekwencji

15 R. Arnheim, op. cit., str. 392.

198 z0b. Sz. Kobylinski, ,,Podszepnik rysownika”, Miodziezowa Agencja Wydawnicza,
Warszawa 1989, rozdz. 5.

197 T. McFarlane, , Torment”, op. cit., plansza 53.

198 Op.cit., plansze 80-81.

19 Op.cit., plansze 53-54.
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przedstawiajacej walke z Jaszczurem. Na obrazku potwér z wysz-
czerzonymi ktami czoitga sie w  kierunku nieprzytomnego
Cziowieka-Pajaka. W tym kontekscie siowa ‘‘cieptego ciata' nabie-
raja zupetnie innej wymowy.

Ulubiong zabawa rysownikéw komikséw jest gra pomiedzy
narratorem "mowiacym’ a "pokazujacym'. Chodzi o to, aby siowa
odnoszace sie do konkretnych tresci w kontekscie obrazu
nabieraty zupeinie nowego znaczenia. W poczatkowej sekwencji ko-
miksu "Aliens vs. Predator"™ (Obcy Kontra Drapiezca) dwoch astro-
nautow toczy rozmowe na temat walki o przetrwanie 1 miejsce
czrowieka w tancuchu biologicznym. Ich stowa zestawiono z cia-
giem obrazéw, na ktérych dwéch Drapiezcédw walczy ze soba o0 pry-
mat nad plemieniem. Z kolei dialog dotyczacy idei powrotu do na-
tury 1 potrzeby zréwnania szans cziowieka i1 dzikich zwierzat w
bezposredniej konfrontacji zestawiono z morderczym polowaniem
Drapiezcéw na przedstawicieli réwnie morderczej rasy Obcych®.

Na marginesie: niedoscignionym rekordzista w dziedzinie nar-
racji rownolegiej (sposrod artystéw znanych w Polsce) okazat sie
amerykanski rysownik Barry Windsor-Smith, ktéry na kilku poczat-
kowych planszach komiksu ''Weapon X' zmontowat ze soba kadry z
kilkunastu planbw czasowo-przestrzennych tworzac z  tego
zrozumiata, cho¢ absolutnie niechronologiczna caioscé.

Trzeci typ techniki narracyjnej wytypowany przez Moliternie-
go to narracja 'rozwinieta'". W tej dziedzinie krytycy za wzor
stawiaja komiksy o Walentynie autorstwa Guido Crepaxa. K.T.
Toeplitz poswiecit caity ustep ksiazki "Sztuka komiksu™
analizie dwoch plansz z historii: "Kto sie boi Baby Jagi?"''.
Obok komiksu Crepaxa mozna z czystym sumieniem wskaza¢ nowy
wzor. Jest nim wspomniany  juz wczesniej komiks Marvano i
Haldemana: "WIECZNA WOJNA". Oprécz swietnie narysowanych i
opowiedzianych scen batalistycznych duzo jest w tej historii
sekwencji nastrojowych, w Kktérych autorzy starali sie
odzwierciedli¢ psychike bohatera, stan jego duszy po wojennych
przezyciach i1 zniewoleniu przez armie. Trzeci album p.t.:
“"Major Mandella" rozpoczyna znakomita sekwencja szkolenia
bohatera na oficera Armii Eksploracyjnej Narodow
Zjednoczonych'?. Dziwne, niezrozumiate dla czytelnika symbole
na ekranie komputera, swiatetka rysujace tajemnicze wykresy pod
czujnym i beznamietnym spojrzeniem naukowca - wszystko to
wprowadza nastréj osaczenia przez wszechobecna  technike.

19 z0b. ,,Aliens vs. Predator”, w: ,, TM-SEMIC - Wydanie Specjalne” 1994 nr 3, plansze 3-19.
11 z0b. K.T. Toeplitz, ,,Sztuka komiksu”, op. cit., str. 42-52.
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Czytelnik identyfikuje sie z Mandella, ktéremu cate otoczenie
wydaje sie przy pierwszym zetknieciu obce. Jako cziowiek
wyrwany ze swoich czaséw, major zle sie czuje w otaczajacej go
rzeczywistosci. Dzieki grze obrazéw i ironicznym komentarzom
Mandelli czytelnik wtasciwie odbiera nastrdj komiksu, co nie
przeszkadza mu sledzi¢ z ciekawoscia los6w bohatera. Na
kilku nastepnych planszach major zostaje umieszczony Ww
Symulatorze Elektronicznym 2zycia Przyspieszonego, w ktérym
dzieki technice wirtualnej rzeczywistosci ma nauczy¢ sie obsiugi
wszystkich rodzajéw broni wymyslonych od poczatku dziejow.
Sekwencja ta jest prowadzona bardzo piynnie i bez gwaitownych
przeskokéw. Moment, w ktdorym niemiecki krzyz na trdjptatowcu
Mandelli podczas zblizenia przeistacza sie w ukiad smug na
tarczy afrykanskiego wojownika stanowi przypomnienie, iz nie
mamy do czynienia z realnym swiatem, lecz z jego symulacja
ukierunkowana na jeden cel. Coraz dynamiczniejsze przemiany
broni, Jjaka postuguje sie Mandella (dzida, bomba atomowa,
koktajl Moitotowa) swiadcza o tempie, w jakim majorowi wttacza
sie wiedze do giowy. Jak sama nazwa wskazuje, jest to symulator
zycia Przyspieszonego. Sekwencja z SEZP konczy sie ptynnym,
wrecz Tilmowym przeniknieciem na inny plan. W kadrze ogien z
ptonacego jeepa stopniowo zanika ustepujac miejsca obrazowi
kosmosu i1 siedzacego na jego tle Mandelli. To oczywiscie
kolejny sygnat $wiadczacy o tym, ze sekwencja w symulatorze
byta czyms nierzeczywistym. Przejscie do nastepnej sceny ma
charakter budzenia sie ze snu, ktory stopniowo uchodzi w
niepamiec.

Na uwage zasituguja rowniez rozbudowane narracyjnie sceny
walk kosmicznych, gdzie obrazy wielkich statkéw bojowych przep-
lataja sie z obrazami malutkich punkcikéw wyswietlonych na ekra-
nie komputera'®®. Trafienie statku oznacza jedynie znikniecie
jego symbolu z ekranu. Zestawienie ze soba statkow i
symboli oznacza, 1z wojna z obca rasa przyjeia taka skale, :ze
zadna zywa istota nie jest w stanie jej ogarna¢, a co za tym
idzie, przygotowa¢ odpowiedniej strategii. Jest to wojha
komputeréw z komputerami, gdzie zoinierze peinia jedynie funkcje
"miesa armatniego'. Trudno rozpisywa¢ sSie sSzerzej na temat
"WIECZNEJ WOJNY™, gdyz komiks ten, liczacy w  sumie 142
plansze zasiuguje na to, aby przeanalizowa¢ go w catosci od

112 zob. J. Haldeman, Marvano, ,,WIECZNA WOJNA - Major Mandella”, w: ,,Komiks” 1991 nr
6, plansze 1-5.
113 z0b. J. Haldeman, Marvano, , WIECZNA WOJNA - Major Mandella”, op.cit., plansze 24-28.
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poczatku do konca. Niestety, w tej chwili nie czas i nie miejsce
na to.

Podane powyzej przyktady montazu komiksowego dotyczytiy prze-
de wszystkim jego wspétristnienia z komentarzem narratorskim, ja-
ko przekazem werbalnym, ktéry stanowiit giéwny temat niniejszego
rozdziaiu. Jednak montaz komiksowy stosuja tez artysci preferu-
jJacy narracje ‘'bez narratora', czyli przekaz niewerbalny. Omo-
wieniem tego =zagadnienia rozpocznie sie rozdziat nastepny, po
czym srodek ciezkosci niniejszych rozwazan przesunie sie w kie-
runku elementarnych znakéw jezyka komiksu, jak dymki, ramki, ko-
lorystyka i liternictwo.
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ROZDZIAL 111
Obraz i przekaz niewerbalny

3.1. Narracja "bez narratora”. Zaznaczanie uplywu czasu i sekwencyjnosci

akcji.

Tres¢ niniejszego rozdziatu stanowi¢ beda rozwazania na te-
mat roli i =zastosowania obrazu w komiksie. Oméwione zostanie
takze znaczenie podstawowych elementéw jezyka opowiesci rysunko-
wych. Innymi stowy: w centrum uwagi bedzie nie tylko to, CO au-
torzy komikséow pragna czytelnikowi przekaza¢, ale takze to,
JAK chca to przekazac¢. Istotne tez bedzie pytanie, czemu stuzy w
danym przypadku taki, a nie inny sposéb przekazu.

W rozdziale Il wspomniano o specyficznym typie narracji ko-
miksowej, jakim jest tzw. narracja '‘bez narratora'. Przedstawio-
ne zostaty przyktady zanaczania upiywu czasu i zmiany miejsca
akcji w wypowiedziach pozanarratorskich (""FUNKY KOVAL - Sam
przeciw wszystkim'™, "THORGAL'™). Mimo braku wypowiedzi komentuja-
cych przebieg wydarzen, cytaty z komiksowych *'dymkéow' sa rowniez
przyktadami przekazu werbalnego 1 jako takie nie moga by¢ brane
pod uwage w niniejszym rozdziale.

O i1le komiksy, w ktérych wystepuje werbalna posta¢ narracji,
mozna ze wzgledu na towarzyszacy akcji komentarz poréwnaé¢ do
form epickiej literatury, o tyle komiksy "bez narratora' przypo-
minaja prezentacje sceniczne utworéw dramatycznych, z ktdrych
wyeliminowane zostaty didaskalia (nawet w filmach zdarza sie, 1z
gios narratora opisuje zza kadru sytuacje; ewentualnie pojawia
sie na ekranie napis typu: "Wyprawa na Jowisza - 18 miesiecy
pézniej'™). Czytelnik komiksu wchodzi w role widza ogladajacego
przedstawienie teatralne. Styka sie bezposrednio z dziatajacymi
postaciami, wspéiprzezywa wydarzenia razem z nimi.

W swiecie autordéw 1 krytykéw komiksu utario sie przekonanie,
iz opowiesci, W Kktdorych nie wystepuje narrator "méwiacy", Sa
wartosciowsze 1 ciekawsze artystycznie od historii, ktérym to-
warzyszy stowny komentarz. Powyzsza opinia jest oczywiscie gene-
ralizujaca i1 Kkrzywdzaca dla wielu utworéw komiksowych, ale ma
ona swoje podstawy. Jej kontekst tkwi w nastawieniu autoréw do
rysowanych historii (a takze do odbiorcéw tych historii). Amery-
kanskie komiksy o superbohaterach przeznaczone sa dla czytelni-
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kéw niezbyt wymagajacych, najczesciej w mirodym wieku. Narrator
jest im potrzebny nie tylko jako zrodio informacji o czasie i
miejscu akcji, lecz réwniez jako komentator przezy¢ i emocji bo-
hatera, ktére bywaja trudne do odczytania przy pomocy samych ry-
sunkow. Wskutek tego komiksy rodem ze Standw Zjednoczonych sa
miejscami straszliwie '‘przegadane™ 1 nieciekawe w lekturze.

Zupeinie 1inaczej rzecz wyglada w przypadku narracji "bez
narratora', ktéra dziwnym trafem upodobali sobie gidéwnie rysow-
nicy europejscy. Marvano i Haldeman, autorzy "WIECZNEJ WOJNY',
prezentujac rozterki duchowe zoinierza Mandelli, rezygnuja z
rozbudowanych opisow na rzecz sugestywnych, perfekcyjnie zesta-
wionych ze soba kadréw. Doswiadczony odbiorca komikséw interpre-
tuje ich znaczenie bez natretnej pomocy narratora. Docenia przy
tym fakt, ze tworcy komiksu zostawili mu pole do wtasnej
invencji. W pordownaniu 2z artystami europejskimi komiksiarze z
Ameryki traktuja swoich czytelnikéw jak osoby uposledzone inte-
lektualnie, ktorym nalezy wytiumaczy¢ cata historie od A do Z,
bo nic z niej nie zrozumieja.

Czytelnik zestawiony "oko w oko" z bohaterem komiksu "bez
narratora'"” ma okazje zastanowi¢ sie nad motywami jego dziatan,
analizowa¢ jego osobowosé na podstawie jego wypowiedzi, uczyn-
kow, grymasow  twarzy (tu wiele zalezy od umiejetnosci
rysownika). Moze tez wraz z bohaterem prébowa¢ interpretowac¢ wy-
darzenia, jakie go spotykaja i snué¢ prognozy na przysziosé. Nar-
racja ''obrazowa"™ pobudza intelekt odbiorcy i1 dlatego uwazana
jest za Torme lepsza od form opisywanych w rozdziale Il. Dos¢
wspomnie¢, ze w omawianej szczegoiowo przez K.T. Toeplitza sce-
nie z "Kto sie boi Baby Jagi?" Crepaxa, uwazanej za majstersztyk
narracyjny, nie pada ani jedno siowo.

fatwo jest zaznaczy¢ uplyw czasu umieszczajaC przy obrazku

tekst w rodzaju: 'PO1 godziny poézniej...". W trudniejszej sy-
tuacji stoi autor, ktéry programowo odrzucit komentarz stowny.
Najczesciej stosowanym zabiegiem staje sie wowczas wielokrotne
przedstawienie danego kadru w tym samym ujeciu, ale o réznych
porach dnia. Przykiadem moze by¢ scena z albumu ""THORGAL - Alil-
noe”, w ktdérej Aaricia, zona Thorgala spedza wraz z synem
Jolanem noc pod goilym niebem w obawie przed nieznanym
zagrozeniem'. Na trzech obrazkach wida¢ identyczne ujecie:
na pierwszym planie Aaricia 1 dziecko, w tle - morze. Na

pierwszym obrazku wida¢ zachdéd sionca. Na drugim jest noc. Na

114 zob. J. Van Hamme, G. Rosinski, ,, THORGAL - Alinoe”, Orbita Spétka z 0.0., Warszawa
1989, plansze 34-35.
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trzecim obrazku (ktérym rozpoczyna sie nowa plansza) wstaje
Swit.

Raymond Briggs, autor komiksu *When the Wind Blows",
uznanego zaréwno przez Kkrytyke, jak i1 przez odbiorcow za
arcydzieio, posiuzyr sie powielonym ujeciem komiksowego kadru
w nieco iInny sposob. Na ostaniej planszy powtdérzy: po
kilkakro¢ jeden i1 ten sam kadr chcac zasygnalizowa¢ upiyw
czasu miedzy wypowiedziami bohateréow'® (zob. tez: S. Bisley
"LOBO - Ostatni Czarnian'™ i1 T. Baranowski ''Skad sie bierze woda
sodowa') .

Powielanie tego samego ujecia jest rowniez poreczne w
momencie, kiedy autor chce zasygnalizowa¢ czytelnikowi ptynna
zmiane miejsca akcji dokonujaca sie n.p. w wyniku podrézy
bohatera. W jednej ze scen albumu "WIECZNA  WOJINA -
Szeregowiec Mandella™ zoinierze Armii Eksploracyjnej Narodow
Zjednoczonych prosto z promu kosmicznego "Earth®"s Hope™ laduja
wojskowymi  wahadiowcami na powierzchni planety Aleph''t.
Przejscie z przestrzeni kosmicznej w giagb atmosfery planety
czytelnik obserwuje z perspektywy pilota wahadiowca. Na trzech
obrazkach z okien steréwki wida¢ kolejno: chmury, nad Kktorymi
rozciaga sie ciemne niebo, niewyrazne wnetrze chmur
(wahadiowiec przelatuje przez nie) 1 wreszcie - powierzchnie
planety Aleph. Dalsze wydarzenia rozgrywaja sSie juz na samej
planecie, z czego czytelnik - odpowiednio kojarzac sekwencje
komiksowych kadrow - doskonale zdaje sobie sprawe.

Odbiorca komiksu ™"bez narratora™ zmuszony jest w trakcie
lektury analizowa¢ tresé poszczegolnych kadréow i1 zestawiac¢ ze
soba rysunki na zasadzie kojarzenia podobienstw. Obrazki bez to-
warzyszacego im tekstu stanowia nieraz atrakcyjna tamigiodwke.
Autorzy opowiesci rysunkowych zdaja sobie z tego sprawe i bardzo
czesto zachecaja czytelnikéw do gimnastyki umystowej podczas
lektury sekwencji wstepnych, tzn. plansz otwierajacych komiksy.

Album "WIEDZMIN - Droga bez powrotu" rozpoczyna sie taka
wtasnie tajemnicza plansza®’. Komiksowa "kamera'" koncentruje
sie najpierw na jaszczurce wpeizajacej na ludzka czaszke, potem
oddala sie, zmienia punkt widzenia, az wreszcie z kawatkow
informacji wytania sie catos¢: w skalnej dolinie nad rzeka
miata miejsce Jakas katastrofa, ktdérej swiadectwem jest
zdruzgotany w6z oraz szkielety (konski i1 ludzki) powykrecane w

15 zob. R. Briggs, ,, When the Wind Blows”, Penguin Books, Londyn 1988, plansza 38.

118 zob. J. Haldeman, Marvano, ,,WIECZNA WOJNA - Szeregowiec Mandella”, w: ,,Komiks”
1990 nr 3, plansza 24.

7M. Parowski, A. Sapkowski, B. Polch, , WIEDZMIN - Droga bez powrotu”, w: ,,Komiks”
1993 nr 8, plansza 1.
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nienaturalnych pozach. Jednoczesnie jaszczurka schodzi na dalszy
plan a obiektem zainteresowania "kamery' staje sie pstrokaty
ptak - jak sie poOzniej okaze, wierny towarzysz bohaterki
komiksu.

Rysownicy 1 scenarzysci komiksowych historii (takze tych,
ktérych narracja prowadzona jest w '"tradycyjny'" sposob),
zazwyczaj rezygnuja z komentarza narratorskiego przechodzac z
jednej sekwencji fabularnej do drugiej (o sekwencjach
fabularnych mowa byta w poprzednim rozdziale). W informowaniu
czytelnikéw o uptywie czasu lub zmianie miejsca akcji
wyreczaja ich z reguity méwiace postacie ¢'od prawie doby
wleczemy sie w tym smrodliwym upale..."). Czasami Jednak
informacje dla odbiorcy stanowi sam obraz bez przekazu siownego.

Przechodzenie =z jednej sekwencji fabularnej do drugiej bez
udziatu narratora moze przybiera¢ rozmaite formy. Zwigzane jest
to bezposrednio z sama percepcja komiksu. Czynnikami decydujacy-
mi sa tu szybkos¢ lektury i1 natezenie uwagi czytelnika.

Najszybciej 1 najdoktadniej odbiorca przyswaja wzrokowo kad-
ry zestawione w obrebie jednej planszy. Uktada je sobie w lo-
giczny ciag si6w 1 obrazéw. Tym gwattowniejsze staje sie
wtedy przejscie do innej sekwencji, gdy dokonuje sie w obrebie
tej samej planszy (n.p. "THORGAL - Kraina QA"™). Zazwyczaj
otwarcie nowej sekwencji stanowi ostatni obrazek planszy,
ktéry ani pod wzgledem czasu, ani miejsca akcji nie przystaje
do pozostatych. Wprowadza on na planszy pewien dysonans,
zamieszanie, ktdére wyjasnia sie podczas lektury nastepnych
plansz. Przechodzenie "z obrazka na obrazek' przypomina raptowne
ciecia filmowe, Kkiedy to na ekranie wida¢ jJeszcze ujecie
konczacego sie kadru, a stycha¢ juz dialog z kadru nastepnego.
Tego typu komiksowe ‘'‘przerzutnie”™ umozliwiaja zestwienie ze
soba planéw akcji w sposéb generujacy dodatkowe znaczenia. W
albumie "THORGAL - Oczy Tanatloca" przerazona Aaricia nachyla
sie nad nieprzytomnym mezem. Nastepny obrazek (ostatni na
planszy) przedstawia twarz kaptana ludu Xinjinow mowiacego:
“"Nie zyje". Czytelnik nie przygotowany na tak gwaitowne
przejscie odnosi te siowa do Thorgala. Tymczasem na nastepnej
planszy okazuje sie, iz zmart Tanatloc - cziowiek uwazany przez
lud Xinjinéw za boga''®.

0 wiele ptynniej dokonuje sie przejscie miedzy sekwencjami,
ktére mozna by roboczo nazwa¢ "z planszy na plansze'. Przybiera
ono dwie formy - zaleznie od ukiadu plansz w otwartym albumie.

118 3. Van Hamme, G. Rosinski, ,, THORGAL - Oczy Tanatloca”, Orbita Spétka z 0.0., Warszawa
1989, plansza 35.
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Rysownicy 1 scenarzysci tworzac komiks staraja sie przewi-
dzie¢ reakcje czytelnikéw. Dlatego tez ukiadajac plansze rozpat-
ruja je parami wychodzac z zatozenia, ze odbiorcy otwierajac al-
bum widza dwie plansze i traktuja je jako plastyczna catosé. Wy-
Jatek stanowia plansze pierwsza i ostatnia, ktére wystepuja "bez
pary'”. Wskutek tego funkcjonuja one na oddzielnych prawach jako
prolog 1 epilog komiksu.

Pare plansz w otwartym albumie mozna roboczo podzieli¢ na
plansze "lewa" (parzysty numer strony) i "prawag"” (nieparzysty
numer strony). Poczatek planszy "lewej'" stanowi otwarcie dwus-
tronicowej kompozycji. Jej zamkniecie stanowi koncéwka planszy
"prawej'. Jezeli przejscie z jednej sekwencji do drugiej dokonu-
je sie z planszy "lewej" na "prawa', najczesciej stosowanym za-
biegiem artystycznym staje sie technika kontrastu. Zazwyczaj po-
lega polega ona na przeciwstawieniu sobie na obydwu planszach
dnia 1 nocy, ranka i wieczora, pogody stonecznej i deszczowej,
kolejnych pér roku, etc.

Przyktadem zastosowania techniki kontrastu sa plansze 42 i
43 albumu "THORGAL - Miedzy Ziemia a swiattem"'. Na planszy
"lewej" kornczy sie sekwencja ''nocna'. Kolory dominujace to czern
i ciemny biekit. Na planszy "prawej" jest juz dzien. W poréwna-
niu z "lewg" plansza jasny biekit pogodnego nieba dosiownie razi
oczy.

Artysci komiksu tacza czasem technike kontrastu z wielokrot-
nym przedstawieniem Kkadru. Podany wczesniej przykitad z albumu
"THORGAL - Alinoe"™ stanowi "tacznik" miedzy dwiema planszami.
"Lewa'" konczy sie obrazkiem przedstawiajacym Aaricie z Jolanem
na tle nocnego nieba. "Prawa' rozpoczyna sie obrazkiem identycz-
nym pod wzgledem kompozycji - ale odmiennym kolorystycznie.

Z kolei plansze 40 albumu "WIEDZMIN - Droga bez powrotu"
konczy kadr przedstawiajacy spiacego chiopca (w sasiednim po-
mieszczeniu w tle trwa biesiada. Kolory sa ciepte z dominacja
z01tego). Na pierwszym obrazku planszy 41 wida¢ tego samego
chiopca w identycznej pozycji, ale w sasiednim pomieszczeniu
jest dawno po biesiadzie (kolory sa zimne z dominacja niebies-
kiego)'®°.

Ze wzgledu na pewien interwat czasowy powstajacy przy prze-
noszeniu spojrzenia z planszy "lewej™ na "prawg’™, przejscie
miedzy sekwencjami nie stanowidla czytelnika takiego dysonansu,

19 J. Van Hamme, G. Rosinski, ,,THORGAL - Miedzy Ziemia a $wiatlem”, Orbita Spotka z
0.0., Warszawa 1990, plansze 42-43.
120 70b. ,,WIEDZMIN - Droga bez powrotu”, op.cit., plansze 40-41.
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co przejscie "z obrazka na obrazek'™. Jednak podziat pary stron
na cziony oddzielnych sekwencj i zaburza nieco piynnosé
percepcji. Odpowiednik filmowy takiego przejscia stanowi
standardowe ciecie, w wyniku ktérego zardéwno obraz, jak i
dzwiek odnosza sie do nowej sytuacji, do catkiem nowej sceny.

Najczesciej stosowanym przejsciem z sekwencji do sekwencji
bez narratorskiego komentarza jest przejscie z planszy 'prawej"’
na '"lewa'". Plansza '"'prawa' stanowi dopeinienie pary i w zwiazku
z tym jej zakonczenie ma charakter konkluzji. Ujednoznacznienie
konca pewnego ciagu wydarzen z koncem pewnego ciagu obrazkéw od-
bierane jest przez czytelnika jako cos naturalnego 1 najpros-
tszego w odbiorze. Podobnie rozpoczecie nastepnej sekwencji od
planszy "lewej" nie wywoiuje zamieszania, gdyz plansza ta stano-
wi poczatek nastepnej pary. Zgodnie z regutami percepcji sSpoj-
rzenie czytelnika przesuwa sie od lewej strony do prawej. Stad
tez podziat "lewo/prawo"’ utozsamiony zostat 2z pojeciami
""poczatek/koniec'.

Krotka przerwa w lekturze, potrzebna na przewrécenie kartki
pomaga czytelnikowi uswiadomi¢ sobie, jak diugi czas rozdziela
dwie sasiadujace ze soba sekwencje. Z tego tez wzgledu mozna
wyrazi¢ poglad, 1z odpowiednikiem przejscia z planszy "prawej™
na "lewa" w technice filmowej jest zaciemnienie ekranu po za-
koriczeniu danej sceny.

Warto w tym miejscu poswieci¢ chwile uwagi roli ostatniej
planszy komiksu. Jak zostaio wczesniej powiedziane, peini ona
role epilogu, zwienczenia catej opowiesci. Stad tez bardzo czes-
to scenariusz przewiduje finatowa sekwencje wydarzen, ktéra
zawrze¢ sie ma w obrebie tej jednej planszy. Autorzy opowiesci
rysunkowych, (takze ci, ktorzy stosuja Tormy werbalnej
narracji), przechodzac do ostatniej planszy pozwalaja sobie na
odrzucenie komentarza nawet jesli epilog od poprzedzajacych go
wydarzen oddziela dtuzsza przerwa. Czytelnik, ktéry opanowa:t
podstawy jezyka komiksu, wie, iz w finale albumu bez sidéw narra-
tora doskonale mozna sie oby¢ witasnie dlatego, iz jest on fina-
tem (chyba, ze autorzy maja do przekazania jakas istotna infor-
macje, ktérej nie da sie wyrazi¢ obrazem). Dlatego tez nie budzi
dezorientacji n.p. przejscie w albumie "WIEDZMIN - Geralt", w
ktérym na planszy 45 bohater lezy nieprzytomny w starym zamczys-
ku, a na planszy 46 akcja przenosi sie bez uprzedzenia w inne
miejsce. Grododzierzca Velerad mowi: "Lez, Geralt... Nie ruszaj
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sie..."?, Epilog dopuszcza rezygnacje z komentarza
narratorskiego, cho¢ w opisanym powyzej przypadku efekt
dezorientacji bytby caikowicie usprawiedliwiony. Velerad

pokazany jJest z punktu widzenia wiedzmina odzyskujacego
przytomnos¢. Brak informacji o czasie 1 miejscu akcji umozliwia
czytelnikowi lepsze wczucie sie w potozenie bohatera, Kktory
nie wie, gdzie jest ani jak diugo byt nieprzytomny.

Motyw wzajemnej relacji plansz "lewej" i1 "prawej'" towarzy-
szy¢ bedzie rozwazaniom, ktore wypeinia dalsze partie niniejsze-
go rozdziatu. Widzenie komiksu jako zestawu par plansz (z wyta-
czeniem prologu i epilogu) jest nierozerwalnie zwigzane z zagad-
nieniami dotyczacymi konstruowania opowiesci rysunkowych. Zagad-
nienia te to przede wszystkim ukazywanie przestrzeni na komikso-
wych planszach oraz kompozycja samych plansz.

3.2. Ukazywanie  przestrzeni. Eksponowanie i ukrywanie poszczeg6lnych

elementow.

Krzysztof Teodor Toeplitz w ksiagzce "Sztuka komiksu' wyzna-
czyt za Michelem Rio trzy sposoby dzielenia komiksowej planszy:

1) na kadry jednakowej wielkosci, wypeinione obiektami
przedstawionymi w planie niezmiennym, statym,

2) na kadry jednakowej wielkosci o planach zmiennych,

3) na kadry zmiennej wielkosci o zmiennych planach"'??.

Zmiana wielkosci kadréw badz tez zmiana planéw w kadrze sta-
nowia Swiadectwo ingerencji autora w przedstawiany swiat. Rze-
czywistos¢ komiksu zostaje czytelnikowi zaprezentowana przez
pryzmat autorskich intencji ukazania tego, co dla opowiadanej
historii ma najwiekszag wartos¢. Dlatego sygnaty dla odbiorcy
najczytelniejsze sa dzieki zastosowaniu podziatu planszy okres-
lonego przez Toeplitza i Rio numerem (3).

Kiedy autor wyznacza na papierze kadry o planach zmiennych,
lecz wielkosci jednakowej, ryzykuje, iz nie uda mu sie odpowied-
nio przedstawi¢ graficznie wszystkich obiektéw na planszy. Nie
mozna na obrazkach tej samej wielkosci ukaza¢ n.p. rycerza na
koniu 1 ogromnego smoka, na ktérego 6w rycerz szarzuje, jesli
nie chce sie osiagna¢ niepozadanego efektu komicznego. Przy uka-
zywaniu przestrzeni rozmiary komiksowych kadréw nabieraja ogrom-

121 M. Parowski, A. Sapkowski, B. Polch, ,WIEDZMIN - Geralt”, w: ,,Komiks” 1993 nr 9,
plansze 45-46.

122 K.T. Toeplitz, ,,Sztuka komiksu”, op.cit., str. 88. Wypowiedz Michela Rio pochodzi z:
Michel Rio, ,,Cadre, plan, lecture”, w: ,,Communications, activites du CETSAS, en 1974-1975",
Paris 1976, str. 101-102

KRZYSZTOF LIPKA-CHUDZIK - PRZEKAZ WERBALNY | NIEWERBALNY W KOMIKSIE



56

nego znaczenia.

Przestrzen komiksu jest przestrzenia umowna, nierzeczywista.
Jej granice wyznaczaja ramki kadrow badz krance kartek, na kto-
rych autor przedstawit dana historie. Czasami wielkos¢ samych
kartek wpiywa na spos6b ksztatrtowania przestrzeni (zwiaszcza
drugiego planu) w opowiesciach rysunkowych. W zeszytach, w kt6-
rych format jJednej strony zblizony jJest do formatu A-5,
nie ma zbyt wiele miejsca na drugi i1 trzeci plan. Rysownicy,
chcac zmiesci¢ na planszach tyle samo kadréw, co ich koledzy
tworzacy ‘'‘duze', albumowe komiksy, upychaja je na papierze i
w efekcie jakiekolwiek wzbogacenie tta wyzierajacego zza
sylwetki gidénego bohatera zmniejsza czytelnos¢ rysunku.

Generalnie rzecz ujmujac, nawet autorzy wydan albumowych
(plansza zblizona wielkoscia do formatu A-4) sa zdania, ze ich
obrazki sa za maite. Powodem tej opinii jest fakt, ze wiekszos¢
rysownikéw tworzy swoje plansze w dwukrotnym (zazwyczaj)
powiekszeniu. Do druku wedruja ich pomniejszone kopie, ktore w
opinii autoréw wygladaja jak film kinowy ogladany w telewizji.

Roznice wielkosci kadrow powoduja, ze niektére z nich sku-
piaja na sobie wiekszag uwage odbiorcy i staja sie w ten sposob
kadrami dominujacymi. Komiksiarze lubig zaskakiwa¢ czytelnikéow
umieszczaniem w takich kadrach rozlegtych, malowniczych pejzazy
lub oryginalnych, ciekawie zaprojektowanych budowli. Czasami,
chcac oszoiomi¢ czytelnikdow wielkoscia danego obiektu (badz roz-
machem Jjego przedstawienia), autorzy poswiecaja caia strone na
jeden ogromny kadr (n.p. plansza 23 z albumu "THORGAL - Miasto
zaginionego Boga'" przedstawiajaca swiatynie Ogotaja).

W  tym momencie powraca problematyka plansz podobieranych w
pary. Szczeg6lnie widowiskowy obrazek na stronie "lewej" wywiera
zazwyczaj podobne wrazenie, co obrazek umieszczony na stronie
"prawej' . Jednak zaskoczenie czytelnika jest wieksze, gdyz rysu-
nek przykuwa jego uwage od razu po przewrdceniu kartki. Do
obrazka na planszy "prawej' odbiorca dociera po lekturze strony
"lewej" 1 wskutek tego zaskoczenie jest mniejsze. Jezeli przed-
siebiorczy autor bedzie chciat '"zaprogramowac¢" reakcje czytelni-
ka, to z pewnoscia umiesci widowiskowy kadr na planszy "lewej" -
do tego otworzy nim nowa sekwencje fabularna.

Istnieja sytuacje, w ktorych jedna plansza to za mato, aby
méc odpowiednio przedstawi¢ wielkos¢ danego obiektu badz rozleg-
t0s¢ danego obszaru. Wtedy autorzy wykorzystuja w peini fakt, ze
czytelnik w trakcie lektury komiksu oglada dwie strony naraz i
przygotowuja tzw. '"'rozktadéwki', czyli gigantyczne kadry rozcia-
gajace sie na dwu planszach - "lewej"” i "prawej'. Obydwie plan-
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sze stanowia wowczas jedna catosé 1 biada wydawcy, ktéry podczas
reedycji albumu 2z “rozktaddéwka” zdecydowatby sie na zmiane
uktadu stron.

Jedna z pierwszych "rozktadowek"™ w historii komiksu pojawita
sie w albumie "ASTERIKS - Osiedle Bogow"™ 1 przedstawiata roz:io-
zony Tfolder turystyczny (byta o tym mowa w rozdziale I1). Z
"rozkradowek' stynat nieobliczalny geniusz francuskiego komiksu,
Philippe Druillet (n.in. album "Delirius'™). Z polskich artystow
pierwszym (i chyba jak dotad jedynym) rysownikiem, ktéry zdecy-
dowatr sie na wprowadzenie "rozkiadowek'™ do swoich albuméw, jest
Bogusiaw Polch. W opowiesci "FUNKY KOVAL - Wbrew sobie™ pojawia
sie ogromna, dwustronicowa panorama przestrzeni kosmicznej, ktoé-
rej dominujacy element stanowia dwie czarne dziury*®. Z kolei w
albumie "WIEDZMIN - Granica mozliwosci' bohaterowie podrézuja
gorskim szlakiem, ktérego piekno 1 majestat najlepiej oddaje
wtasnie "rozkiadéwka''?.

Standardowo na jeden album przypada tylko jeden dwustronico-
wy kadr. Komiksiarze nie chca, aby czytelnicy doznali przesytu
widowiskowymi obrazami. Dlatego tez serwuja oszczednie nawet
jednostronicowe kadry wychodzac z zatozenia, ze uwaga czytelni-
kéw potrzebuje odpoczynku. Same superwidowiskowe kadry mogiyby
szybko znuzy¢é odbiorce. Poza tym - jak stwierdzit w rozmowie

ze mna Bogusiaw Polch - "w komiksie trzeba tez czasami pokazac
codziennosé. Bohater, oprécz tego, ze walczy 1 tadnie sie
prezentuje, musi kiedys odpoczac¢, cos zjes¢ czy choc¢by pojsé na
siku'.

Na marginesie warto =zauwazy¢, ze na '"rozkiadowki' bardzo
czesto decyduja sie autorzy zeszytéw komiksowych przytioczeni
matymi rozmiarami plansz. Wystarczy obejrze¢ n.p. prace Todda
McFarlane®a, aby stwierdzi¢, 1z autor ten :zle sie czuje w
zeszytowym formacie. Jego rysunki dostownie walczag o miejsce na
papierze a postacie wrecz wyskakuja ze zbyt ciasnych kadroéw.

Ciekawa role peinia '""rozkiadowki' w komiksie Raymonda Brig-
gsa "When The Wind Blows™. Z matymi obrazkami ukazujacymi
nudne zycie na angielskiej prowincji kontrastuja ogromne kadry
przedstawiajace ztowieszcze zapowiedzi 11l wojny swiatowe]j.
"Rozktadowki'™ symbolizuja wielki swiat, ktéry przerasta wyobra-
zenia bohateréw i jest im obcy pod kazdym wzgledem™®.

W albumach Druilleta "rozkiadowki' nastepuja jedna po dru-
giej przyttaczajac czytelnika swoim ogromem i monumentalizmem.

123 zob. ,,FUNKY KOVAL - Whrew sobie”, w: ,,Komiks” 1992 nr 5, plansze 8-9.
124 zob. ,,WIEDZMIN - Granica mozliwosci”, w: ,,Komiks” 1995 nr 1, plansze 24-25.
125 70b. R. Briggs, op.cit.
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Réwniez w Ffinaiowym (nie wydanym w Polsce) albumie z serii
"KRYSZTAL.OWA SZPADA (scenariusz: Goupil, grafika: Crisse)
rozstrzygniecie fTabuity przedstawione zotaje z iscie barokowym
przepychem. Walke bohaterki z 'czarnym charekterem'" obrazuja
"rozktadowka™ za  ""rozktadowka'. Przestrzen konwencjonalna
komiksu usituje pochiona¢ 1 zawtaszczy¢é przestrzen realna.
Kontrowersje pomiedzy dwoma rodzajami przestrzeni zachodzga
tez wowczas, gdy kadry zgromadzone na planszy sumuja Sie w je-
den, wiekszy obraz. Toeplitz podaje jako przykiad stronice z ko-
miksu Freda 'Le Simbabbad de Batbad", ktdérej motyw centralny
stanowi sylweta ogromnego psa. "Ow pies" - pisze autor '"Sztuki
komiksu"™ - "miesci sie catkowicie w ramach przestrzeni konwen-
cjonalnej, gdzie poszczegélne jego czesci wystepuja w postaci
mniej lub bardziej abstrakcyjnych form. ROwnoczesnie catos¢ je-
go sylwety staje sie zaskoczeniem dlatego wtasnie, ze dostrzega-

my jej przenikanie sie z przestrzenia realna"'?°.

Innymi siowy,
pies staje sie obiektem oddalajacym sie od przestrzeni komiksu
ujetej w ramki a jednoczesnie jest w nich uwieziony jako byt
nie nalezacy do przestrzeni realnej.

Rudol¥ Arnheim w ksiazce '"'Sztuka 1 percepcja wzrokowa'" napi-
sat: "Odbiorca skionny jest widzie¢ kazdy wzér bodzcowy w taki
spos6b, by powstajaca struktura byta w zaleznosci od warunkow

mozliwie najprostsza"'?’

. Dlatego tez wiekszos¢ odbiorcéw stwier-
dzi, ze na opisanej przez Toeplitza planszy wida¢ nie fragmenty
psiej sylwety skiadajace sie w jedna caios¢, lecz psa
podzielonego na osiem czesci (tyle jest obrazkéw na tej
planszy). Wskutek reguiy percepcji zwanej przez Arnheima reguia

"ksztattu konsekwentnego'**

odbiorca dopeinia sobie
pokawatkowany obraz odtwarzajac w  wyobrazni zasitoniecte
fragmenty ksztaitu. Mozna odnies¢ wrazenie, ze  harysowanego
przez Freda psa oglada sie przez szklana sciane sktadajaca
sie z osmiu okien. Ale przeciez - zgodnie 2z zasadami sztuki
komiksu - owe okna/obrazki stanowia sekwencje wydarzen
rozgrywajaca sie w okreslonym wycinku czasowym. Swiadectwem
tego Jest wedrowka po grzbiecie 1 tapach psa malutkiego
bohatera, ktoéry Zrazu wskutek czastkowego (w ramach
przestrzeni konwencjonalnej zawartej wewnatrz jednego kadru)
ogladu zwierzecia nie Jest w stanie ogarna¢é jJego peinego
ksztattu. Pies nie porusza sie - dlatego jego postac¢ taczy
wszystkie kadry mimo upiywu czsu akcji. Czytelnik podaza spoj-

126 K.T. Toeplitz, ,,Sztuka komiksu”, op.cit., str. 84.
127 R. Arnheim, ,,Sztuka i percepcja wzrokowa”, op.cit., str. 65.
128 Tamze, str. 253 i nast.
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rzeniem za wedrujacym bohaterem (nie przeszkadza to w
konwencjonalnym odczycie planszy: z lewa na prawo, z goéry na
dér). Uzywajac Jezyka Filmowcéw mozna stwierdzi¢, iz Jego
poczynania zostaty jJak gdyby zarejestrowane na jednym, diugim
przejsciu kamery.

Wsrod polskich komiksiarzy, ktérzy zestawiali na rysunkach
przestrzen konwencjonalna z przestrzenia realna, najlepsze efek-
ty osiagnat Tadeusz Baranowski. Podobnie jak pies u Freda, na
jego planszach role spoiwa kompozycyjnego peinia n.p. chmura lub
grzbiet olbrzymiego zO0iwia, po ktdérych poruszaja sie bohatero-
wie'®_ Zazwyczaj jednak Baranowski umieszcza na planszy fragment
jJakiegos wyimaginowanego pejzazu (moze to by¢ pustynia, skalny
korytarz czy tez dno oceanu) i dzieli go na kawaiki poprzez kad-
rowanie planszy. Jednak kolejnos¢ obrazkdéw i ich uiozenie na
planszy podporzadkowuje kierunkowi wedréwki swoich bohateréw.
Kiedy n.p. w trzeciej historii z serii "ANTRESOLKA PROFESORKA
NERWOSOLKA™ tytuiowy bohater i jego gospodyni wspinaja Sie na
podmorska gore (spoiwo kompozycyjne planszy), trasa ich wspi-
naczki (z dotu do goéry) Kkioci sie z tradycyjnym sposobem
odczytywania komiksowych plansz (z gb6ry na dét). Totez autor
u goéry strony czyni adnotacje '"'CZYTAMY OD DOxU!"™ 1 kaze w ten
sposob czytelnikowi poddac¢ sie prawom przestrzeni
konwencjonalnej, ktéora z kolei usituje zmodyfikowa¢ na
podobienstwo przestrzeni realnej**. Podobnie jest w historii "W
pustyni i1 w paszczy', ktérej bohaterowie, Kudiaczek 1 Babelek
biegaja za skaczacym po caitej planszy kangurem. Kolejnos¢
odczytywania obrazkéw nie wynika z ich rozmieszczenia na
planszy, lecz od tego, w jakiej kolejnosci skacze po nich
kangur®3.

Przestrzen konwencjonalna komiksu zakiada istnienie jakiegos
uktadu odniesienia. Role takiego (dwuwymiarowego) ukiadu spe:i-
niaja prostokatne ramki kadréw rozrysowanych na planszy réwniez
na planie prostokata. Wyraznie wyznaczone sa Kierunki: prawo,
lewo, gora, dotr - zardéwno wewnatrz kadrow, jak i na zewnatrz
nich. Jest to czynnikiem warunkujacym sposob ich odczytywania.
Zaréwno obrazki, jak i teksty umieszczone w "dymkach' czyta sie
w sposOb podobny lekturze ksiazki. Komiks jednak nie jest ksigz-
ka 1 jego percepcja ma prawo rézni¢ sie od czytania tekstu lite-
rackiego pod wieloma wzgledami. Artysci pokroju Baranowskiego
zdaja sobie z tego sprawe 1 usituja poprzez swoje dokonania

129 70b. ,,Antresolka profesorka Nerwosolka”, op.cit., plansze 15-16.

30 zob. ,,ANTRESOLKA... - Cze$é 2”, op.cit., plansza 6.
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skioni¢ odbiorcow do refleksji nad peina zagadek natura
opowiesci rysunkowych.

Fantazja komiksiarzy pozwala im ukazywac¢ przestrzen na wiele
sposobdw. Kiedy n.p. bohaterowie poruszaja sie w wyimaginowanej
prézni, najczesciej Jest to biata, bezkresna otchtan, w ktdorej
lewituja malutkie sylwetki (zob. préznie w pierwszej czesci
"ANTRESOLKI..."*¥? Jub Nie-swiat w "Szninklu™ Van Hamme"a i
Rosinskiego). Wtedy jakikolwiek ukiad odniesienia przestaje
obowiazywac (trudno w  proézni wyznaczyé kierunki). Aby
zasygnalizowa¢ to czytelnikowi, autorzy rezygnuja z regularnego
poiozenia "dymkow" wzgledem ramek. Teksty nagle =zaczynaja
biec pod pewnym katem wzgledem osi planszy, co zmusza odbiorce
do przekrecenia trzymanego w rekach albumu (nierzadko nawet o
180 stopni). W "Antresolce Profesorka Nerwosolka™ bohaterowie
wedruja przez pusta przestrzen '"do géry nogami' i1 dopiero, kiedy
napotykaja jakies punkty odniesienia, wszystko, wraz z dymkami,
wraca do wiasciwej pozycji®®3.

Nalezy zauwazy¢, ze proznia objawiajaca sie w komiksie pod
postacia nietknietego zadnym narzedziem rysowniczym papieru nie
stanowi po prostu braku tia. Ona sama w sobie stanowi tio a
autorzy specjalnie pomniejszaja postacie bohateréw, zeby
lepiej ukaza¢ jej bezkres. N.p. J.M. DeMatteis (scenariusz)
i Mike Zeck (grafika), twoércy sagi "Ostatnie towy Kravena',
poswiecili catg plansze, aby ukaza¢ Petera Parkera pograzonego w
niebycie na pograniczu zycia 1 smierci. Na srodku biatej (co
nie znaczy: pustej!) planszy widnieje malutka sylwetka Parkera
w pozycji embrionalnej. Obok niej rozrzucone sa trzy ramki
tekstowe, w ktérych wpisane sa stowa: ''Ciepio', "Biaio",
"Spokojnie" .

Kwestia dysonansu pomiedzy rozmiarami kadru a jego zawartos-
cia zachodzi rowniez przy okazji scen rozgrywajacych sie w nie-
mal catkowitej ciemnosci. W albumie Andreasa "RORK - Fragmenty"
tytuiowy bohater wchodzi do olbrzymiej kawerny rozswietlajac so-
bie droge zapatkami. W kadrze, ktéry zajmuje 50 procent planszy
wida¢ w prawym dolnym rogu tytuiowego bohatera i skrawek oswiet-
lonej przestrzeni. Cata reszta kadru zamalowana jest na czarno.
Wielkos¢ kadru stanowi dla czytelnika sugestie, ze Rork znalaz:
sie w jakimé ogromnym pomieszczeniu, jednak wskutek braku os-

B zob. W pustyni i w paszczy”, w: ,,Na co dybie w wielorybie czubek nosa Eskimosa”,

op.cit., plansza 7.

32 Chodzi o historie zamieszczona w albumie ,,Skad si¢ bierze woda sodowa i nie tylko”, op.cit.
133 zob. ,,Antresolka...”, op.cit., plansza 19.

134 J.M. DeMatteis, M. Zeck, ,,SPIDER-MAN - Ostatnie fowy Kravena - Odrodzenie”, w: ,,THE
AMAZING SPIDER-MAN?”, plansza 1.
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wietlenia widzi tylko tyle, na ile pozwoli mu piomien zapaiki®®®.

Technike "wypeinionej proézni' stosowa¢ mozna réwniez w ce-
lach humorystycznych. Album "ASTERIKS - Wielka przeprawa' roz-
poczyna sie obrazkiem na p6t planszy, na ktdérym oprécz 'dymkéw'
nie ma absolutnie nic. Z kontekstu zawartego w "dymkach™ wynika,
ze na obrazku powinien Ffigurowa¢ potezny statek Wikingéw. 1
rzeczywiscie Tiguruje - zdaja sie mowi¢ autorzy - tylko, ze go
nie wida¢ z powodu... mgty3®.

Scenarzysci 1 rysownicy komiksow oprécz zabaw z przestrzeniag
prowadza roéwniez gre z czytelnikiem polegajaca na prezentacji
badZz ukrywaniu istotnych szczeg6i6w z otoczenia bohateréw. Na
uzytek niniejszych rozwazan mozna stworzy¢ kategorie ''szczegdidw
znaczacych'. Obejmie ona wszystkie przedmioty (obiekty, zjawis-
ka, etc.) istotne dla danej historii z fabularnego punktu widze-
nia lub tez takie szczeg6ty, na ktére autorzy specjalnie zwraca-
Ja uwage czytelnika. Szczegdiy z tej drugiej grupy nie maja ele-
mentarnego znaczenia dla akcji komiksu, natomiast stanowiag do-
datkowe =zrédio informacji o bohaterze lub swiecie przedstawio-
nym.

Szczegbtem znaczacym waznym dla akcji komiksu jest n.p. list
gonczy za Rhotaxem "Supermorderca'™ w albumie "FUNKY KOVAL - Bez
oddechu'™, gdyz Rhotax pojawia sie w koncowej partii albumu i
czytelnik zna juz w pewnym stopniu te posta¢. List gonczy poja-
wia sie w dwéch miejscach albumu (w gabinecie Barleya - plansza
7 1 na ulicy - plansza 15) i rzuca sie w oczy tym bardziej, ze w
pierwszej, odcinkowej wersji "FUNKY"EGO" nie byio go. Autorzy
wprowadzili list do wersji albumowej, aby przygotowa¢ czytelnika
na spotkanie z Rhotaxem™’.

Do drugiej grupy szczegdibw znaczacych mozna zaliczy¢ n.p.
ulubione lektury Funky®"ego Kovala. W pierwszym albumie (ktory
powstat na przeiomie lat 1982-1983) na stoliku w mieszkaniu bo-
hatera wida¢ 'Stoneczna loterie" Philipa K. Dicka i1 '"Niezwy-
ciezonego™ Stanistawa Lema - a wiec powazhag, intelektualna
literature science-fiction lansowana przez pismo 'Fantastyka™,
na tamach ktorego ukazywatr sie "KOVAL". Na marginesie: obok
dwoéch powiesci lezy tez na stoliku na wpdér ukryty... egzemplarz
"Fantastyki'. Z kolei w albumie trzecim (stworzonym na przetomie
lat 1991-1992) na tym samym stoliku w mieszkaniu Kovala wida¢

135

zob. Andreas, ,,RORK - Fragmenty”, w: ,,Komiks - Fantastyka” 1989 nr 3, plansza 25.
136

R. Goscinny, A. Uderzo, ,,ASTERIKS - Wielka przeprawa”, Egmont Polska, Warszawa
1995, plansza 1.

B7 por. plansze 7 i 15 wersji z ,Komiksu” 1987 nr 1 oraz plansze 2 z odcinka ,,Miss
Uniwersum” (,,Fantastyka” 1982 nr 3) i plansze 1 z odcinka ,,Robot” (,,Fantastyka” 1983 nr 2).
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juz tylko egzemplarze pism erotycznych “Playstar" i '"Cats"'%.
Mozna to interpretowa¢ jako ostrzezenie autorow przed inwazja
bezmyslnej konsumpcji (nie bez situsznosci, gdyz po upadku
socjalizmu w Polsce dat sie zauwazy¢ powazny  spadek
zainteresowania kultura 1 literatura wysokiego Jlotu). Jednak

- jak twierdzi Maciej Parowski - jest to takze sygnat
swiadczacy o zmianie osobowosci bohatera zdominowanego przez
sobowtora.

Najciekawszym sposobem ukrywania przed widzem

poszczegolnych elementéw przestrzeni jest prowadzenie maksy-
malnych zblizen na 1inne przedmioty. Kiedy caty kadr wypeinia
jeden obiekt, odbiorca nie wie, co znajduje sie Ww jego
otoczeniu. Czasami nawet moze mie¢ trudnosci z odgadnieciem,
co widzi, jezeli rysownik dla lepszego efektu zdecydowal sSie na
jak najwieksze zblizenie 1 w kadrze znajduje sie jJedynie
fragment przedmiotu (zob. komiksy T. McFarlane®a). Gra zblizen i
oddalenn stanowi dla czytelnika zaproszenie do rozszyfrowania
przekazu odautorskiego. Trudno o lepszy przyktad tamigtowki
plastycznej niz opisywana juz wczesniej plansza otwierajaca
album "WIEDZMIN - Droga bez powrotu™.

Kompozycja przestrzeni konwencjonalnej w komiksie to fascy-
nujace zajecie. Jednak najpierw autorzy musza uporaé¢ sie z in-
nym, réwnie waznym zagadnieniem. Jest nim kompozycja przestrzeni
realnej, tzn. organizacja i zagospodarowanie komiksowych plansz.

3.3. Kompozycja komiksowej planszy.

W rozdziale I niniejszej pracy przytoczona zostata analiza
cech, jakimi powinien odznacza¢ sie wiasciwie sporzadzony scena-
riusz komiksu. Z analizy tej wynika, ze rozmieszczenie kadréw na
planszy oraz ich zawartos¢ ustala scenarzysta a rysownik dosto-
sowuje sie do jego wskazowek. Tymczasem wiekszos¢ artystow-
komiksiarzy sama tworzy strone graficzna komiksu, wymagajac od
scenarzystéw jedynie precyzji w kresleniu fabuty. Zazwyczaj im
bardziej artystyczny zesp6r jest zgrany 1 doswiadczony, tym
wieksza swoboda cieszy sie rysownik. Na podstawie
"'swobodnego, w miare jednak precyzyjnego zapisu akcji poszcze-
gélnych kadrow" sporzadza w specjalnym zeszycie "brudnopis" ko-
miksu. "Brudnopis™ ten jest przeznaczony tylko dla niego; rysow-
nik bardzo uwaznie strzeze go przed niepowotanymi oczami. Jedna

138 por. plansze 17 albumu ,,Bez oddechu”, op.cit. oraz plansze 38 z albumu ,,Wbrew sobie”,

op.cit.
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strona w zeszycie odpowiada jednej planszy komiksu. Na kazdej
ze stron artysta ustala:

a) ilos¢ kadrow na planszy (czasami wyrecza go scenarzysta),

b) wielkos¢ kazdego kadru,

c) elementy kompozycji kazdego kadru z osobna (wliczajac w

to réwniez "dymki'),

d) rozmieszczenie kadrow na planszy.

Kiedy artysta upora sie juz z powyzszymi problemami, otdéwko-
we szkice z "brudnopisu', przypominajace rysunki dziecka, przy-
bieraja Tforme precyzyjnie zakomponowanych plansz, ktére nastep-
nie poddawane sa technicznym uzupeinieniom (patrz rozdziai I).

Opisana powyzej modelowa sytuacja dotyczy zagadnienia, ktére
dla wielu rysownikéw bywa sprawdzianem zawodowych umiejetnosci.
Kompozycja taczy sie z odpowiednim rozmieszczeniem poszczegol-
nych elementéw przestrzeni, ktére wediug Rudolfa Arnheima stano-
wia uktad wzajemnych oddziatywan.

"Doznanie wzrokowe jest dynamiczne"*

pisze Arnheim.
Oznacza to, =ze cziowiek obserwujac dany wzor graficzny jest
w stanie wychwyci¢ zakiocenia kompozycji powodujace sweg rodzaju
zakiocenia percepcji. Za pomoca przykiadéw (m.in. umieszczajac
maie, czarne kértko w réznych miejscach wiekszego, biatego
kwadratu) Armheim wykazat, ze oproécz wzoru graficznego w oku
patrzacego utrwala sie réwniez obraz napieé¢, Jakie zachodza
pomiedzy poszczeg6lnymi elementami zbioru (n.p. jesli kéiko
dazy ku ktorejs krawedzi kwadratu, obserwator podswiadomie
""sciaga" je wzrokiem na srodek czworokata chcac przywréci¢ stan
idealnej roéwnowagi). Tego rodzaju napiecia, kiedy wzrok
obserwatora koryguje dany obraz (innymi siowy, patrzacy widzi
raczej to, co chce widzie¢ niz to, co przedstawia wzor), sa
zrodiem roéznego rodzaju ziudzen optycznych. Autor "Sztuki i
percepcji wzrokowej'" twierdzi, iz Kkonieczna cecha wzordw
obrazowych (czy bedzie to dzieto malarskie, czy ideogram
kierujacy do wyjscia ewakuacyjnego) powinna by¢ réwnowaga, czyli
kompozycja wykluczajaca (lub minimalizujaca, o ile to mozliwe)
napiecia powodujace znieksztaicenia percepcji. ''Znaczenie dzie:ta
wyptywa ze scierania sie sit ozywiajacych i réwnowazacych"*® -
pisze Arnheim. Co =z tego wynika w kontekscie rozwazan
dotyczacych natury komiksu?

Przede wszystkim nalezy zauwazy¢, ze wiekszos¢ "wzoréw obra-
zowych'™ w komiksach jest jak najdalsza od stanu réwnowagi. Auto-

rom komikséw (zwitaszcza tych z superbohaterami w roli gidéwnej)

139 R. Arnheim, ,,Sztuka i percepcja wzrokowa”, op.cit., str. 25.
10 Tamze, str. 50.
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chodzi o przedstawienie scen dynamicznych, wizerunkéw tworzacych
napiecie wzrokowe. Historyjka obrazkowa wypeiniona akcja nie mo-
ze przybra¢ formy statycznej jak ""Doryforos™ Polikleta. Jest jak
"Dyskobol' Myrona, ktérego poza, mimo bezruchu, peina jest wew-
netrznej dynamiki. Ukiad napie¢ optycznych powoduje specyficzne
wrazenie ‘''nieruchomego ruchu', ktérym zachwycaja sie teoretycy
i krytycy komiksu. "Wszelkie napiecie wynika z deformacji™ -
napisat Rudolf Arnheim**. Trudno oprze¢ sie wrazeniu, iz
niektdérzy komiksiarze dazac za wszelka cene do wywoiania
napiecia popadaja w przesade draniczaca 2z nieznosna maniera.
Todd McFarlane, autor widowiskowych historii o Spider-manie,
niemal na kazdym obrazku przedstawia bohatera powykrecanego w
tak nienaturalnych (cho¢ dynamicznych) pozach, jakby miat zamiar
zosta¢ twlrca komiksowego odpowiednika "'Grupy Laokoona'.

Tworcy komiksow, ktorzy nad widowisko przedkiadaja walory
artystyczne swoich prac, stoja przed podwéjnym problemem. Chcac
bowiem zachowa¢ réwnowage kompozycji musza pamietaé¢ zaréwno o
odpowiednim utozeniu elementéw planszy, jak 1 kazdego obrazka z
osobna. Nierzadko musza wybiera¢ pomiedzy jednym a drugim; musza
Ccos poswiecié, czegos sie wyrzec. Podstawowa jednostka kompozy-
cyjna jest dla nich plasza traktowana jako catos¢. Dlatego te:z
czesciej w komiksach artystycznych zwraca sie uwage na dobrze
zakomponowanag plansze ztozona ze zle, wydawaioby sie, zakompono-
wanych obrazkéw niz razacy oko ukiad perfekcyjnie dobranych form
wizualnych.

Rysownikow preferujacych "rozkradoéwki'™ czeka kolejny kiopot.
Zmuszeni sa pogodzi¢ ze soba rownowage kadréw, réownowage plansz
i réwnowage dwustronicowych kompozycji. Wzorowym przykiadem
potrojnego equilibrium jest "rozkiadowka'™ Bogustawa Polcha z
albumu "FUNKY KOVAL - Wbrew sobie™. Kazdy element struktury
spoczywa we wtasciwym miejscu; obydwie plansze tworza jedna
caros¢, lecz ukiad obrazkéw pozwala rozpatrywa¢ Jje jako
autonomiczne jedostki.

Pewnych probleméw w analizie przysparzaja pary plansz, ktore
nie posiadaja wspolnych elementdow (zatem nie mozna ich uzna¢ za
"rozktadowki'), a mimo to ewidentnie stanowia catosciowe kompo-
zycje. Scena z komiksu "Torment" Todda McFarlane®a przedstawia-
Jjaca nieprzytomnego Spider-mana lezacego wsrod odpadkow, sktada

sie z dwéch stronic: "lewej" i "prawej"'*

. Uktady kadréw obydwu
plansz stanowia nawzajem swoje lustrzane odbicia. Przyktad ten

moze byé¢ potwierdzeniem coraz wyrazniejszej tendencji szerzacej

Y1 Tamze, str. 427.
92 70b. , Torment”, op.cit., plansze 58-59.
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sie wsrod rysownikoéow komiksow. Podstawowa  jednostka

kompozycyjna przestaje by¢ jedna plansza - sa nia dwie plansze

tworzace ''rozkiadéwke'.

W poprzednim podrozdziale przedstawione zostaty (cytowane
przez K.T. Toeplitza za Michelem Rio) trzy sposoby dzielenia po-
wierzchni komiksowej stronicy. Byta rowniez mowa o roznicach
wielkosci komiksowych kadréw. Nie padio jednak zasadnicze pyta-
nie: lle kadréw moze pomiesci¢ jedna stronica?

Prawidiowa odpowiedz brzmi: od poiowy jednego kadru do kil-
kudziesieciu kadrow. ""od potowy'"  dlatego, zeé n.p. na
"rozkiadowce™ Philippe®a Druilleta czy Raymonda Briggsa jedna
plansza zawiera tylko 50 procent kadru. Z kolei Andreas , autor
serii  "RORK" zilustrowa: magiczng podréz bohatera przy pomocy
kilkudziesieciu malutkich obrazkéw przedstawiajacych postac¢ Ror-
ka w najrézniejszych pozach'®.

Standardowa 1ilos¢ kadréw na jednej planszy albumowej to
mniej wiecej 6-10 kadréw. Plansza zeszytowa obejmuje zazwyczaj
od trzech do siedmiu obrazkéw. Niektdérzy rysownicy dziela plan-
sze na czesci w charakterystyczny dla siebie sposob:

- Bogustaw Polch, autor "FUNKY"EGO KOVALA" i "WIEDZMINA" bardzo
czesto dzieli plansze na potowy: gérna i dolna, po czym w obre-
bie tych dwéch czesci odchodzi od linearnego ukiadu kadroéw,
wprowadza duze kadry pionowe, narzuca nowe zwiazki przestrzen-
ne.

- Grzegorz Rosinski, wspétautor "THORGALA™ i "Szninkla" dzieli
zazwyczaj plansze na trzy poziome ,,rzedy” kadrow. Réznego ro-
dzaju innowacje w uktadzie obrazkéw pojawiaja sie gidwnie w
obrebie tych ,,rzedéw”. Kadry pionowe lub rozlegie kadry dominu-
Jace nie przekraczaja z reguty wysokosci dwoch ,,rzedéw”.

- Rene Goscinny i Alberto Uderzo dziela plansze "ASTERIKSA™ na
cztery ,,rzedy” obrazkéw przypominajace wygladem gazetowe
»paski”. Kadry wyrézniajace sie nie przekraczaja  wysokoscia
dwoch ,,rzedéw” (wyjatek stanowia catostronicowe obrazy).

- Raymond Briggs, autor komiksu "When the Wind Blows'™, zastoso-
wat jeszcze bardziej radykalny podziai. Jego plansze (z kilkoma
waznymi wyjatkami) skiadaja sie az z siedmiu ''rzedéw"
malutkich obrazkéw, ktére bardziej przywodzz na mysl linijki
tekstu literackiego niz sekwencje komiksowych kadrow.

Z powyzszych przyktadow wynika, ze zardwno kreowanie, jak i
odbidr komiksu sa mocno uwarunkowane linearna lektura tekstu
podzielonego na linijki badz wersy. Tymczasem do zadan artystéow
nalezy przetamywanie utartych schematéow. W poprzednim podroz-
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dziale mowa byta m.in. o0 rysunkach Tadeusza Baranowskiego, w
ktérych autor ujawnia dystans wobec zwiazkéw komiksu z literatu-
ra.

Plansze Tadeusza Baranowskiego odznaczaja sie (0o czym byta
rowniez mowa) wyjatkowo przemyslana kompozycja, bardzo czesto
zorganizowana wokoétr  konkretnego obiektu. Artysta pragnie,
aby wnikliwy czytelnik zadai sobie pytanie: czym wiasciwie
jest ta seria obrazkéw na biatym tle? - i1 aby sprowokowa¢ go do
myslenia,burzy ustalony wczesniej porzadek. W trzeciej czesci
"ANTRESOLK1 PROFESORKA  NERWOSOLKA' obrazki ni stad, ni zowad
zaczynaja odrywa¢ sie od wyznaczonych im miejsc i fruwac¢ po
catej planszy. Profesor méwi do swej gospodyni: ‘'"Zobacz,
Entomologio, jaki przeciag! Znowu Autor nie zamknat okna w
pokoju"'**. Dopiero dzieki interwencji bohateréw, ktorzy
wychodza na zewnatrz kadru, udaje sie ustawi¢ obraki we
wiasciwym poiozeniu.

Przyktad z komiksu Baranowskiego stanowi asumpt do rozwazan
na temat wielopiaszczyznowosci komiksowej planszy. Do tej pory
plansza rozumiana byta jako zbidr obrazéw umieszczonych na jed-
nej ptaszczyznie (z wyiaczeniem, rzecz jasna, caiostronicowych
kadrow i1 'rozkiadéwek'). Baranowski tymczasem zadaje pytania:
czy planszy komiksu nie nalezy traktowa¢ catosciowo jako jednego
obrazu? 1 z ilu planéw (z ilu ptaszczyzn) skiada sie ten obraz?

Rudol¥ Arnheim pisze: '"Obraz sktada sie z dwéch lub kilku
ptaszczyzn, czy tez pozbawionych giebi, sptaszczonych obszaréw,
ktore ciagna sie rownolegle do ptaszczyzny frontalnej i1 pojawia-

145 Jezeli przyjmie sie

Ja w roznej odlegiosci od obserwatora
zatozenie, ze plansza komiksu jest obrazem, to nie rozpatruje
sie wtedy ptaszczyzn (planéw) przestrzeni konwencjonalnej
wewnatrz kadroéw, tylko ptaszczyzny przestrzeni realnej
wystepujacej na papierze na zewnatrz kadréw. Innymi siowy,
czarno-biaie lub kolorowe obrazki staja sie Figurami
(ptaszczyzna numer 1) a otaczajaca je przestrzen
(niezarysowany papier) staje sie tiem (ptaszczyzna numer 2).
Opisana wyzej plansza Baranowskiego Jest dosy¢ specyficzna,
gdyz zaktada istnienie wewnetrznej giebil ptaszczyzny numer
2 (tzn. istnienie wewnatrz tej ptaszczyzny jeszcze innych
ptaszczyzn). Najprostszym ukiadem "figura-tio” na komiksowej
planszy jest uklad dwuptaszczyznowy, w ktérym Kkadry
przypominaja plakaty porozwieszane na biaiej scianie (tio za

143 Album, w ktérym znalazla sie niniejsza scena, nie ukazat si¢ w Polsce.
144 T Baranowski, ,ANTRESOLKA... - Czeéé 27, op. cit., plansza 21.
% R. Arnheim, ,,Sztuka i percepcja wzrokowa”, op. cit., str. 232 i nast.
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obrazkami nie zawsze bywa biate, o czym bedzie mowa nieco pdéz-
niej).

Mozna dyskutowac¢, ktéra z dwu ptaszczyzn znajduje sie blizej
czytelnika. W planszach zorganizowanych wokdt spoiwa kompo-
zycyjnego (n.p. pies u Freda) przestrzen na zewnatrz kadrow
wydaje sie natozona na rysunek. Uktad ptaszczyzn zalezy od
kompozycji planszy, lecz robocza analogia w postaci plakatéw
na scianie znajduje o wiele czesciej potwierdzenie w
rzeczywistosci.

Bardzie] skomplikowane ukiady "figura-tio" dopuszczaja
istnienie trzech lub wiecej ptaszczyzn. Kiedy kadry nakiadaja
sie na siebie, niektére z nich przybieraja role zaréwno figury,
jJak 1 tta. W przypadku catostronicowych kadréw, na ktérych
widnieja mniejsze obrazki, komplikacji pojawia sie coraz
wiecej. Przedstawiajac rzecz obrazowo: wyglada to tak, jakby
ktos rozwiesit ogromny plakat zajmujacy cata powierzchnie
sciany, a potem poprzyklejat na tym plakacie kilka drobnych
rysunkow. Percepcja takiego kadru wyglada dwojako: mozna
postrzega¢ go jako czesciwo zakryta kompozycje catostronicowa,
albo uzna¢ za gotowy wzér tylko widoczng czes$é obrazu, reszte
za$ potraktowa¢ jako przediuzenie zakomponowanej przestrzeni.
Zaznaczy¢ trzeba, iz powyzszy opis odnosi sie tylko do plansz-
kadréw, na ktdérych nie pojawia sie przestrzen realna papieru,
tzn. wystepuje tylko jedno tio: catostronicowy kadr.

Kolejnym czynnikiem utrudniajacym precyzyjne okreslenie ukia
du "figura-tio" sa odstepy miedzy kadrami oddzielajace je od
obrazu gidéwnego. Dla lepszego zrozumienia problemu warto
poréwna¢ ze soba dwie "rozkiadéwki'™ Bogustawa Polcha z albuméw:
"WIEDZMIN - Granica mozliwosci™ i "FUNKY KOVAL - Wbrew sobie™.

Na "'rozkiadéwce' z "WIEDZMINA"™ role tita peini dwustronicowy
kadr przedstawiajacy rozlegty gorski pejzaz. Na nim rozmieszczo-
ne sa figury - mniejsze kadry, wewnatrz ktdérych bohaterowie wyg-
raszaja swoje kwestie. Z kolei na "rozkiadéwce™ z "KOVALA™ maie
kadry oddzielone sa od siebie 1 od kadru gtéwnego biatymi obwdd-
kami. Owe "obwodki'™ to nic innego, jak przeswitujace miedzy
obrazkami tio przyréwnywane w roboczej analogii do "biatej scia-
ny". Pojawia sie jednak problem: czy na pewno biate obwddki sa
fragmentami tego samego tia, ktore towarzyszy kadrom na
"normalnych”™ planszach? Jezeli tak, to - kontynuujac analogie -
ktos musiaiby rozwiesi¢ na scianie dziurawy plakat a potem uzu-
peini¢ otwér mniejszymi rysunkami. Ta interpretacja nie jest
wcale btedna, lecz bardziej do przekonania trafia przywotywane
juz stwierdzenie Rudolfa Arnheima o skionnosci do dostrzegania
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struktury mozliwie najprostszej. W przypadku "rozkiadéwki' z
"KOVALA"™ paradoksalnie struktura prostsza w percepcji jest bar-
dziej skomplikowany ukiad "figura-tio'". Skiada sie on z trzech
ptaszczyzn: 1) kadr gidéwny przedstawiajacy przestrzen kosmiczng
(w roboczej analogii: ogromny plakat); 2) biaiy obszar NA TLE
kadru giéwnego (biata ptachta naklejona na plakat) i1 3)
kadry mniejsze na biatego obszaru (rysunki rozwieszone na
ptachcie). W przypadku '"rozkiadédwek'™ do dyskusji pozostaje
problem, czy nalezy wyodrebni¢ w nich jeszcze jedna ptaszczyzne
- niewidoczne (gdyz zakryte) tio peiniace w roboczej analogii
role "biatej sciany'?

Wszelkie modyfikacje uktadu "figura-tio" na planszy komiksu
Stuza: po pilierwsze, wywotaniu napiecia wzrokowego; po drugie,
refleksji nad plastyczna natura jezyka komiksu; po trzecie, za-
sugerowaniu czytelnikowi, na ktdre kadry powinien zwroci¢ szcze-
g6lng uwage. Wydarzenia przedstawione w kadrach-figurach rozgry-
waja sSie najdostowniej na tle wydarzen (miejsc, sytuacji) odma-
lowanych w kadrach gtéwnych.

Nie od rzeczy bedzie wspomnie¢, iz niektdérzy autorzy pozwa-

laja sobie na manipulacje przestrzenia petniaca role '"sciany"
nadajac jej rozmaite kolory (przewaza kolor czarny i kompozycje
zrozone z czarno-biatych wzoréw). Mowa bedzie o tym w pod-
rozdziale "Kolorystyka'.

W chwili obecnej przedmiotem analizy stanie sie granica po-

miedzy sciang' a "'plakatami', czyli pomiedzy realna przestrze-
nia papieru a konwencjonalna przestrzenia kadréw. Granice te
wyznaczaja komiksowe ramki, ktérych ksztait odgrywa czesto nie-

bagatelna role w narracji opowiesci rysunkowych.

3.4. Ksztalt ramek i jego rola w narracji.

Ramki komiksowych kadrow stanowia sposéb na oddzielenie
umownego swiata od realnej przestrzeni papieru. Zgodnie z nazwg
przypominaja one ramy dziet malarskich (lub ramy okienne). Z re-
guty maja ksztait prostokata ztozonego z czterech linii ciag-
rych. Oprocz rozgraniczenia dwoch typéw przestrzeni ramki pei-
nnia rowniez uktadu odniesienia na komiksowej planszy. Ich kra-
wedzie wyznaczaja Kkierunki przestrzeni konwencjonalnej: stona
lewa, strona prawa, gora, doé:x.

Zazwyczaj kadry zamkniete w ramkach sa od siebie oddzielone
waskimi obszarami przestrzeni realnej papieru, co sugerowac¢ ma
krotkie (najwyzej kilkusekundowe) interwaty czasowe zachodzace
miedzy wydarzeniami przedstawianymi na obrazkach. Ze wzgledu
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na ‘'pograniczny' charakter ramek nie traktuje sie 1ich jako
obiektdow umiejscowionych w danej przestrzeni (innymi siowy, nie
wyznacza sie dla ramek oddzielnej ptaszczyzny), aczkolwiek
artysci bawiacy sie jezykiem komiksu materializuja ramki na
planszach zréwnujac tym samym przestrzen konwencjonalna z
przestrzenia woké:r kadréow. W trzeciej czesci "ANTRESOLKI
PROFESORKA NERWOSOLKA'"™ bohaterowie przebijaja sie z obrazka na
obrazek w ciagu wertykalnym (przez dziury w ramkach przelewa sie

woda, C€O sugeruje obecnosé Sity przyciagania ziemskiego
wspélnej dla catej planszy)®. "Przerwatem ramke, ale sie
uratowatem" - mowi Tytus uciekajac przed niedzwiedziami na

sasiedni  obrazek (Ksiega XII serii "TYTUS, ROMEK 1 A"TOMEK"
H.J. Cmielewskiego) .

Rozmaite od konwencjonalnej formy komiksowych ramek wynikaja
zazwyczaj z motywOw czysto kompozycyjnych. N.p. rezygnacja z ra-
mek powodowana jest checia optycznego powickszenia przestrzeni
rysunku. Kadry w ksztaicie litery L to w zatozeniu pionowe kadry
prostokatne, ktdre podczas rozmieszczania ich na planszy zostaty
czesciowo zakryte przez sasiednie, poziome kadry. Réznego typu
obwédki (n.p. u McFarlane®a) stanowia gidéwnie widowiskowy orna-
ment bez wiekszego znaczenia dla tresci komiksu.

Przesada byioby jednak stwierdzenie, iz wszystkie modyfikac-
je ksztartu ramek wynikaja z checi zaszokowania czytelnika nie-
typowym rozwiagzaniem graficznym. Istnieje okreslony kod przypo-
rzadkowujacy okreslone odstepstwa od przyjetej normy okreslonym
znaczeniom. Celem niniejszego podrozdziatu jest zidentyfikowanie
i sklasyfikowanie najczesciej wystepujacych innowacji - a tak:ze
préba ich wyjasnienia. Oto krétki rejestr mozliwosci:

1) Kadr rozrysowany jest na planie prostokata, lecz ramka
nie sktada sie z czterech liniil ciagtych.

- Jjezeli ramka narysowana jest linia falista, jaka zazwyczaj
dzieci rysuja kontury obiokéw, to tresé obrazka w zaleznosci od
kontekstu stanowi: a) retrospekcje (zob. "FUNKY KOVAL - Bez

oddechu™ - opowies¢ o zniszczeniu Wiezy Eiffla'®); b)
marzenie ('FUNKY KOVAL - Sam przeciw wszystkim™ - Koval wyobraza
sobie powrdét na Ziemie'*®); c) halucynacje bohatera (zob. "FUNKY
KOVAL - Bez oddechu" - zwidy Funky®ego®™®). W skrécie: ramka

narysowana liniag falista odnosi sie w tym przypadku do projekcji

198 z0b. ,ANTRESOLKA... - Czes¢ 27, op.cit., plansza 20.

Y7 H.J. Chmielewski, ,,TYTUS, ROMEK | A’'TOMEK - Ksiega XI1”, Mtodziezowa Agencja
Wydawnicza, Warszawa 1977, str. 18.

18 op.cit., plansza 11.

9 op.cit., plansza 1.

150 op.cit., plansze 17-18.
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stanu mentalnego danej postaci (wywodzi sie bezposrednio od
"dream-ballon": zob. podrozdziat "Dymki...").

- jezeli kanty ramki sa zaokraglone, to: a) wnetrze kadru
jest projekcja obrazu, jaki bohater oglada na ekranie telewizo-
ra, monitora, etc. (zob. "YANS - Wiezien wiecznosci', scen. An-
dre Paul Duchateau, graf.: Grzegorz Rosinski - bohater oglada
wydarzenia konczace poprzedni album na ekranie monitora®™).
Czasami ramce towarzyszy kolorowa obwédka w celu zaznaczenia
krawedzi ekranu (poczatek albumu "Ladowanie w Andach', scen.:
Arnold Mostowicz, Alfred Goérny, graf.: Bogusiaw Polch®?); b)
wydarzenia wewnatrz kadru rozgrywaja sSie w innym, alter-
natywnym swiecie (zob. epizod "Entropia"™ =z albumu "Kwestia
czasu" Gimeneza'®®), ktéry czasem stanowi¢ moze swiat ze snu

bohatera (zob. sen Rorka w albumie "RORK - Przejscia"™* 1lub
pierwsze plansze albumu "WIEDZMIN - Zdrada™'*®). Jednym siowem:
zaokraglona ramka oznacza przejscie do innego planu

rzeczywistosci (obojetne, czy bedzie to rzeczy-wistos¢ z
telewizora, czy z marzenia sennego) .

- jezeli do stworzenia ramki zamiast pojedynczej kreski zos-
taty wykorzystane réznego rodzaju graficzne elementy ozdobne,
znaczy¢ to moze, iz: a) tres¢ kadréw odnosi sie do innych histo-
rii (pajeczyna okalajaca obrazki w "Torment'™ McFarlane®a oznacza

retrospekcje'®®

); b) ciag kadréw stanowi odrebna stylistycznie i
tresciowo historie (bogato inkrustowany prolog epizodu ''izy
Tjahziego"™ 2z albumu "THORGAL - Aaricia"” odnosi sie do mitu
ksztaitujacego wydarzenia historyjki'®"); c) bohater znalazi sie
w obcym swiecie, w ktérym obowigzuja tamtejsze prawa (zob. "LOBO
- Ostatni Czarnian', scen.: Keith Giffen, Alan Grant, graf.:
Simon Bisley. Bohater zosta:r uwieziony przez tajemniczych
pielgrzyméw kosmosu, ktorzy z wygladu przypominaja
sredniowiecznych mnichéw. Bisley wystylizowat ksztait ramek na
pokruszone, miejscami porozdzierane karty starodrukow®®) .
Czynnikiem 1aczacym te trzy znaczenia jJest motyw obcosci,
odrebnosci: fabularnej, tresciowej, stylistycznej, etc.

- Jezeli zas diuzsza sekwencja obrazkoéw pozbawiona jest w

151 zob. A.P. Duchateau, G. Rosinski, ,YANS - Wiezien wiecznosci”, w: ,,Komiks -

Fantastyka” 1988 nr 3, plansze 5-6.

152 zob. A. Mostowicz, A. Gérny, B. Polch, ,Ladowanie w Andach”, Krajowa Agencja
Wydawnicza, Warszawa 1982, plansze 2-8.

153 z0b. Gimenez, ,,Kwestia czasu” - epizod ,,Entropia”, w: ,,Komiks” 1992 nr 4.

> zob. Andreas, ,,RORK - Przejscia”, w: ,,Komiks” 1989 nr 4, plansze 7-8.

135 W momencie ukonczenia pracy album ten nie ukazat sie jeszcze w druku.

156 op.cit., plansze 60-61.

57 zob. J. Van Hamme, G. Rosinski, ,THORGAL - Aaricia”, Orbita Spétka z 0.0., Warszawa
1990, plansze 31-32.
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ogéle ramek, czytelnik oglada sen bohatera (zob. "WIEDZMIN -
Droga bez powrotu'*®, "THORGAL - Wyspa wsréd lodéw'**%%)._

2) Ramka skiada sie z linii ciagiych, ale kadr nie jest roz-
rysowany na planie prostokata.

- jezelil granica oddzielajaca przestrzen kadru od przestrze-
ni realnej ma ksztait okregu (sformuiowanie "‘ramka w ksztaicie
okregu'" wydaje sie nie na miejscu), to: a) kadr stanowi zblize-
nie jakiegos detalu z sasiedniego rysunku, co budzi skojarzenia
wizualne z lupa przytozona do papieru (w trzeciej czesci
"ANTRESOLKI..." profesor Nerwosolek obserwuje przez lunete (1)
syreny zatopionego okretu. Powiekszony obraz syren wytania sie
na okragtym obrazku'®); b) w kadrze wida¢ twarz obserwatora
danej sceny, ktéora przedstawiona jest obok (zob. "WIEDZMIN -
Droga bez powrotu™. Bohaterowie wracaja z niebezpiecznej
wyprawy. Tium im wiwatuje. Na kolistym obrazku wida¢ twarz (?)
obserwujacego te scene Vrana, ktéry méwi: "Jeszcze mi
zaptacicie za braci zabitych pod kuznia, zebym zdechi, tful™.
Nalezy zaznaczy¢, ze Vran réwniez patrzy przez lunete'®); o)
w kadrze wida¢ twarz osoby, ktora znajduje sie w miejscu (w
budynku) narysowanym na sasiednim kadrze i1 w istotny sposéb
komentuje wydarzenia (zob. "FUNKY KOVAL - Sam przeciw wszystkim"
- twarz pana Visa-Virego na tle budynku syndykatu Stellar
Fox®;  "FUNKY KOVAL - Wbrew sobie" - twarz Drolla na tle

164y . Wniosek: okragty kadr

poselstwa Drolli na Ksiezycu
sugeruje wyodrebnienie danego obiektu lub postaci badz
zaznaczenie czyjegos punktu widzenia.

- jezeli ramka ma ksztait wielokata innego niz prostokat
(najczesciej jest to trapez), wéwczas: a) autor pragnie wyekspo-
nowa¢ wydarzenia zachodzace wewnatrz kadru zgodnie z podang
przez Arnheima zasada "Wszelkie deformacje wywoiuja hapiecie™.
Kadry na planie wielokata przedstawiaja zazwyczaj wydarzenia
gwattowne (bojki, pogonie) i rozmieszczone sa na planszy na
podobienstwo kawaikéw rozbitego szkia (zob. album Marvano
i Haldemana "WIECZNA WOJNA - Major Mandella"™ - bojka Mandelli
z Graubardem®®®, zob. tez gwaitowna scene z albumu "FUNKY

KOVAL - Sam przeciw wszystkim", kiedy Koval na powietrznym

158
159

op.cit. plansze 58-62.

op.cit. plansza 21.

180 zob. J. Van Hamme, G. Rosinski, ,THORGAL - Wyspa wsréd lodéw”, Wydawnictwo
Korona Sp. zo.0., Warszawa 1991, plansze 17-20.

161 op.cit., plansza 24.

192 op.cit., plansza 34.

163 op.cit., plansza 19.

164 op.cit., plansza 39.

165 op.cit., plansze 18-19.
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skuterze wlatuje do wiezowca syndykatu Stellar Fox. %zamane
linie ramek dodaja tej scenie dynamiki'®®); b) autor pragnie
pomiesci¢ jak najwieksza liczbe obrazkéw na planszy i1 w tym
celu zapeinia kazda wolna przestrzen. Warto zauwazycé, ze
wiele sposrdéd kadréw o dziwacznych ksztattach taczy sie we
wiceksze kompozycje - czesto o planie prostokata (zob. plansze
otwierajaca album "THORGAL - Strazniczka kluczy"'®). Na mar-
ginesie: w albumach Philippe®a Druilleta spotka¢ mozna fe-
nomen - kadry w ksztaicie trdojkatow. Jest to rowniez efekt ko-
niecznosci upchania (to najwiasciwsze okreslenie) przez
artyste na planszy jak najwickszej liczby kadréw, Kktorych nad-
miar powstatr wskutek permanentnego naduzywania przez Druilleta
"roktadowek™. W zwiazku z tak radykalna rozbieznoscia znaczen
istnieje niebezpieczenstwo nadinterpretacji takiego, a nie
innego ksztattu ramek. Kadry w ksztaicie wielokatéw wymagaja
szczegb6lnej ostroznosci podczas analizy.

3) Miedzy dwoma kadrami nie wystepuje obszar przestrzeni
realnej - kadry stykaja sie bezposrednio krawedziami.

- jezeli rysownik przyjat zasade grupowania kadréw na plan-

szy w catym albumie, zeszycie, etc. - to nie ma powodu do niepo-
koju. Jest to po prostu efekt jego koncepcji artystycznej
(zob. Ksiegi z serii  "TYTUS, ROMEK I A"TOMEK™ H.J.
Chmielewskiego).

- jezeli zas zetkniecie dwéch (lub wiecej) kadréw stanowi
ewenement w catym utworze, oznacza¢ to moze, 1z Interwa?
czasowy miedzy nimi jest tak krotki, ze przerwa miedzy
obrazkami niepotrzebnie by go wydtuzyta. W albumie "FUNKY KOVAL
- Sam przeciw wszystkim'" bohater rozmawia z nieuczciwym drollem,
po czym nagle o wios mija go strzat z pistoletu. Wypowiedz
Kovala i1 strzair nastepuja bezposrednio po sobie - dlatego obydwa
kadry zostaiy ze soba potaczone (dodatkowo dla czytelnika
potaczenie kadrow jest takim samym zaskoczeniem, jak dla Kovala
strza:'%®).

Wedtug Krzysztofa Teodora Toeplitza podziat komiksu na kadry
obwiedzione ramkami "kiadzie (...) silniejszy nacisk na samo-
dzielnos¢ poszczegélnych kadrow, a takze silniej podkresla gre
pomiedzy realnoscia i konwencja przestrzeni''®®. Ramki sa przez
wielu krytykdw uwazane za nieodzowny element jezyka komiksu.
Drugim takim elementem sa komiksowe dymki .

166 op. cit., plansze 19-20.

187 z0b. J. Van Hamme, G. Rosinski, ,, THORGAL - Strazniczka kluczy”, Wydawnictwo
Korona, Sp. z 0.0., Warszawa 1991.

168 op.cit., plansza 41.

19 K.T. Toeplitz, ,,Sztuka komiksu”, op.cit., str. 83.
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3.5. "Dymki" - ksztalt i kolor.

"Dymki™, zwane tez "balonikami™ (od angielskiego
"balloons'), stuza przedstawieniu wypowiedzi bohaterow komiksu.
Uzycie cudzysiowu w przypadku "‘dymkéw' wynika z maio powaznego
brzmienia tego terminu. Cudzysibéw jest oznaka dystansowania sie
teoretykéw i1 krytykow komiksu od tak smiesznego sformuiowania,
mimo ze do tej pory nikt nie wymyslit lepszego synonimu. Coraz
czesciej spotka¢ mozna (zwitaszcza w ostatnich latach) teksty
naukowe, w ktorych méwi sie o "dymkach" bez cudzysiowu (a wiec
podnosi sie to siowo do rangi peinowartosciowego terminu teorii
komiksu), jednak w powszechnej swiadomosci (zaréwno w srodowisku
naukowym, jak i wsréd czytelnikéw komikséw) wciaz utrwalony jest
dotychczasowy spos6b zapisu tego sformuiowania. Przyjety on zos-
tat rowniez na uzytek niniejszych rozwazan - nie ze wzgledu na
jJakiekolwiek czynniki wartosciujace, lecz dlatego, ze praca od-
wotujaca sie do teorii komiksu powinna konsekwentnie zachowac¢
obowiazujacy w niej aparat pojeciowy.

Najkroécej rzecz ujmujac: najprostsza fTorma "dymku" jest
elipsoidalny ksztait zakonczony "nézka', zwana tez '"ogonkiem',
stykajaca sie z giowa bohatera.

"Dymki"™ sprawiaja wiele kiopotdéw podczas prob przyporzadko-
wania ich do ktérejs z form przestrzeni wystepujacych na planszy
komiksu. Ponad wszelka watpliwos¢ nie przynaleza one do przes-
trzeni konwencjonalnej kadrow (wprost przeciwnie nawet: stanowia
znak wydzielenia tekstu poza  jej obreb), a mimo to
stanowia nieodtaczny element kompozycyjny tej przestrzeni
(gdyby nagle z komiksowych obrazkow usunac "dymki',
okazaioby sie nagle, ze kompozycje plastyczne zostatyby w
powazny sposob zdeformowane). "Dymki' nie przynaleza réwniez
do przestrzeni realnej planszy (chociaz wykazuja wiele cech
wspolnych: po pierwsze, biaie tio; po drugie, skionnosé¢ ''dymkéw'
do zatracania konturéw w momencie wykroczenia poza ramke
sugeruje pewnag tozsamosé przestrzennag). Czyzby zatem nalezaioby,
odwoiujac sie do rozwazan z podrozdziaiu "'Kompozycja planszy"”,
wyznaczy¢ dla "dymkéw™ oddzielna ptaszczyzne na ‘'biaiej
scianie? A jesli tak, to czy tylko jedna ('dymki'™ przeciez
zachodza na siebie, przeplataja sie ‘'nézkami" czy tez
""ogonkami'', bywaja zastaniane przez inne elementy kadru - mato
tego : zdarzaja sie przykiady obdarzania "dymkéw'" @ swiat-
tocieniem, dzieki czemu uzyskuja one trzeci wymiar 1 staja sie
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elmentem przestrzeni konwencjonajnej kadru - zob. Rick Griffin:
"Valhalla" i publikacje w magazynie "Zap Comix"'°)?

Problem przynaleznosci przestrzennej "dymkéw" nie zosta:t
rozwiazany do dzis. Akces do dyskusji na ten temat oprécz teore-
tykdow komiksu zgiosili réowniez autorzy, ktérzy w swoich pracach
przemycaja kilka uwag dotyczacych natury "dymkow".

Tadeusz Baranowski w opowiadanych przez siebie historiach
czestokro¢ zrownuje status przestrzenny "dymkow' ze statusem
catych kadréw, co owocuje wypowiedziami typu: "Nie wchodz mi z

"1l Bardzo ciekawie

napisem na kapelusz. Méw w przeciwna strone
prezentuje sie w komiksie relizacja zwiazku frazeolo-
gicznego: 'trzyma¢ kogo za siowo". Orient-Men, bohater odcin-
kowego komiksu Baranowskiego: ''Co w kaloryferze piszczy", mowi
w jednej ze scen do wrdézki: "Trzymam cie za sitowo" - 1
rzeczywiscie obejmuje rekami olbrzymie siowo "CEL" wystajace z
"dymka" z wypowiedzia wrézki'’>. Z kolei Kokosz, bohater serii
"KAJKO 1 KOKOSZ" Janusza Christy, w albumie "W Kkrainie
borostworéw"™ roéwniez 'trzyma za stowo'™ swego rozmowce (jest
nim Wielki Straznik krélestwa Pani Przyrody). Mowiac: "Trzymam
cie za sitowo', Kokosz trzyma '"nézke"™ "dymka" Wielkiego
Straznika'™. Jednak o ile w purenonsensowym komiksie
Baranowskiego =zart 2z frazeologizmu byt jak najbardziej na
miejscu, o tyle zart Christy nie pasuje zupeinie do wybranej
przez niego realistycznej konwencji opowiadania.

Komiks jest medium pozbawionym warstwy dzwieckowej. Historyj-
ki obrazkowe 1 dojrzate albumy mozna czyta¢, oglada¢ - ale nie
mozna ich postucha¢. Te niedogodnos¢ tworcy komikséw staraja sie
zwalczy¢ na rézne sposoby (czerpiac z niej nierzadko korzysci).
Czytelnik podczas lektury odtwarza w wyobrazni giosy bohaterdw.
Pewne sygnaty pozwalaja mu domysla¢ sie intonacji, timbre®u,
nastawienia emocjonalnego a nawet jezyka, w jakim wygtaszane sa
wypowiedzi bohateréw. Do sygnaiéw tych naleza modyFfikacje
ksztarttow 1 kolordéw "dymkéw"™ - przekaznikéw tekstoéw oralnych.

Najczesciej spotykane formy "dymkow' to:

- forma "klasyczna" narysowana linia ciagta, skiadajaca sie z
"nézki" i elipsoidalnej figury, w ktérej umieszczony jest
tekst. Zazwyczaj odpowiada zdaniu wygiaszanemu z neutralnym
nastawieniem emocjonalnym.

170
171
172
1

Mozna je obejrze¢ m.in. w ksiazce ,,The Art of the Comic Strip”, op.cit.

,»Skad si¢ bierze woda sodowa”, op.cit., plansza 10.

,,Co w kaloryferze piszczy”, op.cit., plansza 2.

® J. Christa, ,,KAJKO | KOKOSZ - W krainie borostworéw”, Krajowa Agencja Wydawnicza
RSW ,,Prasa-Ksiazka-Ruch”, Warszawa 1987, plansza 32.

]
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- forma narysowana linia tamana przypominajaca wygladem efekt
wytadowania elektrycznego. Odpowiada tekstowi wykrzyczanemu,
zazwyczaj z wsciektoscia. Uwaga: moze tez odpowiadac¢ tekstowi
neutralnemu emocjonalnie 'styszanemu™ za posrednictwem
urzadzen mechanicznych (radio, telefon, telewizor). Czasami
réznice w liternictwie pomagaja zorientowa¢ sie w roznicy.

bt

- forma narysowana linig falista, zwana czasami '‘obtoczkiem™,
ktoérej zamiast "'nézki'" towarzysza malutkie kéteczka lub elipsy
taczace "'dymek'" z giowa bohatera. Odpowiada monologowi wewnetrz-
nemu postaci wygtaszanemu w myslach.

-
&)

- forma podobna do klasycznej, lecz narysowana linia przerywana.
Odpowiada tekstowi wygtaszanemu szeptem.

Inne Tformy "dymkéw'" zazwyczaj maja charakter jednostkowy,
tzn. tworzone sa gidéwnie na uzytek danych historii, ale ich
znaczenie jest czytelne. Do ciekawszych form naleza:

- "dymek' w ksztaicie prostokata: w albumie "ASTERIKS - Asteriks
legionista"™'’* oznacza wypowiedz w jezyku niemieckim (co
podkresla jeszcze gotycka czcionka tekstu); w komiksie: "BATMAN
- Miecz Azraela™ (scen.: Dennis O"Neill, graf.: Joe Quesada,
Kevin Nowlan) jest to forma 'dymku" przynalezna do giéwnego

bohatera. Sugeruje posepny ton jego wypowiedzi.

- "dymek'" rysowany "'trzesaca sie'" linia oznacza w zaleznosci od
kontekstu: strach (“'Asteriks i Normanowie'™) lub powstrzymywang

174 70b. R. Goscinny, A. Uderzo, ,,ASTERIKS - Asteriks legionista”, Egmont Poland, Warszawa

1993.
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wsciekiose (“Asteriks legionista'™).

- "dymek"™ "roztapiajacy sie'" przynalezny do postaci kobiecej
oznacza orgazm ("'Torpedo”™ - scen.: Sanchez Abuli, graf.:
Jordi Bernet'’®).

Niektore formy "'dymkow'” sa na state przypisane pewnym posta-
ciom. Oto kilka przykiadéw:
- Wiedzma z komiksu "Torment" Todda McFarlane"a. Jej "dymki"’
otoczone sa charakterystyczna "obwddka' (ten zabieg artystyczny
bywa bardzo czesto stosowany w wielu komiksach. Kolor obwédki -
ciepty lub zimny - zazwyczaj odpowiada barwie giosu).

- Ghost Rider, posta¢ z wydawnictwa Marvel. W kazdym komiksie z
udziatem tego bohatera jego '"'dymki' otoczone sa wianuszkiem
"ptomieni” - co ciekawe, w kolorze czarnym.

- Predator z komiksu ""Batman vs. Predator™ (scen.: Dave Gibbons,
graf.: Andy Kubert, Adam Kubert)'’®. Biaie litery pojawiaja sie
na czarnym tle. "Dymek" otoczony jest biata obwodka.

Ostatni przyktad stanowi wstep do nastepnego etapu rozwazan
dotyczacych roli koloru w "dymkach".

Zazwyczaj teksty wypowiedzi komiksowych bohateréw pojawiaja
sie na biatym tle. Giéwnym celem barwienia "dymkow" bywa efekt
plastyczny. Jednak czasami rysownicy dodaja "dymkom" koloru w
sposob przemyslany chcac przekaza¢ konkretny sygnai. Oto przyk-
rady:

- kolor z0tty lub czerwony w "dymkach™ rysowanych linig
tamana wzmaga gwattownosé wypowiedzi .
- kolor niebieski w "dymkach" klasycznych oznacza chtodny ton.

> Fragmenty komiksu ,,TORPEDO” zaprezentowal magazyn ,,SuperBOOM!” 1994 nr 5 w
rubryce ,,Bohaterowie” na str. 21.
176 Komiks ukazat si¢ jako ,,TM-SEMIC - Wydanie Specjalne” 1993 nr 2.
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- w albumie "ASTERIKS - Niezgoda" kolor zielony oznacza wsciek-
108¢ (w jednej ze scen Obeliks uspokaja sie 1 odcien zieleni w
jego "dymkach™ blednie coraz bardziej'’").

Kolejna grupe sygnaiéw przekazywanych czytelnikowi przez au-
toréw stanowia ideogramy zamieszczane w "‘dymkach™. Claude Moli-
terni okresla "dymki'™ z ideogramami zamiast tekstu nazwa ‘‘dream-

balloons"'"®

. Zestaw tych 1ideograméw jest dosy¢ ograniczony i w
petni skonwencjonalizowany: zardéwka lub swieca (w zaleznosci od
tego, w jJjakich czasach toczy sie akcja komiksu) oznaczaja ol-
snienie, jakis genialny pomysi; serce oznacza miitos¢ (serce
krwawiace, przebite [lub rozbite na kawaiki oznacza cierpienie
z mitosci); trupia czaszka, piszczele, zacisnieta piesé,
wizerunki broni biatej lub palnej oznaczaja obelgi, wyzwiska;
nuty na pieciolinii oznaczaja melodie gwizdana lub spiewana,
etc., etc.

W  "dream-balloons" zamiast ideograméw znajdowac¢ Sie moga
rowniez sny, marzenia i1 retrospekcje bohateréw. Bezposrednio z
"dream-balloons™ wywodza sie ramki obwiedzione linia falista
(patrz podrozdziat "Ramki..."). To po prostu "dymki'" o wielkosci
catego kadru.

Zdarzaja sie proby 1aczenia ideograméw z tekstem, co ma su-
gerowa¢ czytelnikowi ton wypowiedzi. Tworcy '"ASTERIKSA™ upodoba-
li sobie umieszczanie w "dymkach™ z wypowiedziami Rzymian ideo-
graméw przedstawiajacych ptaszki, kwiatuszki, itp. Ma to pod-
kresla¢ sztucznos¢ przyjaznego (wrecz przymilnego) tonu wypo-
wiedzi (ktdra nieuchronnie konczy sie wsciekiym wrzaskiem).

"Dymki"™ bez zawartosci tekstowej sugeruja, ze wypowiedz bo-
hatera jest niestyszalna (zob. trzecia czes$¢ "ANTRESOLKI PROFE-
SORKA NERWOSOLKA™). Z kolei dymki o niedokonczonej obwédce, ja-
kie czasami wystepuja w komiksach Baranowskiego maja charakter
ironicznych dopiskdw na marginesie nieistotnych dla toku
fabularnego historii. "Dymki*’ naktadajace sie na siebie
sugeruja "wpadanie w siowo" méwiacym postaciom (zob. plansza 4
albumu "FUNKY KOVAL - Bez oddechu™. "Dymek'™ Hawkera zostaje
zakryty przez '"dymek' Kovala, ktory bezceremonialnie mu przerywa
nie dajac dokonczy¢ wyrazu).

Powyzsze uwagi nabraty charakteru rejestru, lecz doprawdy
trudno jest opisywa¢ cechy opowiesci rysunkowych nie pograzajac
sie w serii przyktadéw, jakich komiks ma do zaoferowania
mnéstwo. Na swoje usprawiedliwienie autor moze poda¢ potrzebe

7 z0b. ,,ASTERIKS - Niezgoda”, op.cit., plansza 14.
18 K.T. Toeplitz w ,,Sztuce komiksu” na str. 107 cytuje prace Moliterniego ,,La Litterature de la
bande desinee” (Lausanne 1975).
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zdefiniowania i usystematyzowania nie omawianych do tej pory w
polskim pismiennictwie cech jezyka komiksu. W nastepnym podroz-
dziale mimo obecnosci licznych przykiadow nastapi powrdt do opi-
sowego stylu rozwazania problematyki opowiesci rysunkowych.

3.6. Kolorystyka.

Analizujac role kolorystyki w komiksie nalezy uwazaé, aby
nie popas¢ w szkodliwy nawyk wydawania banalnych sadéw dotycza-
cych kreowania nastroju kompozycji plastycznych poprzez dobdr
barw jasnych 1lub ciemnych, zimnych lub cieptych, mocnych badz
przytiumionych. Jest rzecza oczywista, ze ambitni rysownicy sta-
raja sie, aby 1ich plansze odznaczaty sie jak najlepszym
zestawieniem koloroéw, dzieki ktéremu czytelnik w trakcie
lektury odczuje lepiej nastr6j ogladanej sceny. Mozna podac¢
jako przyktad komiks "'Batman versus Predator'™ (scen.: Dave
Gibbons, graf.: Andy Kubert, Adam Kubert), ktory skitada sie z
kompozycji plastycznych utrzymanych w ciemnej tonacji, co ma
i lustrowac¢ posepnosc scen  walki Mrocznego Rycerza z
krwiozerczym potworem. Lecz réwnie dobrze mozna by analizowa¢ w
ten sposob kazdy komiks z osobna, co zdecydowanie kidéciioby sie
Z zatozeniami niniejszej pracy.

Nie od rzeczy natomiast bedzie zauwazy¢, iz wiekszosci ry-
sownikoéw zalezy, aby tworzone przez nich plansze (traktowane ca-
tosciowo jJako jednostki kompozycyjne) utrzymane byity w jednoli-
tej tonacji barwnej. Bywa to czasami przedmiotem zarzutéw ze
strony wydawcow - plansze zdominowane bez reszty przez jeden ko-
lor okreslane sa w zargonie wydawniczym jako '‘monochromy'. ldea-
tem kompozycyjnym dla rysownika sa zestawione obok siebie dwa
"monochromy”™ w jednakowej tonacji (oczywiscie plansza "lewa" i
"prawa'™). Poprzez zmiane koloru dominujacego na planszach mozna
sygnalizowa¢ czytelnikowi zmiany sekwencji fabularnych. Oto
przyktad z albumu "THORGAL - Strazniczka kluczy': na planszy
wstepnej kolor szary walczy o prymat z czerwonym. Pierwsza para
plansz zdominowana jest przez czerwien. Nastepne szes¢ plansz to
juz nowa sekwencja - 1 na nich dominuje zielen. Kolejna para
plansz (kolejna sekwencja) utrzymana jest w  tonacji
biekitno-fioletowej, etc.

Kolor wzbogaca komiks pod wzgledem estetycznym, nadaje mu
przestrzennej giebi. Sa jJjednak artysci, ktérzy przestrzen
konwencjonalna buduja wytacznie w oparciu o plamy czarne 1 biate
(zob. Frank Miller: "SIN CITY"™). Jest to 1ich wybdr, ich

KRZYSZTOF LIPKA-CHUDZIK - PRZEKAZ WERBALNY | NIEWERBALNY W KOMIKSIE



79

koncepcja artystyczna. Jesli Jednak powodem wytacznego
stosowania czarno-biatej techniki rysunku sa wzgledy
poligraficzne, wéwczas nalezy domniemywa¢, ze komiks, ktory
ukazat sie w druku, jest dzieiem okaleczonym, niepeinym. Jesli
natomiast wzgledy wydawnicze zmusza autoréw do opatrzenia
czarno-biatego (z =zatozenia) rysunku kolorem, efekty moga,
przypomina¢ sztucznie podkolorowany film czarno-biaty. w
kolorowej wersji albumu "FUNKY KOVAL - Bez oddechu™ na karetce
wiozacej bohatera wida¢ czarny Kkrzyz zamiast czerwonego, CO
wyglada bardzo nienaturalnie i budzi¢ moze dziwne skojarzenia™.

Zaskakujace efekty moze przynies¢ taczenie koloru 1 techniki
czarno-biatej. Zazwyczaj obrazki pozbawione barw przedstawiaja
retrospekcje, nawiagzania do sytuacji juz zaistniatych (zob. al-
bum Andreasa "RORK - Przejscia'™). Jezeli natomiast wewnatrz kad-
ru komiksu kolorowego pojawi sie obiekt (moze to by¢ nawet pos-
ta¢ dziatajacal!) pozbawiony barw, mozna sie spodziewac¢, ze autor
chciatr zwrécié nan uwage czytelnika i1 zmusi¢ go do zastanowienia
sie nad rola danego obiektu (danej postaci).

Przyktad: w albumie "FUNKY KOVAL - Wbrew sobie"™ pojawiaja
sie dwaj osobnicy zaskakujaco podobni do pewnych postaci z pol-
skiej sceny politycznej. Jeden z tych osobnikéw (przypominajacy
dawnego dziatacza Porozumienia Centrum) jest pozbawiony jakich-
kolwiek barw. Mozna to interpretowa¢ jako opinie autoréw komiksu
na temat danego polityka, ktéry w ich mniemaniu jest wyjatkowo
bezbarwna postacia®®.

Twércy opowiesci rysunkowych czesto wykorzystuja kolor w ro-
li sygnalizacyjnej zmieniajac barwe przestrzeni woké: kadrow.
Najczesciej stosowanym kolorem alternatywnym wobec biaiego jest
czern (zob. przywotywany juz komiks "Batman versus Predator™ -
dominujaca w catym zeszycie czern znakomicie harmonizuje z mro-
kiem nocy, podczas ktdrej toczy sie akcja komiksu). Zmiany kolo-
rystyczne tia dotycza nastroju poszczegdlnych scen. Todd McFar-
lane w historii "Torment" stosuje biaie tito planszy do scen
rozgrywajacych sie w domu Petera Parkera (Spider-mana), a czarne
- do scen brutalnych i mrocznych, w ktérych pojawiaja sie Jasz-
czur 1 Wiedzma. Jedna ze scen - rozmowa Parkera z zonag ciagnaca
sie przez Kkilka plansz (przewana interludium z Jaszczurem) -
zostata ozdobiona czarnym pasem biegnacym wzdiuz planszy dla
zaakcentowania ciagiosci i szczegdlnego charakteru sekwencji'®'.

Ze znanych w Polsce artystow technike zmiany tta planszy

179
180
181

op.cit., plansza 15.
op.cit., plansze 14-16.
op.cit., plansze 7-8, 10 i 12.
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najciekawiej wykorzystali Marvano 1 Joe Haldeman, autorzy
"WIECZNEJ WOJNY'. Przy koncu pierwszego albumu szeregowiec Man-
della wraz z innymi zoinierzami zostaje poddany sugestii post-

hipnotycznej majacej utatwi¢ zabijanie wrogéw. Z chwila urucho-
mienia sugestii Mandella przestaje by¢ soba - przeistacza sie w
bezduszna maszyne do mordowania bezbronnych istot. Narracja ko-
miksu przebiga z punktu widzenia Mandelli - nalezaio wiec zaak-
centowa¢ zmiane jego osobowosci. Autorzy zaczernili wiec tio
kilku plansz, na ktérych pokazana jest bitwa. Zrobili to bardzo
sprytnie: wprowadzili czern na wysokosci obrazka, na ktdrym pada
sygnat: '"Zabijaj ich!™ (okoio 25 procent tia planszy pozostaio w
kolorze biatym), po czym po zakonczeniu bitwy, kiedy pad: syg-

nat: "To koniec. Odprez sie...", wprowadzili z powrotem biel

(okoto 25 procent tia planszy pozostaio w kolorze czarnym)®?.
Dzieki takiemu rozwiazaniu czytelnik bezbiednie skojarzy zalez-
nos¢ miedzy zmiana tita na planszy a zmiana osobowosci bohatera.
Modyfikacje utartych schematéw rysowania komikséw przynosza
czasami interesujace, nieoczekiwane efekty. W niniejszych rozwa-
zaniach oméwione zostaiy najciekawsze sposoby wzbogacania jezyka
komiksu. Sposrdéd elementéw przekazu niewerbalnego pozosta: do
zanalizowania jeszcze jJeden, najscislej zwiazany z przekazem

stownym. Tym elementem jest liternictwo.

3.7. Liternictwo.

Liternictwo, podobnie jak styl rysowania, swiadczy o artys-
tycznej tozsamosci komiksiarza. Plansze wielu artystéw rozpozna-
wane sa nie tylko na podstawie operowania kreska i kolorem, ale
takze na podstawie charakteru pisma rysownika. Dlatego tez ana-
lizujac komiksy pod wzgledem liternictwa, nalezy poczyni¢ dwa
zasadnicze zatozenia:

1) Przedmiotem analizy jest komiks oryginalny, a nie n._p.
polskojezyczna wersja utworu zagranicznego z naniesionym obca
reka liternictwem;

2) Przedmiotem analizy jest komiks oryginalny, w ktorym li-
ternictwo wykonatr autor strony graficznej.

Komentarz do zatozenia nr 1: Nie trzeba specjalnego rozezna-
nia w dziedzinie sztuki komiksu, zeby wiedzie¢, iz wszystkie
niuanse zwiazane z Kkrojem i wielkoscig liter najlepiej jest w
stanie odda¢ sam autor; liternicy wpisujacy tresé¢ przekiadu zaz-
wyczaj daja sie poniesé wirasnemu charakterowi pisma. W skrajnych
przypadkach tekst pisany recznie zastepuja litery wydrukowane
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przez komputer (zob. serie "ASTERIKS" i "TINTIN" wydawane przez
Egmont Polska), co stanowi pogwatcenie zasad sztuki komiksu.
"Pierwszym bowiem krokiem w strone nadania tekstowi literackiemu
cech przedstawienia graficznego zwiazanego z rysunkiem
komiksowym jest Tfakt pisania go recznie przez rysownika"®-
pisze Krzysztof Teodor Toeplitz w "Sztuce komiksu™ - "_._fakt

jednak, ze pisane sa one (litery w komiksie - K.L.-Ch.) recznie,
nadaje im cechy grafiki, przede wszystkim przez zblizenie do in-
dywidualnego stylu, ‘'‘charakteru pisma" czy "kreski" rysownika,
tej samej kreski, ktora rysowany jest rysunek''®.

Komentarz do zatozenia nr 2: Przytoczone powyzej siowa Toep-
litza nabieraja szczegélnego znaczenia, jesli zestawi sie orygi-
nalne, zsynchronizowane z grafika liternictwo Tadeusza Baranow-
skiego, Janusza Christy czy Bogustawa Polcha z maszynowym, pow-
tarzajacym sie wzorem pisma rodem 2z komiksow amerykanskich.
Oparte na modelu tzw. pisma blokowego liternictwo, jednakowe dla
wszystkich opowiesci o superbohaterach stanowi dodatkowy czynnik
powodujacy zacieranie sie iIndywidualnosci rysunku. Wiekszos¢
czytelnikéow jest w stanie wskaza¢ roznice w charakterze pisma
pomiedzy tekstami pisanymi recznie. Nie wszyscy jednak obdarzeni
sa wyczuciem plastycznym na tyle, zeby méc odréznié szczegdiry
podobnych do siebie przedstawien graficznych. Kiedy wiec zatar-
ciu indywidualnosci rysunku towarzyszy zatarcie indywidualnosci
pisma, bardzo trudno jest odrézni¢ jeden komiks od drugiego. Z
kolei jesli rysownicy, ktérzy przyzwyczaili publicznos¢ do wtas-
nego charakteru pisma, zaczynaja nagle wysiugiwaé¢ sie liternika-
mi, czytelnicy przestaja odbiera¢ ich komiksy jako w peini au-
torskie. Przykiad stanowi¢ moga niektére albumy Bogustawa Pol-
cha. Jego oryginalne litery (nie wiadomo, czy bardziej rysowane,
czy pisane) sa bardzo trudne do skopiowania. Przy wpisywaniu
tekstéw do albuméw z serii "WIEDZMIN" zastapili Polcha dwaj li-
ternicy ((Jednym 2z nich byt Wojciech Frajs, drugim - autor ni-
niejszej pracy). Mozna sie domysla¢, ze zdaniem odbiorcow - gra-
fika "WIEDZMINA"™ stracita na wartosci o tyle, o ile liternictwo
"WIEDZMINA"™ byto gorsze od oryginalnego pisma artysty. Innymi
stowy: rysunek danego komiksiarza obdarzony tekstem spod innego
pidra odbierany jest jako rzecz gorszego gatunku albo wrecz fal-
syfikat (oryginalne liternictwo uznawane jest za podpis pot-
wierdzajacy autentycznosé komiksu).

Uporawszy sie 2z podstawowymi zatozeniami mozha rozpoczac

182 op.cit., plansze 39-45.

183 K.T. Toeplitz, ,,Sztuka komiksu”, op.cit., str. 99.
184 Tamze.
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wiasciwa analize komiksowych liter.

Na samym poczatku warto zwréci¢ uwage na opisywany juz po
wielokro¢ zwiazek pomiedzy wielkoscia liter a nasileniem akus-
tycznym wypowiadanego tekstu. Oczywiscie, im wieksza czcionka,
tym gtosniej (i gwartowniej) wypowiadaja Sie postacie. Warstwa
dzwiekowa styszalna jest tylko w wyobrazni czytelnika i tylko
dzieki temu nie grozi mu ogiuchniecie, gdyz komiksy obfituja w
odgtosy (krzyki lub onomatopeje) o takim nasileniu akustycznym,
ze ich graficzne odwzorowania po prostu nie mieszcza Sie W ma-
tych "dymkach™ (mozna zartobliwie przypuscié¢, ze 'dymki' znosza
tylko pewien prog decybeli. Po przekroczeniu tego progu rozpada-
Ja sie i uwolnione dzwieki wydostaja sie na zewnatrz). Litery

pozbawione "dymkéw' traktowane sa przez rysownikéw jako elementy
kompozycji plastycznych kadréw. Miedzy autorami a liternikami
obwigzuje zazwyczaj umowa: "liternik zajmuje sie tylko tym, co
jest wewnatrz ‘‘'dymku'. Tym, co na zewnatrz zajmuje sie autor"
Wskutek "bezdzwiecznosci' komiksu jego ekspresja graficzna usi-
tuje sta¢ sie ekwiwalentem ekspresji fonicznej.

"Bezdzwiecznosé¢™ komiksu (rozumiana jako fakt, ze tekst ko-
miksu czyta sie, ale sie go nie styszy) stanowi dla wielu auto-
row pretekst do eksperymentédw nad grafia, do mieszania alfabe-
téw, etc., etc. Oto gars¢ przykiadéw:

W albumie "ASTERIKS - Wielka przeprawa' pojawiaja sie Wikin-
gowie przemawiajacy Jezykiem niezrozumiatym dla bohateréw. Ich
wypowiedzi przedstawiono umownie w tym samym jezyku, co wypo-
wiedzi Galéw. Dla zaakcentowania roOznicy wprowadzono znaki
diakrytyczne wystepujace w jezykach skandynawskich. Kiedy Aste-
riks i Obeliks usituja przeméwi¢c w jezyku Wikingéw, znaki diak-
tryczne ( ° nad litera A 1 / w literze 0) wystepuja w ztych
miejscach. Asteriks méwi: '"‘Pewnie stawiam swoje / 1 ° w
nieodpowiednich miejscach"'® . Innymi siowy, zdaje sobie sprawe z
wystepowania znakéw diaktrycznych, mimo iz nie widziat tekstu
Wikingéw w formie pisanej (chyba, ze w "dymkach™...). W Filmie
animowanym Asteriks nie mdgiby sobie pozwoli¢ na tego typu
uwage -

Innym przejawem wykorzystywania bezdzwiecznosci komiksu jest
umieszczanie w "dymkach'"™ symboli graficznych w roli tekstu. Nie

chodzi wytacznie o znaki przestankowe typu czy "'?" wyrazaja-
ce zaskoczenie lub watpliwos¢. Nie chodzi réwniez o skonwencjo-
nalizowane 1ikony przedstawiane w "‘dream-balloons" (patrz pod-

rozdzia: 'Dymki..."). Chodzi o przedstawienie ideograméw w roli

185 R. Goscinny, A. Uderzo, ,,ASTERIKS - Wielka przeprawa”, Egmont Polska, Warszawa 1995,
plansza 33.
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rownorzednej z literami alfabetu tacinskiego. Egipcjanie w swie-
cie '"ASTERIKSA"™ porozumiewaja sSie gidéwnie przy pomocy pisma
obrazkowego, co jest oczywiscie aluzja do egipskich hieroglifow.
W albumie "Asteriks legionista" Egipcjanin Kortnatenis przedsta-
wia sSie przy pomocy rysunku przedstawiajacego kort tenisowy, co
stanowi zabawny anachronizm®®.

Polemisci moga, zapytac: dlaczego w  podrozdziale
"liternictwo"” moéwi sie o ideogramach? Czy rzecz nie dotyczy ra-
czej omawianych wczesniej "‘dream-balloons”? 0téz nie. Mimo nie-
watpliwego pokrewienstwa, znaki graficzne wystepuja w tym przy-
padku w roli pisma (podobnie jak n.p. w "TINTINIE" Herge®a czes-
to znalez¢ mozna znaki z alfabetu arabskiego. Mimo fantazyjnych
graficznie ksztaitéw sz one literami i1 tak tez nalezy je trakto-
wac). Pismo egipskie mimo zartobliwej transformacji dokonanej
przez autoréw ""ASTERIKSA™ nadal pozostaje pismem. Graficzna for-
ma jest jednym ze sposobéw na przedstawienie tekstu wypowiadane-
go w obcym, niezrozumiaiym jezyku.

Znaki egzotycznych alfabetéw moga by¢ z zatozenia niezrozu-
miate jak n.p. graficzne przedstawienia zakle¢ w "THORGALU"™ (nie
chodzi wyiacznie o pismo wyimaginowane - nalezy domniemywac¢, ze
sposréd czytelnikéw Herge®"a maio kto potrafi czyta¢ teksty po
arabsku). Moga tez stanowi¢ kod, ktdory czytelnik jest wiadny
odczytaé (n.p. alfabet runiczny w "WIEDZMINIE" to transkrypcja
alfabetu acinskiego. Z kolei zapis ideograméw w "dymku" z
planszy 7 albumu ""FUNKY KOVAL - Bez oddechu™ - jest to wypowiedz
skierowana z wroga intencja pod adresem bohatera - daje sie zin-
terpretowac¢ jako pogroézka: "reka, noga, mézg na scianie...').

Oprécz 1ideograméw, iInnym sprawdzonym sposobem graficznego
odwzorowania obcego Jezyka jest modyfikacja konwencjonalnego
pisma. Znakom z alfabetu tacinskiego towarzyszy¢ moga nawiasy,
cudzysiowy badz tez inne znaki stworzone na potrzeby dorazne.

Najbardziej widowiskowe bywaja zmiany kroju liter poiaczone
z odmiennym ksztattem "dymkow'". Byta Juz wczesniej mowa O
"dymku™ w ksztarcie prostokata sugerujacym twarda wymowe nie-
mieckiego jezyka w albumie "Asteriks legionista™. Autorzy komi-
ksu obdarzyli "dymki' Germandéw czcionka gotycka, aby podkreslic¢
réznice pomiedzy melodia Jezyka francuskiego a 'topornoscia™
niemczyzny. Warto zauwazy¢, iz konwencjonalne znaki
przedstawiajace wsciekiosé, irytacje zostaty rowniez
zmodyfikowane tak, aby ich ksztait harmonizowat z ksztaitem
czcionki gotyckiej (uwaga: w  tym przypadku jest to
"dream-balloon™, a nie pismo obrazkowe). Z kolei wypowiedzi Gre-
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kéw Goscinny i Uderzo przedstawili przy pomocy czcionki stylizo-
wanej na alfabet grecki, lecz - co ciekawe - nikt w "ASTERIKSIE"
nie odbiera greki jako obcego jezyka. Mimo odmiennego kroju li-
ter, Grecy 1 Galowie doskonale sie rozumieja (by¢ moze dlatego
ksztatt "dymkow™ dla obydwu nacji pozosta: jednakowy).

Mimo  wymogu recznego wykonania liternictwa, czasami w
"dymkach™ spotka¢ mozna tekst drukowany umieszczony w komiksie
celowo, dla kontrastu. Zazwyczaj postacia méwiaca jest wtedy ro-
bot, cyborg, inteligentny komputer... lub cztowiek wypowiadajacy
sie sztywno, bezosobowo (n.p. poborca podatkéw w albumie
"Asteriks i1 Kocioiek™).

W podrozdziale "Dymki..." mowa byita o indywidualnej styli-
zacji "balonikéw™ przyporzadkowanej konkretnym postaciom komi-
ksowym. Podobnie bywa z liternictwem. Autorzy chcac wyeksponowac
timbre gtosu bohatera (i zaakcentowa¢ jakis rys osobowosci danej
persony) ubarwiaja jego wypowiedz ciekawymi akcentami plastycz-
nymi. Najciekawszym (z komikséw znanych w Polsce) przyk:tadem
stylizacji "dymkow'" jest komiks ""BATMAN - Asylum' Dave"a McKea-
na. Batman - Mroczny Rycerz - porozumiewa sSie przy pomocy okolo-
nych biatag obwddka "dymkéw'™ o czarnym tle, na ktérym pojawiaja
sie biate litery (ciekawe, ze niemal identycznie porozumiewa:t
sie jego przeciwnik w komiksie "Batman vs. Predator™ - literom w
"dymkach'™ Drapiezcy towarzyszyty jednak znaki z jego wiasnego
alfabetu). Jest to sugestia, ze gtos Batmana jest niski 1 posep-
ny. Z koleil jego arcywrég Joker przemawia jadowitym falsetem -
smiesznym 1 makabrycznym jednoczesnie. Interesujace, ze wypo-
wiedzi Jokera nie sa zamkniete w ‘''dymkach'. W poréwnaniu z

"ciezkimi dymkami' Batmana litery Jokera unoszace sie jak gdy-
by w powietrzu sprawiaja wrazenie lekkosci swietnie odwzorowujac
wysoki gtos bohatera. Czerwony kolor liter to oczywista sugestia
morderczej natury Pajaca - z niektdrych liter czerwien dosiownie
spiywa budzac skojarzenia z krwia. Na tle skonwencjonalizowanej
grafiki 1 schematycznego liternictwa w komiksach amerykanskich
""'BATMAN - Asylum™ Dave"a McKeana to chyba maksimum tego, co sa
w stanie zaakceptowa¢ miiosnicy tego bohatera' - napisat Andrzej
Brzezicki, szef dziatu graficznego "Nowej Fantastyki''®".

Zabawa sekwencjami fabularnymi, szczeg6tami znaczacymi, ro-
dzajami przestrzeni na planszy komiksowej a takze modyfikacje
kolorystyki, ksztaitu ramek, "dymkéw"™ i liter w "dymkach”™ to

osobnicze manipulacje semantyczne, rewaloryzacja znakéw i gra

188 op.cit., plansza 14.

87 A Brzezicki, ,,Galeria”, w: ,,Nowa Fantastyka” 1993 nr 5, str. 21.
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znaczen - czyli wszystko to, czego zdaniem Sergiusza Sterny-
Wachowiaka pozbawiona jest sztuka komiksu. Abstrahujac od
biednych wnioskéw autora artykuiu "Komiks jako jezyk'™ nalezy
zauwazy¢, 1dz opisane wyzej elementy przekazu niewerbalnego (a
takze elementy przekazu werbalnego opisane w poprzednim rozdzia-
le) wywodza sie bezposrednio 2z jezyka opowiesci rysunkowych.
Tres¢ ostatniego rozdziatu stanowi¢ bedzie analiza elementow
przekazu werbalnego 1 niewerbalnego wynikajacych z osobistych
ingerencji autorow w swiat tworzonych przez nich komikséow. A za-
tem po dos¢ diugim krazeniu po obrzezach komiksowego uniwersum
czas wkroczy¢ w giab wyimaginowanego wszechswiata, ktdérego
gospodarzami sa Jjego Kkreatorzy: scenarzysci i rysownicy
opowiesci obrazkowych.
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ROZDZIAL IV

Obecnosé autora w utworze.

Rozpoczynajac niniejszy rozdziatr autor pracy czuje sie w
obowiazku wyjasni¢ znaczenie tytuiu. Przez "obecnos¢ autora'™ na-
lezy rozumie¢ umieszczenie w wyimaginowanym swiecie komiksu
0os6b, przedmiotéw, wypowiedzi zwiazanych bezposrednio z osobami
autoréw opowiesci rysunkowych. Jest to obecnos¢ '"posrednia',
gdyz twércy komiksu mruza oko do czytelnika posiugujac sie ele-
mentami rzeczywistosci pozakomiksowej, ale poprzestaja jedynie
na poziomie aluzji 1 nawliazan. W opozycji do obecnosci
"posredniej' stoi obecnos¢ "bezposrednia', kiedy to autorzy ko-
miksow umieszczaja na planszach... samych siebie. Obecnos¢
"bezposrednia™ jako tatwiejsza do wykrycia, stanowi¢ bedzie
przedmiot analizy w pierwszej czesci rozdziatu. Druga czesc
poswiecona bedzie mniej Hlub bardziej wyraznym przejawom
obecnosci "'posredniej' autoréw w ich wtasnych utworach.

4.1. Obecnos¢ ""bezposrednia™ autora.

4.1.1. Autor jako jedna z postaci komiksowych.

Pierre Couperie w omawianym przez Ryszarda
Przybylskiego tekscie '"Antecedents and Definition of the Comic
Strip" twierdzi, iz "akcja przedstawiana za pomoca sekwencji
obrazkéw musi stanowi¢ sama dla siebie uzasadnienie, a nie
odwotywa¢ sie do wiedzy odbiorcy o przedstawianych zdarzeniach
(patrz rozdziatr Il). Nie ulega watpliwosci, ze autorzy komiksow,
ktérzy umieszczaja samych siebie w obrebie swiata
przedstawionego, odwoituja sie do wiedzy odbiorcy, gdyz aby mogli
zosta¢ rozpoznani, odbiorca musiat wczesniej zobaczy¢é  ich
twarze w jakichs innych publikacjach w prasie badz w telewizji
(w Polsce tradycje wieczorow autorskich lub spotkan z fanami nie
sa rozwiniete). Jest to warunek sine qua non: autor komiksu
musi zyska¢ sitawe, aby még: liczy¢ na to, ze zostanie
zidentyfikowany na rysunku.

W zespotach autorskich =zawyczaj rysownik decyduje, kogo
umiesci¢ na planszy i w jakim kontekscie. Czesto zdarza sie, ze
scenarzysta ogladajac dostarczone mu przez grafika plansze ze
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zdumieniem odnajduje siebie w tiumie komiksowych postaci - i1 to
bynajmniej nie w roli statysty. Nierzadko persona "odtwarzana'
dla zartu przez scenarzyste staje sie bohaterem rozbudowanego
watku drugoplanowego.

W Polsce jako pierwsi pojawili sie we wiasnym komiksie au-
torzy serii "FUNKY KOVAL"™. Maciej Parowski, Jacek Rodek i Bogus-
taw Polch wystapili jako detektywi z agencji 'Universs' wspoma-
gajacy gioéwnych bohateréw (Polch pojawit sie kilka razy w dwéch
pierwszych albumach 1 wycofatr sie ze swiata "KOVALA™). Wszyscy
autorzy znani byli z telewizyjnych programéw poswieconych fan-
tastyce, a takze z ramow miesiecznika ''Fantastyka'.
Dodatkowo, aby rozwia¢ wszelkie watpliwosci, scenarzysci
obdarzyli komiksowych  sobowtéréw  imionami: Matt Parey i
Jack Roddy. Mimo, ze Polch zrezygnowa: 2z obecnosci w swiecie
komiksu, to wiasnie on udzieliz mi  najwiecej informacji
dotyczacych umieszczenia autoroéw we wnetrzu opowiesci
rysunkowej. Oto fragmenty rozmowy:

KRZYSZTOF LIPKA-CHUDZIK: Skad wzial sie pomyst umieszczenia
waszej trojki wewnatrz swiata "FUNKY"EGO KOVALA™ ?

BOGUSzTAW POLCH: Chciatem mie¢ scenarzystow 'inside', we
wnetrzu, by lepiej sie wczuwali w role opisywanych postaci. To
wypaliio, w co nie watpie. Natomiast siebie umiescitem na wyraz-
ne ich zyczenie, po prostu dla rownowagi. To tez chyba wypalizo.
Czesto moéwimy "inside" to, co wymyslamy bedac "outside', czyli
to, co wymyslamy w zyciu codziennym, na co dzien, to sie znajdu-
je potem we wnetrzu, w naszych ustach, w ustach postaci, ktore
sa do nas podobne.

K.L.-Ch.: A czemu zrezygnowat pan z siebie w komiksie?

B.P.: Nadmiar tego, uwazam. Hitchcock sie pojawia raz czy
dwa w swoich filmach...

K.L.-Ch.: Rozumiem. Parowski i Rodek wystarczyli?

B.P.: Oni, tak. Oni stali sie postaciami, wokdé:r ktérych
sie kreci intryga i prawdopodobnie do konca w seriil beda
wystepowalli. Sz postaciami dramatu nieodzownie koniecznymi. Ja,
jak zaznaczytem, byiem tylko na ich zadanie, dla réwnowagi .

"FUNKY KOVAL'" to komiks, ktdérego akcja stanowi odwzorowanie
przemian zachodzacych w Polsce w latach 1982-1992. Innymi siowy,
wyimaginowana rzeczywistos¢ komiksu uzalezniona jest od rzeczy-
wistosci pozakomiksowej. Zaleznos¢ ta dostrzegalna jest we wielu
dziedzinach 1 przestrzegana konsekwentnie az do przesady. Oto
przyktad: miedzy stworzeniem albumu pierwszego i trzeciego w
rzeczywistosci pozakomiksowej upiyneto dziesieé¢ lat. W swiecie
"KOVALA™ natomiast upiynat tylko vrok. Bogustaw Polch wiernie
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odtwarzajac wizerunki swoich kolegéw spowodowatr swoisty paradoks

czasowy: Matt Parey i1 Jack Roddy w ciagu roku postarzeli sie o
dziesiec¢ lat'®®.

Maciej Parowski jest autorem, ktdéry najczesciej pojawia Sie
w polskich komiksach - za kazdym razem w innym charakterze. Na
Jjego przykiadzie mozna przesledzi¢ rézne formy wcielania sie au-
tora w posta¢ komiksowa.

W ""FUNKYM KOVALU"™ jako Matt Parey, Parowski znalazt sie, aby
moéc lepiej wczu¢ sie w atmosfere wydarzen w opisywanym swiecie.
Jako jedna z postaci posiadajacych swOj rzeczywisty pierwowzor,
Parey dodaje "KOVALOWI'" plastycznosci, a przy okazji sprawia, ze
czytelnik 1aczy ze soba rzeczywistosé¢ komiksu i rzeczywistosé
realna (z uwagi na aluzyjnos¢ polityczng "KOVALA" wszelkie ana-
logie dziaiaty na korzys¢ autordw).

Po upadku cenzury, kiedy '"fantastyka maski' i zaszyfrowane w
tekstach 1 rysunkach aluzje ustapity pola dostownosci, powstat
komiks “Naréd wybrany" (1992)*°. Maciej Parowski piszac
scenariusz umiescii akcje w Polsce na poczatku biezacej dekady.
Liczne elementy pierwszego i drugiego planu (m.in. Paiac

Kultury, Belweder, 'Polskie Zoo" w telewizji) upodabniaja
swiat komiksu do swiata rzeczywistego. Mato tego: w
nieprawdopodobnych wydarzeniach biora biora udziat postacie

autentyczne: George Bush, Borys Jelcyn, Lech Watesa, Hanna
Suchocka... a takze zespd:r redakcyjny "Nowej Fantastyki'™, na
ktérego czele stoi Maciej Parowski. Obecnos¢ Parowskiego w
komiksie Parowskiego nie wynika z gwiazdorskich ambicji autora.
Opowiesé¢ o0 perypetiach autoréw "NF'" pomyslana byta jako dowcip
ubarwiajacy dziesieciolecie istnienia pisma. Mimo osadzenia
akcji w polskich realiach oczywiste jest, 1z '"Nardéd wybrany' to
przede wszystkim zart, groteska. Potwierdza to autor strony
graficznej komiksu, Jarositaw Musiat, ktéry w ostatnim kadrze
pojawia sie szkicujac obrazki z Tfinatowej planszy. '"Koniec i
bomba, kto czytai, ten traba" - chciatoby sie dopowiedziec'®.
Kolejna komiksowa rola Parowskiego byta posta¢ wojta Calde-
meyna w albumie "WIEDZMIN - Mniejsze zio". Caldemeyn to postacé
moralnie dwuznaczna (cziowiek uczciwy, cho¢ tchérz). Nie nalezy
jJednak stawia¢ znaku rownosci miedzy nim a jego pierwowzorem. Po
prostu aparycja Parowskiego wydawata sie rysownikowl najodpo-
wiedniejsza do przedstawienia postaci wéjta. Oprécz podobienstwa

188 Na marginesie: po odejsciu Jacka Rodka z zespotu autorskiego, Parowski i Polch nosza sig z
zamiarem usuniecia postaci Jacka Roddy’ego ze swiata komiksu.

189 zob. M. Parowski, J. Musiat, ,,Naroéd wybrany”, w: ,,Nowa Fantastyka” 1992 nr 5 - 1993 nr
4, strony 75-78.

190 Nar6d wybrany” - odcinek: ,,Kochajmy sie !””, w: ,,Nowa Fantastyka” 1993 nr 4, str. 78.
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fizycznego w komiksie "WIEDZMIN - Mniejsze zio'" nie ma zadnych
aluzji dotyczacych osoby Parowskiego jako autora scenariusza.
Partner Bogustawa Polcha wystepuje we "WIEDZMINIE™ nie tyle jako
autor, co jako aktor odgrywajacy role danej postaci.

Konczac rejestr komiksowych wcielen Macieja Parowskiego war-
to zauwazy¢, iz pojawit sie on rowniez w historii "Larkis -
Pierwsza smierc¢” jako anonimowy klient miejskiego golibrody™.
Jednak to nie on jest autorem komiksu. Jego twércy: Jacek Rodek,
Wiktor zwikiewicz (scenariusz) i Andrzej Nowakowski (grafika)
pojawiaja sie jako statysci w karczmie, do ktérej los zagnai
giéwnego bohatera. Jednak, w odrdoznieniu od poprzednich
przyktadéw, obecnosé autoréw w utworze nie niesie ze soba
zadnych gtebszych tresci. Stanowi jedynie zart wtérny wobec
"FUNKY"EGO KOVALA".

Positkujac sie podanymi wyzej przyktadami mozna wskazaé pew-
na prawidiowos¢: jezeli autorzy pojawiaja sie we wiasnych komi-
ksach jJako postacie osadzone we Fikcjnym swiecie, to zazwyczaj
komiksy te podporzadkowane sa realistycznej konwencji opowiada-
nia. Innymi stowy, warstwa autotematyczna podporzadkowana jest
warstwie Tfabularnej. Nawet kiedy w "'Narodzie wybranym'" Parowski
rozmawia z kosmitka, to czytelnik wie, iz nie jest to prawdziwy
Parowski, lecz jego komiksowa karykatura. Bohater '*Narodu wybra-
nego', mimo iz utozsamiony jest z jego scenarzysta, nie ma zad-
nej witadzy nad komiksowym swiatem. Podporzadkowany jest jego
prawom, w odréznieniu od Jarositawa Musiata, ktéry - co wida¢ w
finale komiksu - sam te prawa tworzy. Oczywiscie to niesprawied-
liwe, ale pamieta¢ trzeba, ze Musia:r pojawia sie w ''Narodzie..."
w  zupetnie innej roli niz Parowski . Scenarzysta jest
przedstawiony jako posta¢ 2z komiksu. Rysownik stoi oden wyzej
jako tegoz komiksu autor.

4.1.2. Autor jako autor.

Jarostaw Musial w ostatnim kadrze ""Narodu wybranego'™ patrzy
z usmiechem na szkicowane przez siebie obrazki z finaiowej
planszy komiksu, ktore czytelnik réwniez ma przed oczami. Jest
jednak roéznica: czytelnik widzi cztery obrazki (trzy z nich
przedstawiaja Marka Oramusa w 10zku z piekna kosmitka, na czwar-
tym widnieje J. Musiai). Na planszy, ktdéra szkicuje rysownik,
wida¢ tylko trzy pierwsze kadry. Zatem Musiat wykluczy: siebie z
komiksowego s$wiata umieszczajac swOj wizerunek na innej ptasz-

191 z0b. J. Rodek, W. Zwikiewicz, A. Nowakowski, ,Larkis - Pierwsza $mieré”, w:

»Fantastyka” 1989 nr 1-7, 9i 12 oraz 1990 nr 6.
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czyznie ontologicznej. Czy jest to rzeczywistos¢ prawdziwa, po-
zakomiksowa? Chyba nie, gdyz w tle rysunku, za oknem pokoju Mu-
siata wida¢ spadajacy z nieba obiekt - identyczny jak ten, Kktory
datr impuls wydarzeniom na poczatku komiksu. Jest to wieC rzeczy-
wistos¢ posrednia, ktdérej status miesci sie dokiadnie posrodku
rzeczywistosci komiksu I rzeczywistosci otaczajacej czytelnika.

Autor komiksu stoi na pograniczu dwéch swiatow. Jest podpo-
rzadkowany prawom jednego swiata, drugiego zas jest kreatorem i
wiadca absolutnym. Jest posrednikiem pomiedzy postaciami komi-
ksowymi a czytelnikiem. Bez przerwy daje do zrozumienia, iz bez
niego 1tacznosé¢ pomiedzy dwoma swiatami nie byiaby mozliwa. Kiedy
autor objawia sie osobiscie na kartach komiksu i toczy dialog ze
stworzonymi przez siebie postaciami, komenderuje nimi, ukiada
ich losy, trudno wtedy oprze¢ sie skojarzeniom z jakze osobisty-
mi  przedstawieniami teatralnymi Tadeusza Kantora, ktéry podczas
spektakli réwniez znajdowatr sie w jakims miedzyswiecie nie przy-
naleznym ani do swiata aktoréw na scenie, ani do swiata publicz-
nosci .

Ksiega X serii "TYTUS, ROMEK I A"TOMEK"™ rozpoczyna Sie zha-
mienna scenag: Papcio Chmiel (Henryk Jerzy Chmielewski ,autor se-
rii) wydaje komende: "Tytusku, Romciu, A"tomciu! Zbidrka do no-
wych przygéd!". W pracowni Papcia pojawiaja sie bohaterowie i
sktadaja 'obiecanke': ™"Obiecankujemy bra¢ udziar we wszystkich
wymyslonych przez Papcia przygodach: w powietrzu, na ziemi, w

wodzie, gdziekolwiek nas Papcio narysuje...". W chwile pézniej
Tytus, Romek 1 A"tomek znajduja sie na poktadzie narysowanego
przez Papcia Chmiela mielolotu (pojazdu latajacego w ksztaicie
maszynki do miesa)'®?.

Rzecywistos¢ w komiksach Henryka Jerzego Chmielewskiego jest
bardzo niejednoznaczna. W Ksiedze I "TYTUSA..." autor wytepuje
jako posta¢ przynalezna do swiata komiksu, wspétistniejaca na
rownych prawach z jego bohaterami (nawiasem méwiac, fantastyczna
historia narodzin i edukacji Tytusa wpisana jest z duza doktad-
noscia w realia PRL-u lat 60-tych). W p6zniejszych Ksiegach mo-
tywy TFfantastyczne pojawiaja Sie coraz czesciej a sam Papcio za-
czyna peini¢ role nadrzednag wobec bohaterdéw: wtraca sie w rozmo-
wy, polemizuje 2z nimi - ale czasem tez pomaga im (w Ksiedze XX
Tytus pyta: '"Gdzie jest méj videofon?'". Niczym deus ex machina
pojawia sie Papcio, ktéry méwi: "Zgubiies pie¢ obrazkow temu.
Ale spoko... spoko... Dorysuje ci cos lepszego. Videobudzi-
kofon"'%). Tytus, Romek i A"tomek zdaja sobie sprawe z tego, :ze

192 H.J. Chmielewski, ,,TYTUS, ROMEK | A’'TOMEK - Ksicga X”, Wydawnictwo
Harcerskie ,,Horyzonty”, Warszawa 1975, str. 3-4.
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sa bohaterami komiksu, ktérego autorem jest Papcio. A mimo to
pojawiaja sie osobiscie w jego pracowni, ktéra w prologu i
epilogu Ksiegi X peini role miedzyswiata - miejsca spotkan
postaci Ffikcyjnych i autentycznych.

Papcio Chmiel zawiaduje swiatem "TYTUSA..." bardzo dyskret-
nie. Pojawia sie w komiksach bardzo rzadko, zawsze na drugim
planie. Nigdy nie wysuwa sie przed swoich bohaterow - w odréz-
nieniu od swego kolegi po fachu, Tadeusza Baranowskiego. Histo-
ryjki Baranowskiego (zwiaszcza z serii "ANTRESOLKA PROFESORKA
NERWOSOLKA™) obfituja w 1ingerencje autora do tego stopnia, ze
akcja schodzi w nich na plan dalszy ustepujac miejsca czystej

zabawie Jjezykiem komiksu. "Baranowski (...) zongluje jego
elementami: dymkami, ramkami , onomatopejami... Tworzy
niepowtarzalne - mogace istnie¢ tylko na papierze -

konstrukcje demaskujace iluzorycznos¢ swiata przedstawionego''®

- pisze Jerzy Szytak w artykule "Duzo 1 maito. O polskich
wydawnictwach komiksowych ostatnich lat".

Komiksy Baranowskiego rzadko kiedy polegaty na opowiadaniu
konkretnych historii. Poszczegélne wydarzenia tacza Sie W caiosc¢
dzieki postaciom bohaterdw (para podréznikéw: Kudiaczek i Babe-
lek, niezwykty Orient-Men, roztargniony profesor Nerwosolek i
jego gospodyni Entomologia Motylkowska), barwnych i swietnie na-
rysowanych, ale z samego zatozenia nierealnych. O ile Tytus,
Romek i A"tomek moga spotka¢ sie z Papciem Chmielem w jego
pracowni, o tyle bohaterowie Baranowskiego =zyja wytacznie na
kartach jego komikséw. Wprawdzie czesto uzurpuja sobie pozory
samodzielnosci ('Hej tam! Autorze! Nie pozwolimy soba mani-
pulowac¢!" - krzyczy Nerwosolek), ale oczywiste jest, ze jedyna
realna postacia w tym swiecie jest sam Tadeusz Baranowski
zwany Autorem. Wystepuje on we wiasnych komiksach jako
istota nadrzedna (B6g ?), na ktdéra moznha nakrzycze¢, ale na

ktoérej taske jest sie zdanym. W historii "Skad sie bierze
woda sodowa™ Autor w pewnym momencie... zarzuca rysowanie
komiksu. "To skandal, co sie porobito!™ - wota Babelek. -

“"Autor nie wywiazuje sie ze swoich obowiazkéw. Nie ma
Kudiaczka, nie ma krajobrazu, ja jestem niepomalowany'®.
Babelek usituje zmusi¢ Autora, zeby wrdécii do komiksu, ale
udaje mu sie jedynie wywalczy¢é pojawienie sie Kudiaczka i

krajobrazu ("Tylko mojemu uporowi zawdzieczasz, ze€ zhowu

1% H.J. Chmielewski, , TYTUS, ROMEK | A'TOMEK - Ksiega XX”, Proszynski i S-Ka,
Warszawa 1992, str. 16.

194 ). Szytak, ,Duzo i mato. O polskich wydawnictwach komiksowych ostatnich lat”, w:
»Fantastyka” 1988 nr 5, str. 60.

195 Skad sie bierze woda sodowa”, op.cit., plansza 28.
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jestes™ - méwi do Kudiaczka'®®). Kiedy zas poruszona zostaje
kwestia koloréw, Kuditaczek dzieki kulturalnej postawie
wyréznia sie barwami na biatym tle, natomiast upor Babelka
powoduje, ze Autor pokrywa jego 1 Kkrajobraz chaotycznymi
plamami przypadkowo dobranych barw.

Baranowskiego nazywa sie 'poeta komiksu', gdyz ze zwykiych
elementow jezyka opwiesci rysunkowych wydobywa nowe sensy, nowe
znaczenia, nowe idee. Jak juz zostaio powiedziane, akcja w jego
historyjkach schodzi na dalszy plan. Ich konstrukcja "oparta
jest na prostej 1 niezbyt rozbudowanej fabule, bedacej najczes-
ciej rozwinieciem motywu podrozy bohatera, przedstawionej jako
szereg luznych, nie zwiazanych ze soba sytuacji. Dominanta utwo-
ru staje sie natomiast posta¢ narratora, ktéry w rozbudowanych
dygresjach, refleksjach 1 wtretach (...) wprowadza motywy nie
zwiazane z biegiem fabuty; (...) czesto zwraca sie do czytelni-
ka, z ktérym prowadzi swoista gre, sugerujac Fikcyjny charakter
fabuiy, ujawniajac sam proces tworzenia dzieia oraz zartobliwy
lub ironiczny stosunek do prezentowanego bohatera"®’.

Przytoczone powyzej siowa znakomicie pasuja do utworéw Ta-
deusza Baranowskiego, mimo iz dotycza zupeinie innego gatunku
literackiego. Sa to mianowicie fragmenty encyklopedycznej defi-
nicji poematu dygresyjnego, ktéry - wydawatoby sie - z komiksem
nie moze mie¢ nic wspoélnego.

"Poematy dygresyjne' Baranowskiego zajmuja poczesne miejsce
wsrod polskiej twérczosci komiksowej. Wraz z "TYTUSEM..."™
stanowia one dowdéd na to, iz autor jako autor pojawia Sie
przede wszystkim w komiksach o charakterze autotematycznym,
nierzadko purenonsensowym. Jednak najtrudniejsze do
zdefiniowania sa przypadki, kiedy autor komiksu pojawia sie w
obydwu wcieleniach: zaréwno jako autor, jak i1 posta¢ zyjaca w
swiecie przedstawionym. Jedynym znanym w Polsce komiksem, w
ktéorym wystepuje  "'rozdwojony'" autor, jest "MAUS" Arta
Spiegelmana.

4.1.3. Autor w obydwu wcieleniach (Art Spiegelman).

"MAUS. A Survivor®s Tale" Arta Spiegelmana to komiks szcze-
gélny. Mimo, iz nie zostat wydany w Polsce, doczekatr sie wielu
analiz 1 opracowan (gidéwnie na tamach miesiecznika "Komiks" -
- pisano tez o nim w "Ex librisie", dodatku literackim do "zycia

19 Tamze, plansza 29.
197 Hasto: ,Poemat”, w: ,Literatura Polska. Przewodnik encyklopedyczny”, red. J.
Krzyzanowski, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1985, str. 189.

KRZYSZTOF LIPKA-CHUDZIK - PRZEKAZ WERBALNY | NIEWERBALNY W KOMIKSIE



93

Warszawy'). Niemal natychmiast po wydaniu przez nowojorskie wy-
dawnictwo Pantheon Books w 1989 roku komiks obrdst: legenda.
Zwrocit uwage krytykéw nie tylko ze wzgledu na walory artystycz-
ne, ale i na kontrowersje, jakie wzbudzi: wsréd odbiorcow.

"MAUS 1'" (powstata juz druga czesc'®®) okreslany jest jako
"graphic novel™, powies¢ rysunkowa. Art Spiegelman nie jest z
tego zadowolony. "Nie lubie siowa "powies¢ rysunkowa™' - mowi -
"bo rysunek to bardzo powazna i szacowna forma sztuki, podobnie
Jak powies¢, a wiec "'powiesé rysunkowa' staje sie niejako pod-
wojnie szacowna. A mnie akurat sie podoba fakt, ze komiksy sa
inne, proste, "ludowe'™, ze nie zostaty namierzone przez radary
krytykéw literackich - w kazdym razie do momentu wydania "‘MAUS
1. (...) To bardzo prosty jezyk, ale jezyk, ktdrym mozna wyra-
zi¢ najbardziej zawite i skomplikowane tresci™'®.

Fabute komiksu mozna scharakteryzowa¢ nastepujaco: Art Spie-
gelman odwiedza po dtugiej rozitace ojca ("'Dawno go nie widziatem
- nie rozumielismy sie zbyt dobrze" - to cytat z komiksu®®) i
proponuje mu, aby opowiedziat o swoich przezyciach z czaséw
Holocaustu, gdyz chce zrobi¢ o tym komiks. Opowies¢ ojca,
Wiadka Spiegelmana, przeplata sie z tokiem narracji syna -
komiksiarza, ktory usituje znalez¢ ze starcem porozumienie.
Tym, co zaszokowaio krytyke 1 odbiorcéw, byta (przy zacho-
waniu maksymalnego realizmu) alegoryzacja postaci i wydarzen.
zydzi przedstawieni sa jako myszy (stad tytutr komiksu),
Niemcy - jako bezlitosne, drapiezne koty, Polacy natomiast
wystepuja jako swinie.

""Czesciowo byta to moja odpowiedz na jezyk uzywany w okresie
Ostatecznego Rozwiazania" - méwi autor w wywiadzie dla
"Komiksu'. "Jezyk, ktorym postugiwa:r sie Hitler, twierdzac, :ze
zydzi to nardd, ale nie ludzie (...) Stworzyiem samoniszczacCa
sie metafore, antymetafore, ktora nie moze funkcjonowaé, bo jest
to metafora wymyslona przez Hitlera'?*.

Skoro wszystkich Zydow Spiegelman przedstawi: pod postaciami
myszy, takze 1 siebie narysowa:r jako ''szczupita, trzydziestolet-

nia mysz, zajmujaca sie rysowaniem komiksow'?%.

Dystansuje sie
od historii ojca robiac o niej komiks (wystepuje wiec jako
autor, ktdéry na oczach czytelnika sporzadza rysunkowe plansze),

a jednoczesnie jest uczestnikiem wiasnej historii przed-

1% Nosi ona tytut ,,And here my troubles began”.

199 Myszy i $winie. Rozmowa z Artem Spiegelmanem”, w: ,,Komiks” 1992 nr 3., str. 45.

20 podaje go J. Szytak omawiajac komiks w artykule ,,”"MAUS. A SURVIVOR’S TALE”
Avrta Spiegelmana”, w: ,,Komiks” 1991 nr 4, str. 63.

201 Myszy i $winie”, op.cit., str.45.

202 Okreslenie J. Szytaka. ,,"MAUS. A SURVIVOR’S TALE”...”, op.cit., str.62.
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stawiajacej trwajacy od lat spér ojca z synem. "MAUS" zawiera
mnéstwo motywow autobiograficznych, jest to komiks gteboko
osobisty. Art Spiegelman zostaje swoim witasnym bohaterem. Sztuka
jest dla niego forma psychologicznego oczyszczenia, w niej
szuka mozliwosci porozumienia z ocalonym z Holocaustu ojcem.

Autotematyzm "MAUS" 1 potaczenie rol: ‘'autor - bohater"
sprawiaja, ze czytelnik zadaje sobie pytanie, czym jest rzeczy-
wistos¢ przedstawiona na kartach komiksu? Z jednej strony Spie-
gelman prezentuje historyczna dokumentacje: obwieszczenia, pla-
katy, mapy, etc., =z drugiej: obecnos¢ zwierzecych bohateroéw
wskazuje na pokrewienstwo z bajkami Krasickiego, Kryiowa czy La
Fontaine®"a. Czytelnik obserwuje, Jak rzeczywistos¢ prawdziwa
zostaje najdosiowniej przerysowana przez artyste nabierajac cech
rzeczywistosci fikcjonalnej. "MAUS"™ uwzglednia trzy plany rze-
czywistosci: Swiat wspomnien Wiadka Spiegelmana, swiat wspdi-
czesny jemu i Artowi oraz swiat odbiorcy, ktdéry zmuszony jest
zaja¢ stanowisko wobec prezentowanej historii.

Spiegelman, w odréznieniu od Chmielewskiego 1 Baranowskiego,
nie peini roli posrednika miedzy swiatami. Jego dwoista rola nie
pozwala mu na to. Zbyt gieboko pograzony jest w swiecie ""MAUS",
aby méc zwracac¢ sie bezposrednio do czytelnika. Jezeli odbiorca
akceptuje jego indywidualne widzenie rzeczywistosci, to nie be-
dzie mia: kiopotéw ze zrozumieniem autorskiego przekazu. Jesli
zas akceptacji nie bedzie, to i1 0 zrozumieniu nie moze byé¢ mowy.

W drugiej czesci 'MAUS" Art Spiegelman narysowat siebie w
pracowni peinej trupéw, otoczonego chmara dziennikarzy zadaja-
cych mu gtupie pytania. "W ten sposéb chciatem da¢ do zrozumie-
nia, ze osiagnatem osobisty sukces kosztem tak nieludzkich cier-
pien"” - tiumaczy - "Ta ksiazka nie ma by¢ dzieiem dydaktycznym
typu: "Musisz dowiedzie¢ sie jak to byio, zeby cos takiego nigdy
nie mogto sie powtdérzye'". Ta ksiazka byta dla mnie droga do zro-
zumienia 1 wyjasnienia mojej wiasnej przesziosci, historii,

moich mysli. No i miatem nadzieje, ze ktos ja przeczyta'?®.

4.2. Obecnos¢ ""posrednia’ autora.

Slady obecnosci "posredniej” autora w komiksie sg
trudniejsze do zidentyfikowania niz slady obecnosci
"bezposredniej' . Nierzadko artysci wymagaja od czytelnika
dodatkowej wiedzy o osobach tworzacych komiks, o0 2zwiazanych
z nimi publikacjach, etc. - <co stoi w jawnej sprzecznosci

208 Myszy i $winie”, op.cit., str. 48.
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z cytowanym wczesniej stwierdzeniem Pierre"a Couperie. Siuzy
to jednak poszerzeniu mozliwosci autorskiej artykulacji.
Scenarzysci 1 rysownicy nie chca wytacznie opowiada¢ historii
- pragna tez powiedzie¢ czytelnikom cos o sobie, ukaza¢ im
siebie przez pryzmat komiksu.

"Za komiksem sta¢ musi autor'?™

- powiedziatr Wojciech Birek.
Czytelnik zas$ dzieki uwaznemu ogladowi i posiadanej wiedzy jest
w stanie wychwyci¢ w danej historiil sygnaty przekazywane mu
przez autora niczym strzaiki na ziemi przy grze w podchody. Ta
gra (gdyz niewatpliwie jest to gra) ma kilka poziomow - tak, jak
wiele Jest przejawdbw obecnosci "posredniej’ autora w utworze.
Oto pierwszy z nich:

4.2.1. Twarze postaci komiksowych.

Twarze postaci komiksowych rozpozna¢ mozna stosunkowo naj-
szybciej (przy zaiozeniu, oczywiscie, ze rysownik uchwycit podo-
bienstwo). Obsadzanie o0s6b zyjacych w rolach bohateréw komiksu
wynika¢ moze z dwéch powodow: pierwszym jest che¢ wyrazenia swo-
jej opinii na temat danej osoby (n.p. obsadzenie kogos w roli
postaci negatywnej to oczywista deklaracja niecheci lub wrecz
nienawisci do danej osoby), drugim jest fizyczne podobieastwo
danej osoby do wizerunku bohatera, jaki zaistniat w wyobrazni
autora. Istotne  jest tez, czy autor chce, by dana osoba
zostata rozpoznana. Czasami bowiem prowadzi gre nie tylko z
szerokim  kregiem czytelnikow, ale tez z waska grupa
zaprzyjaznionych (i nie tylko) oséb. Dlatego tez zajmujac Sie
problemem Ffizjonomii komiksowych sobowtéréw warto przeprowadzic
roboczy podziatr na twarze oséb bliskich autorowi i twarze o0so6b
powszechnie znanych.

4.2.1.1. Twarze 0s6b bliskich autorowi.

Osobami najblizszymi autorom, Kktdre najczesciej pojawiaja
sie w ich komiksach sa, jak tatwo sie domysli¢, ich wiasne zony.
"Acha, 1 poszukajcie wizerunku jego zony na jego planszach.

1205 pisze Maciej Parowski w

Zawsze gdzies Ja znajdziecie
artykule "Pigmalion" opisujacym kontakty komiksiarzy z kobieta-
mi. zona komiksiarza moze by¢ waleczna heroina, demonicznym sym-
bolem seksu lub sympatycznym podlotkiem - wszystko zalezy od te-

go, jJak postrzega jJa maz-artysta i jak ksztaituja sie relacje

204 Referat W. Birka wygloszony podczas sesji ,,Komiks”.
205 M. Parowski, ,,Pigmalion”, w: ,,Komiks” 1990 nr 1-2, IV str. oktadki.
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miedzy nimi.

Zrosliwi zarzucaja Bogusiawowi Polchowi, ze w jego komiksach
wszystkie postacie kobiece (Ais z serii Daenikenowskiej, Miss
Lilly 1 Brenda z "FUNKY"EGO KOVALA", Visenna, Renfri i1 Yennefer
Zz "WIEDZMINA™) to wiasciwie jedna kobieta, ktérej artysta zmie-
nia TfTryzure i1 makijaz. Ta kobiets ma by¢ jakoby zona rysownika,
Danuta Polch. Rysownik oczywiscie zaprzecza pomOwieniom, ale
faktem  jest, i1z w niektdérych scenach podobienstwo bohaterek
Polcha do jego zony jest uderzajace.

Kiedy autor komikséw pragnie ujednolici¢ uprawiana przez
siebie sztuke =z wtasnym zyciem, nie cofnie sie przed niczym.
Nieobliczalny wizjoner, Philippe Druillet wyznat publicznie, iz
album ""Noc" (La Nuit'™) powstar jJako reakcja na smier¢
pierwszej zony w wypadku samochodowym. "Druillet pakuje wiec do
"Nocy" i1 do "Gaila" zdjecia zmariej zony i czyni ja w tych
dzietach béstwem smierci; do albumu "Karthago'" natomiast wpro-
wadza fotografie drugiej - zyjacej - maizonki, ktdra przedstawia
jako ksiezniczke Salambo - u Flauberta tak pieckna, ze mezczyzni

poswiecali dla niej wszystko"?%®

- pisze o poczynaniach artysty
Jerzy Szytak, dodajac nieufnie: '"Jest to opatologiczny
sposOb sugerowania odbiorcom: "'Patrzta, ludziska, jak ja
przezywam! 11207

Obsadzanie o0s06b zyjacych w rolach postaci komiksowych przy-
pomina kompletowanie obsady filmowej - z ta rdéznica, ze rysownik
moze ‘''zaangazowac' do komiksu kogo chce nie troszczac sie 0 ni-
czyje umiejetnosci aktorskie. Swiat przedstawiony komiksu jest o
wiele elastyczniejszy od swiata filmowej fikcji a artysta zysku-
je dodatkowe poczucie witadzy nad nim umieszczajac W jego obrebie
kogo mu sie tylko zamarzy.

Oprocz rzeszy wielbicieli pilnymi czytelnikami komiksow da-
nego autora sa jego rodzina i przyjaciele (a takze zaprzysiegli
wrogowie wytawiajacy wszystkie potkniecia). Dlatego tez rysownik
pozwala sobie czasem na lokalne "przymruzenie oka" wiedzac, ze
zart zostanie odebrany przez wiasciwe osoby, natomiast nieswia-
domi niczego czytelnicy po prostu nie zwrdca nan uwagi. Maio kto
wie, ze n.p. pierwowzorem Beau Berranta z albumu "WIEDZMIN -
Ostatnie zyczenie" Jest Mirostaw Kowalski, szef wydawnictwa
SuperNOWA?® (zabawna zbieznosé¢: "WIEDZMIN" Parowskiego i Polcha
to seria adaptacji opublikowanych przez SuperNOWa. Co ciekawsze,
autorem oktadek i ilustracji ksiazek Sapkowskiego wydawanych

206 3. Szytak, ,,Philippe Druillet - artysta”, w: ,,Komiks” 1991 nr 5, str. 61.
27 Tamze.
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przez SuperNOWz jest Bogustaw Polch ) a czatujacy na smoka
osobnik zagrzebany w stogu siana ('WIEDZMIN - Geralt'") przy-
pomina nieodparcie redaktora naczelnego pisma "Komiks"™, na
tamach ktérego ukazywa:r sie "WIEDZMIN"2%9_

Nieporozumieniem zazwyczaj koncza sie proby przedstawiania
czytelnikom grona znajomych w roli oséb powszechnie znanych,
ktérych sama obecnos¢ w komiksie stanowi¢ ma przedni zart. Fias-
kiem zakonczyty sie publikacje historii: 'Larkis - Pierwsza
smierc¢” 1 "Nardéd wybrany”. W "Larkisie" (pomijajac wszystkie ar-
tystyczne siabosci tego komiksu) odnalezé mozna umieszczone bez
wickszej logiki na planszach fizjonomie czionkéw zespoiu redak-
cyjnego "Fantastyki'" (n.p. Andrzej Niewiadowski, zastepca redak-
tora naczelnego ogladajacy niewolnice na targu®®; Krzysztof
Szolginia, sekretarz redakcji przemykajacy sie obok ulicznej
bojki*'; Adam Hollanek, redaktor naczelny jako oberzysta mo-

w212

wiacy: "Tu tylko ja mam giowe na Kkarku czy choc¢by Maciej

Parowski, kierownik dziatu literatury polskiej?

- patrz "Autor
jako jedna z postaci...'). Z kolei zderzenie Tantastycznej
intrygi z natretna dositownoscia w ukazywaniu zycia redakcyjno-
wydawniczego zaowocowaio  wsroéd czytelnikdéw podejrzeniem, iz
"Narod wybrany' Parowskiego 1 Musiata jest komiksem stworzonym
gidwnie ku pokrzepieniu serc redaktoréw "Nowej Fantastyki'™ i
pracownikow wydawnictwa Proszynski i S-ka. W przypadku
"Narodu..." identyfikacje niektdrych postaci utrudniaja
dodatkowo same rysunki Jarostawa Musiata (konia z rzedem temu,
kto w aresztowanej przez UOP wraz z Parowskim i Oramusem
kobiecie rozpozna Dorote Malinowska, Kkierowniczke dziatu

zagranicznego ''NF'). Zaréwno ‘'Larkis', jak i "Naréd..." sta-
nowia ewidentne przyktady rozminiecia sie intencji autoréw i
czytelnikoéw, jesli chodzi o obecnos¢ osdb zyjacych w zmyslonych
historyjkach.

Prawdziwe problemy w interpretacji zaczynaja sie, gdy w ko-
miksie umieszczona zostaje osoba, z ktéra tacza autora wiezy
emocjonalne (lub siuzbowe) 1 ktdra jednoczesnie jest osoba pow-
szechnie znana. Nie wiadomo wtedy, z jakimi intencjami dana pos-
ta¢ zostata narysowana, tzn. czy jej obecnos¢ w komiksie nalezy

traktowa¢ jako kolezenski zart, czy jako zart kosztem danej pos-

208 zob. M. Parowski, A. Sapkowski, B. Polch, ,WIEDZMIN - Ostatnie zyczenie”, w:
,»Komiks” 1994 nr 2, plansza 9.

29 op.cit., plansza 7.

210 op.cit., plansza 15.

21 op.cit., plansza 17.

212 op.cit., plansza 18.

23 op.cit., plansza 15.
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taci przeznaczony dla czytelnikéw. Pomocna przy analizie komiksu
bywa swiadomos¢ kontekstu, jaki towarzyszy:* danemu zartowi, lecz
w takim przypadku niejeden badacz zaprotestowatby przeciw tak
niejednoznacznym aluzjom. Nie tylko dlatego, ze akurat wywarz
nan wpiyw tekst Pierre"a Couperie, lecz roéwniez dlatego, i1z -
jak pisze Jerzy Szytak - ‘'czytanie komiksu powinno by¢
przyjemnoscia, a nie obowiazkiem zmudnego s$ledzenia ukrytych w
nim znakéw. Przyjemnosé jest zas czymsé, co sie czuje nawet

wtedy, gdy sie tego nie rozumie do konca'?*.

4.2.1.2. Twarze 0s6b powszechnie znanych.

W drugim albumie z serii "FUNKY KOVAL" pojawiaja sSie nieza-
lezni dziennikarze, Zhvicks i 0O"Raymouth, ktdérzy pomagaja boha-
terom w walce z Drollami i z nieuczciwym syndykatem Stellar Fox.
Zarowno nazwiska, jak 1 wyglad zewnetrzny postaci nie pozosta-
wiaja cienia watpliwosci, ze ich rzeczywistymi pierwowzorami Sa
dwaj pisarze science-fiction: Wiktor zwikiewicz 1 Marek Oramus
(prywatnie koledzy autordw "KOVALA™). Zhvicks i O"Raymouth sa
postaciami drugoplanowymi, lecz peinia istotng role w toku ak-
cji. Mimo, iz aluzje do osbéb pisarzy sa oczywiste, nie przesta-
niaja one wizerunkéw postaci z komiksu. Czytelnicy "Fantastyki"'
rozpoznali oczywiscie Zwikiewicza 1 Oramusa, lecz odbiorcy nies-
wiadomi dowcipu nie czuli sie pokrzywdzeni, gdyz uwazali posta-
cie dziennikarzy za wymyslone przez Macieja Parowskiego,
Jacka Rodka 1 Bogustawa Polcha nosne ‘'charaktery'" drugiego
planu.

Motywacja umieszczenia obydwu pisarzy w swiecie komiksu jest
dosy¢ niejasna i nie wynika z zadnych racjonalnych pobudek poza
checia zrobienia przyjemnosci kolegom. Jednak czytelnicy opo-
wiedzieli sie zdecydowanie za ograniczeniem zwiazkéw "FUNKY®EGO
KOVALA"™ z pismem "Fantastyka'" wyiacznie do os6b Parowskiego i
Rodka, ktérzy jako autorzy komiksu mieli prawo do wystepowania
na jego planszach.

Marek Oramus pojawii sie rowniez w historii "Nardéd wybrany"
jako najbardziej charakterystyczny przedstawiciel redakcji
"Nowej Fantastyki'. Z jednej strony wida¢ w "Narodzie..." kole-
zenska zazy1o0s¢ w przedstawieniu postaci Oramusa przez Parow-
skiego ('No, co jest, Marucha? - pyta komiksowego Oramusa komi-
ksowy Parowski. - '"Czeka Sapek, ochroniarze o ciebie pytaja... W
dodatku nie mam jeszcze kompletu tektéw do numeru..."?®), z dru-

214 ). Szytak, ,,Neoekspresjonizm”, w: ,,Komiks” 1995 nr 1, str. 50.
215 Nar6d wybrany”, op.cit., plansza 31.
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giej zas posta¢ szefa dziaiu krytyki "NF'" zostaita na uzytek czy-
telnikow przedstawiona w formie skarykaturalizowanej (odzywianie
sie prawie wytacznie piwem, oskoma na miode, atrakcyjne kobiety
- ale brak n.p. oryginalnego idiolektu Oramusa).

Obecnos¢ w komiksie os6b znanych czytelnikom nadaje odtwa-
rzanym przez nie postaciom znamion autentyzmu a przy tym pogte-
bia je psychologicznie. Czytelnik wie, ze poprzez utozsamienie
komiksowej postaci z jej pierwowzorem odczuwa kontakt z zywym
cziowiekiem a nie papierowym bohaterem komiksowego swiata. Nie-
rzadko dochodzi w ten sposdb do paradokséw: postacie z drugiego
planu fabuity budza wiecksza sympatie niz wiekszos¢ bohateroéw
pierwszego planu.

Postacia, ktdéra pojawita sie w polskich komiksach dopiero po
zmianie ustroju panstwa, statr sie prywatny wydawca. Panstwowy
monopol wydawniczy powodowat, iz czynniki odpowiedzialne za biu-
rokracje stanowiiy abstrakcyjne, bezpostaciowe twory, ktérych
nie mozna byto ukaza¢ w komiksie jako grup konkretnych osoéb
(m.in. takze z powodu cenzury). Obecnie polscy wydawcy staja Sie
coraz bardziej znani zarowno od strony publicznej, jak i od
strony prywatnej. Sa rozpoznawani przez odbiorcow a ich relacje
z autorami bywaja przedmiotem licznych aluzji.

Jedynym polskim wydawca, ktéry do tej pory pojawit sie w
publikowanych przez siebie komiksach, jest Mieczystaw
Proszynski, ktéry razem z Jackiem Herman-1zyckim, Zbigniewem
Sykulskim 1 Tadeuszem Winkowskim kieruje wydawnictwem Proészynski
i S-ka. Pewnego podobienstwa do Proszynskiego mozna sie
dopatrze¢ w osobie rycerza Borcha z albumu "WIEDZMIN -
Granica mozliwosci™ (Jednak Jest to podobienstwo czysto
zewnetrzne bez konkretnych nawiazan do osoby wydawcy). W finale
Ksiegi XX "TYTUSA, ROMKA I A"TOMKA™ przyjaciel bohateroéw,
profesor T. Alent oznajmia: 'Czeka was sensacja". Tytus
odpowiada: "Pewnie wylegty sie z6ite myszki w zielona kratke",
po czym w ostatnim kadrze ukazuje sie osobiscie Mieczysiaw
Préoszynski (narysowany przez Chmielewskiego z cala
dosiownoscia), ktory méwi: "Nie! Z okazji wydania XX Ksiegi i
wydrukowania  dziesieciomilionowego egzemplarza przygéd oraz
trzydziestych piatych urodzin Tytusa, wydawnictwo Prészynski i
S-ka zaprasza na bankiet w Trapezfiku... Stroje dzunglowe"?®.

Diuzsza historia towarzyszy pojawieniu sie Prészynskiego na
planszach komiksu "Nardéd wybrany'. W komiksie tym zrédio zagro-
zenila stanowi przybyta z kosmosu tajemnicza Jazn Kolektywna
(J.K.), ktoéora opanowuje ciata ludzkie poprzez kontakt wzrokowy.
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Kazdy, kto ujrzar emanacje J.K., staje sie jejJ czescia 1 trzeba
go wyeliminowa¢. W pewnym momencie, podczas posiedzenia rzadu
Hanny Suchockiej, wicepremier Henryk Goryszewski (!) pyta: "A co
zrobi¢ z czytelnikami tego komiksu?! Oni takze widzieli emanacje

agresywnej J.K_1"?Y_  Nastepstwem tego jest telefon do
wydawnictwa Proészynski i S-ka, ktéry osobiscie odbiera sam
Préoszynski. Jego wspéipracownicy radza mu: "Zainfekowanych

czytelnikdw mozna wytaczyé paskiem specjalnej farby u doiu

strony'?®

na wzor zatrutej ksiegi w "Imieniu rézy" Umberto Eco.
Jakby na potwierdzenie tych sidw, na kolejnych planszach widac¢
szare paski u doitu kazdej strony. Po raz kolejny nastapiio w
komiksie pomieszanie swiatéw: realnego 1 fantastycznego (mimo,
ze zarowno Goryszewski, jak 1 Proészynski sa w tym przypadku
postaciami ze swiata  fantastycznego). Warto dodac, ze
makabryczny zart autorow komiksu obrécit sie przeciwko nim,
gdyz wskutek ziosliwej plotki ('Prdészynski truje czytelnikow')
obydwaj musielil sie gesto tiumaczyé¢ przed wydawca.

Bardzo czesto rysownicy I scenarzysci obdarzaja postacie z
komikséw twarzami znanych osobistosci ze srodowiska politycznego
lub artystycznego w celu zamanifestowania okreslonych pogladéw
lub wyrazenia opinii odnosnie danej osoby. Dziataniom takim musi
jednak towarzyszy¢ szczeg6lna ostroznosé, gdyz zbyt radykalne
przedstawienie danej osoby (n.p. w roli odrazajacej postaci ne-
gatywnej) moze nies¢ ze soba konsekwencje w postaci odpowie-
dzialnosci karnej za naruszenie tzw. prawa o ochronie wizerunku.
Komiksom z serii "WIEDZMIN" (wypeinionym galeria postaci o dziw-
nie znajomych obliczach) towarzyszy adnotacja rysownika, iz
"wszelkie podobienstwo przedstawionych postaci do oséb zyjacych
lub znanych postaci historycznych jest absolutnie przypadkowe.
Postacie wystepujace w tym komiksie sa wytacznie wytworem wyo-
brazni autora'?'.

Komiksem znanym ze swej aluzyjnosci politycznej jest "FUNKY
KOVAL". Dwa pierwsze albumy powstaty za czas6w ostrej cenzury,
wiec aluzje w nich zawarte miatly bardzo delikatny charakter
(n.p. szefa syndykatu Stellar Fox z Wojciechem Jaruzelskim 1a-
czyty gibéwnie ciemne okulary). Autorzy liczyli na spostrzegaw-
czos¢ 1 domyslnose czytelnikow (rysa czaszka 1 odstajace uszy
ktamliwego komentatora telewizyjnego stanowity wyrazny trop, a

26 TYTUS... - Ksiega XX”, op.cit., str. 48.

27 op.cit., plansza 34.

28 Tamze

219 We wszystkich albumach z serii ,,WIEDZMIN” adnotacja ta widnieje na Il str. oktadki.
Towarzyszy jej tekst A. Sapkowskiego: ,,Mogace wynika¢ z opowiadania podobienstwo
niektorego do wszystkiego i niczego jest czysto przypadkowe i bierze sie z tego i tamtego”.
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jego nazwisko - George Fanner - jednoznacznie odnosiio sie do
6wczesnego rzecznika rzadu, ktory publikowa: swego czasu teksty

pod pseudonimem Jerzy Kibic?®°

). Jednak po upadku cenzury aluzje
polityczne wcale nie staity sie tatwiejsze do rozszyfrowania
(n.p. ohydna spikerka stacji telewizyjnej PC News przypomina
jednego z liderdw partii Porozumienie Centrum, z ktdra kojarzy
sie réwniez nazwa stacji®?').

Prawdziwe problemy rozpoczynaja sie wtedy, gdy w zespole au-
torskim wychodza na jaw rozbieznosci w pogladach politycznych.
Kiedy polityk popierany przez scenarzyste zostaje przedstawiony
przez rysownika jako posta¢ groteskowa lub negatywna, miedzy
obydwoma autorami dochodzi do kiétni, z ktérych zazwyczaj zwy-
ciesko wychodzi rysownik (patrz stwierdzenie Enkiego Bilala -
"rysownik ma ostatnie stowo'). "'Swoich aluzji nie uzgadniam ze
scenarzysta, cho¢ lojalnie uprzedzam, ze bede kpit z fanatykow'
- stwierdzit Bogustaw Polch. Na pytanie o reakcje scenarzysty
odpowiedziai: '"'Czasem zgrzyta".

Aluzje do konkretnych os6b ze swiata polityki i1 estrady by-
waja czytelne przez bardzo krotki okres 1 w zwiazku z tym nie
nalezy budowa¢ na ich podstawie mysli przewodniej catego komi-
ksu. Seria o Asteriksie dostarcza mnéstwa przykiadéw na pot-
wierdzenie tych siow. Goscinny i Uderzo umiescili w swiecie ko-
miksu cate mnostwo postaci ze swiata francuskiej polityki i
kultury lat 60-tych (dla zaakcentowania odrebnosci ich twarze
zostaty narysowane innym stylem niz reszta komiksu),
ktére w Polsce lat 90-tych sa nierozpoznawalne. Mozna jedynie
zidentyfikowa¢ karykature Louisa de Funesa jako Lucjusza
Asparagusa, inspektora generalnego 1 specjalnego wystannika
Juliusza Cezara w randze prefekta (album: "Wyprawa Asteriksa
dookota Galii'™) oraz karykatury Flipa 1 Flapa w roli rzymskich
legionistow (’Obeliks 1 spdika™).

Powyzsze przyktady pomagaja zdefiniowa¢ przyczyne, dla kté-
rej komiksiarze czesto siegaja po Fizjonomie znanych aktoréw.
Kiedy czytelnik widzi posta¢, ktdra przypomina mu konkretnego
artyste kina (rzadziej teatru), kojarzy z nia charakterystyczne
dla artysty emploi i w ten spos6b wie, z jakiego typu postacia
ma do czynienia. Oto przykiady: tytutowy bohater serii
"PORUCZNIK BLUEBERRY' (scen.: Jean-Michel Charlier, graf.: Gir)
to, wedle siéw Wojciecha Birka, "kobieciarz, hazardzista 1 awan-

220
221

zob. ,,Sam przeciw wszystkim”, op.cit., plansza 12.
zob. ,,Wbrew sobie”, op.cit., plansza 18.
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turnik o twarzy miodego Jean-Paul Belmondo???. Alcide Nikopol,
bohater autorskiej trylogii Enkiego Bilala, nosi oblicze
niemieckiego aktora Brunona Ganza (filmy =z jego udziaiem
wyswietlane w Polsce to m.in.: "Niebo nad Berlinem" i "Jak
daleko, jak blisko" Wima Wendersa). Jerzy Wréblewski rysujac
negatywnych bohateréw swoich komiksow najwyrazniej znajdowat
sie pod urokiem gangsterskich rol Lee Marvina (zob. posta¢
Mackellara z komiksu '"'Skradziony skarb™ - scen.: Matgorzata
Rutkowska na podst. powiesci Macieja Kuczynskiego ‘Rabunek'?3
- czy posta¢ Boba z autorskiego komiksu "BINIO BILL ...i1 skarb
Pajutow'??).

Autorzy komikséw odwotujac sie do rél okreslonych autoréw
daja jednoczesnie do zrozumienia, Jakie kreacje aktorskie sa
bliskie 1ich sercu. Poza tym prywatna zabawa w kino stwarza sze-
reg mozliwosci rozszerzania granic gatunku. Najdostowniej idee
"kina w komiksie" zrealizowa:r Jens Jeddeloh, autor wykletej pa-
rodii "ASTERIKSA"™. Nie bawiac sie w subtelnosci, obsadzii on w
giownych rolach w "Alcoliksie”™ m. in. Jacka Lemmona i Stevena
Spielberga (podajac ich nazwiskal)?®.

“"Alcolix" Jeddeloha to szczegdlny przypadek komiksu, ktéry
racje swojego istnienia opiera na parodiowaniu innych komiksow.
Jednym z przejawéw obecnosci ''posredniej' autora w utworze jest
odsytanie czytelnika do wtasnych lub cudzych utworéw. Mozna za-
tem powiedzie¢, ze "Alcolix" peien jest sladéw obecnosci
"posredniej'” Jeddeloha. Jednak odsyianie czytelnika do cudzych
utworéw nie musi mie¢ wytacznie charakteru parodii. Mowa bedzie
o tym w kolejnym fragmencie niniejszych rozwazan zatytuiowanym:
"Aluzje do wtasnych dzie: lub dziet innych autoréw'.

4.2.2. Aluzje do wasnych dziet lub dzietinnych autoréw.?*

222\, Birek, ,,Metamorfozy Moebiusa”, w: ,,CDN” 1992 nr 1, str. 17.

22 z0b. M. Rutkowska, J. Wréblewski, ,,Skradziony skarb”, Krajowa Agencja Wydawnicza
RSW ,,Prasa-Ksiazka-Ruch”, Warszawa 1986.

224 zob. J. Wréblewski, ,,BINIO BILL ...i skarb Pajutéw”, Krajowa Agencja Wysawnicza
RSW ,,Prasa-Ksiazka-Ruch”, Gdansk 1990. ,,Skarb Pajutow” jest jedynym komiksem z serii
»BINIO BILL", ktory ukazat si¢ w formie albumowej. Wszystkie pozostate historie o Binio
Billu ukazaty si¢ w odcinkach na tamach ,,Swiata Mtodych”.

225 Alcolix” nie ukazat sic w Polsce, w zwiazku z tym informacje bibliograficzne na jego
temat sa niedostepne.

%6 podczas analizy aluzji do dziet innych autoréw niezbedne jest nastepujace zatozenie:
przedmiotem analizy beda wytacznie nawiazania do innych komikséw. Aluzje n.p. do
powiesci czy do filmow, aczkolwiek interesujace, nie moga by¢ brane pod uwage, gdyz nie
wynikaja ze specyfiki jezyka komiksu. Wyjatek stanowia takie odwotania, ktore wykraczajac
poza $wiat komiksu, poszerzaja jego granice. W albumie ,Asteriks u Belgow” jakby na
przekor opiniom, ze komiks to mierna literatura i kiepskie malarstwo, znalazly sie¢
podziekowania dla ,kolegéw po fachu: Wiktorowi Hugo za tekst, Piotrowi Breughelowi
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“"Alcolix™ Jensa Jeddeloha jest rzadkim przypadkiem parodii
konkretnego komiksu. Wsrdéd mnogosci tytuidw, watkow, scen i wy-
powiedzi trudno czasami zrozumieé¢, czego dotycza prezentowane
dowcipy. Poza tym wiekszosé¢ scen komiksowych nie zapada w pamiec¢
tak bardzo, jak na przykiad sceny fTilmowe. Parodie opowiesci ry-
sunkowych wymagaja od odbiorcy szerokiej znajomosci rzeczy, gdyz
inaczej moga zostac¢ po prostu niezrozumiane.

Fabuta "Alcolixa" bazuje przede wszystkim na przetworzonych
watkach z "ASTERIKSA"™, w z czym styl graficzny tego komiksu zos-
tat upodobniony do stylu Alberto Uderzo. Jednak wewnatrz
“"Alcolixa" pojawiaja sie rowniez cytaty z innych historii -
n.p. Myszka Miki lub Tintin - bohater komikséw Herge®a, nie-
zyjacego Juz artysty belgijskiego. Kiedy diuzsza sekwencje
obrazkéw wypeiniaja przygody Tintina (ktéry u Jeddeloha nosi
imie Zinzin), styl rysunkéw (wtacznie z Hliternictwem) biyska-
wicznie upodabnia sie do stylu Herge"a. Z etycznego punktu
widzenia jest to dziatanie co najmniej dwuznaczne (zwitaszcza,
iz "Alcolix" budzi raczej obrzydzenie niz smiech), ale nie da
sie zaprzeczyé, ze Jeddeloh igrajac cytatami, stykajac ze
soba roézne style rysunku, bawiac sie Jezykiem komiksu chce
stworzy¢ parodie bedaca dla opowiesci  rysunkowych tym, czym
dla Ffilmu staty sie parodie spdiki Zucker - Abrahams - Zucker
("'Czy leci z nami pilot?", "Naga broa"™, "Hot Shots!').

W rozdziale 1 mowa byta o wzburzeniu, jakie wsrod fanow
"ASTERIKSA™ wywotata publikacja komiksu Jensa Jeddeloha. Tymcza-
sem seria o przygodach dzielnych Galéw réwniez nie jest wolna od
nawiazan do cudzej tworczosci, co najlepiej wida¢ na przyktadzie
albumu "Asteriks u Belgéw'”. Album ten peten jest aluzji do
nieustannej rywalizacji Francuzéow i Belgéw - takze na terenie
komiksu. Co ciekawe, Goscinny i Uderzo rowniez postuguja Sie Ccy-
tatem 2z "TINTINA". W osadzie Belgéw pojawia sie w pewnym momen-
cie dwéjka wojownikéw narysowana kreska typowa dla stylu
Herge"a. Sa to przebrani w stroje wojownikow dwaj bracia - de-
tektywi z "TINTINA" w polskiej wersji jezykowej znani jako Taj-
niak 1 Jawniak. Wydawnictwu Egmont Polska (ktéremu w rozdziale
11l autor pracy miai za zie zastapienie recznego liternictwa
"ASTERIKSA™ czcionka komputerowaz) naleza sie stowa uznania za
umieszczenie w "dymkach'™ Tajniaka i Jawniaka liter identycznych
jak te drukowane w "TINTINIE", dzieki czemu aluzja stata sie

Starszemu za rysunek”. W istocie, w albumie odnalez¢ mozna nawiazania do twdrczosci
obydwu artystow.
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bardziej przejrzysta®’.

Aluzje do utworow komiksowych (zaréwno o charakterze paro-
dystycznym, jak tez traktowane serio) rzadko kiedy dotycza kon-
kretnych scen czy wypowiedzi; opieraja Sie przede wszystkim na
samych postaciach bohateréw, na przynaleznych im atrybutach, na
szeroko rozumianych watkach pierwszo- i1 drugoplanowych. Mnéstwo
przyktadow odnalez¢ mozna w komiksach amerykanskich, gdzie zaz-
wyczaj trudno o charakterystyczne sceny dajace sie powigzac¢ z
nazwiskiem konkretnego autora. W humorystycznej serii "YOUNG
CAPTAIN  ADVENTURE™ (publikowanej na tamach miesiecznika
"Penthouse Comix"™, scen.: George Caragonne, graf.: rozni
artysci) mozna napotka¢ ewenement: scena w wiezowcu Darkblooda
(czarny charakter serii) jest utrzymana w tonacji czarno-
biatej (w odréznieniu od reszty komiksu), coO sugeruje
pokrewienstwo z komiksem "SIN CITY" Franka Millera rysowanym
w identycznym stylu.?®® Jest to ewenement dlatego, ze zazwyczaj
komiksy amerykanskie sa doskonale mimetyczne, co skutecznie
niweluje jakakolwiek indywidualnos¢ stylu. Komiks Millera
okazart sie na tyle charakterystyczny, na tyle odstajacy od
sztywnych konwencji, ze uczynino go przedmiotem parodii. Zreszta
w tejJ samej, czarno-biatej scenie z "YOUNG CAPTAIN ADVENTURE"
wypatrze¢ mozna (najlepiej ze szkiem powiekszajacym)  jeszcze
jedna aluzje: na zewnatrz wiezowca DarkBlooda wida¢ dziwng
czarnag TFfigure przypominajaca ha pierwszy rzut oka kamiennego
gargulca. Dopiero po blizszych ogledzinach wida¢, iz to Batman
bierze od tyiu Catwoman (autorem grafiki epizodu jJest Adam
Hughes). Z kolei w epizodzie "Mr. Pike Goes To Washington"
(autorem grafiki jest Joel Adams) wsrod skorumpowanych senatoréw
dostrzec mozna Wolverine®a =z serialu "X-MEN"?*_. Powyzsze
przykiady dotycza oczywiscie aluzji majacych na celu rozbawienie
czytelnikéw (i zasugerowanie pokrewienstwa komikséw Marvela,
DC 1 "Penthouse Comix"™ - we wszystkich wydawnictwach pracuja
ci sami rysownicy).

Innego rodzaju nawiazania prezentuje w wiekszosci swoich
prac Todd MacFarlane. W komiksach o Spider-manie umieszcza on w
najrézniejszych miejscach figurke kota Feliksa - bohatera histo-
ryjek rysunkowych z lat trzydziestych (ich autorem jest urodzony
w Australii amerykanski rysownik Pat Sullivan). Kot Feliks u

227 zob. R. Goscinny, A. Uderzo, ,,ASTERIKS - Asteriks u Belgéw”, Egmont Polska, Warszawa
1995, plansza 27.

228 70b. G. Caragonne, A. Hughes, ,,YOUNG CAPTAIN ADVENTURE”- epizod ,,Hotblooded
1” w: ,,Penthouse Comix” vol. 1 nr 1 (maj/czerwiec 1994), plansza 8.

2% 70b. G. Caragonne, J. Adams, ,,YOUNG CAPTAIN ADVENTURE?” - epizod ,,Mr. Pike
Goes to Washington”, w: ,,Penthouse Comix” vol.1 nr 5 (styczen/luty 1995), plansza 12.
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McFarlane"a pojawia sie m.in. jako nadruk na koszulce, wyszywan-
ka na dywanie tazienkowym, jako maskotka - przytulanka, desen na
papierze pakowym (a takze na spodenkach bohatera), znak firmowy
na stoiku z dzemem (i na dachu takséwki), a nawet jako marmurowe
popiersie w gmachu rzadu w Symkarii - Fikcyjnym panstwie nekanym
ciagtymi zamachami stanu. Todd McFarlane uczynii z tej postaci
swego rodzaju artystyczny podpis, zakamuflowany znak
potwierdzajacy autentycznos¢ komiksu. Artysta opatrujac rysunki
wizerunkiem kota Feliksa mowi czytelnikowi: '"Tak, to naprawde
ja narysowatem ten komiks!". Ciekawa sprzecznos¢: podkreslanie
oryginalnosci wiasnych rysunkéw poprzez odwotywanie sie do
cudzej twdrczosci.

W przypadku komikséw amerykanskich, w ktérych mozliwe jest,
ze kazdy odcinek serialu rysuje inny rysownik, wazne jest roz-
graniczenie aluzji od retrospekcji (rozumianej jako nawiazanie
do wczesniejszych epizoddw rysowanych cudza reka). Retrospekcja
wpisana jest w tok fabuiy 1 nie przekazuje zadnych tresci poza
przypominaniem czytelnikowi okreslonych wydarzen. Aluzja nie wy-
nika z toku fabularnego komiksu, umieszczona jest na marginesie
akcji, widnieje w gitebi kadru (rzadko kiedy na pierwszym planie)
i stanowi dodatek do prezentowanej opowiesci, ktéry kieruje uwa-
ge czytelnika poza sama opowiesé. Dla lepszego zrozumienia: w
historii "Torment” aluzja bedzie umieszczenie kota Feliksa na
etykietce stoika z dzemem?, ale odwotanie sie do sagi "Ostatnie
towy Kravena" bedzie tylko retrospekcja®:.

R6znego rodzaju aluzje 1 nawiazania budza niejednokrotnie
pytanie: gdzie konczy sie aluzja a zaczyna plagiat? Istota aluz-
Ji jest niejawnos¢; jest to przekaz sugestywny lecz zawoalowany,
podany bardzo dyskretnie, wrecz subtelnie. Tymczasem wielu auto-
row powodowanych checia zadziwienia czytelnikéw posuwa sie do
przesady. O subtelnos¢ z pewnoscia nie mozna posadzi¢ Andrzeja
Nowakowskiego, autora grafiki komiksu ‘''Larkis - Pierwsza
smier¢'. Komiks ten ubarwiony jest mndéstwem wizerunkéw przeryso-
wanych zywcem z fotoséw Filmowych (“'Powrdt Jedi', 'Ukochany
wrog'), pisma "White Dwarf" (dla wielbicieli gier role-playing)
i rycin Jeana Ignace"a Isidore"a Gerarda Grandville"a. Na uspra-
wiedliwienie autora mozna poda¢ fakt, iz nie ukrywa:r on faktu,
ze przerysowane wizerunki nie sa jego dzietem. Co wiecej, akcen-
towatr to mocno umieszczajac je na pierwszym planie kadrow liczac
na to, ze czytelnicy rozpoznaja ich pochodzenie. Ale kiedy w ko-
miksie Nowakowskiego "DOMAN - Rogi Odyna'" tytuitowy bohater rzuca

230
231

op.cit., plansza 24.
op.cit., plansze 70-71.
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sie do ataku w identycznej pozie, co Thorgal w albumie "Kraina
Qa"?*, podejrzewa¢ mozna nieprawne nasladownictwo (w roku 1988,
kiedy ukazatr sie komiks Nowakowskiego, album "Kraina Qa'" nie byz
wydany w Polsce, =zatem autor nie még: wykorzysta¢c cytatu
graficznego w charakterze aluzji zrozumiatej dla czytelnikéw). Z
kolei Waldemara Andrzejewskiego, autora grafiki komiksowych
adaptacji powiesci H.G. Wellsa: "Wehiku: czasu" (scen.: Antoni
Wolski) i1 "Wojna swiatéw" (scen.: J. Milczarek) mozna posadzi¢ o
plagiat z komiksow Philippe®a Druilleta. Nie chodzi bynajmniej o
nasladowanie poszczegdlnych scen, ale wrecz o przejecie stylu
rysowania®®?.

Problem, czy dany utwér jest plagiatem, rozstrzygaja zazwy-
czaj wieloosobowe komisje rzeczoznawcéow. Wydanie autorytatywnego
orzeczenia nie jest tatwe, zwiaszcza ze w sprawach dotyczacych
sztuki wiekszos¢ sadow oparta jest na intuicji, na indywidual-
nych odczuciach - a trudno oskarzy¢ kogos o plagiat wytacznie na
podstawie stwierdzenia: ""Bo mnie sie tak wydaje'. Jezeli zas os-
karzony autor broni sie dowodzac, iz przedmiotem sporu nie jest
plagiat lecz aluzja, wowczas odpowiednie organa (w Polsce n.p.
ZAIKS) nakazuja mu publiczne przeproszenie autora przedmiotu
aluzji 1 powstrzymanie sie na przyszios¢ od jakichkolwiek nie-
przemyslanych nawiazan.

Tworcy komikséw lubia czsem podkpiwac nie tylko =z
konkretnych utworéw, lecz takze 2z kanonéw Tabularnych i
schematéw formalnych opowiesci rysunkowych. Jest na przyktad
rzecza oczywista, ze tytui serii jest zazwyczaj iImieniem
gtéwnego jej bohatera, wokétr ktérego kreci sie caty komiksowy
swiat. Kiedy wiec bohaterami serii "ASTERIKS" Sa dwaj
Galowie, Asteriks i1 Obeliks, jasne jest, ze musi miedzy nimi
dochodzi¢ do réznego rodzaju niesnasek. 'Zawsze to samo! Jestem
po to, zeby wszyscy widzieli, jaki on jest wazny!" - moéwi
Obeliks o swoim przyjacielu. - "Jestem figurantem! Nie mam

§rr234

prawa giosu . To oczywista niesprawiedliwose, ze tytuz

serii faworyzuje tylko jednego z Galow (c6z by byto, gdyby n.p.

Janusz Christa zatytuiowat swoja serie "KAJKO" a H.J.
Chmielewski - "TYTUS"™ zamiast "KAJKO I KOKOSZ"™ i "TYTUS, ROMEK
I A"TOMEK"?). Wobec tego Goscinny i1 Uderzo postanowili

poswieci¢ jeden z albuméw Obeliksowi. Efektem zetkniecia tytuiu

22 por. A. Nowakowski, ,DOMAN - Rogi Odyna”, Wydawnictwo Interpress,Warszawa

1988, str. 21 (podobnie, jak ,, TYTUS...”, ,DOMAN” podzielony jest na strony, nie plansze)
oraz ,,THORGAL - Kraina QA”, op.cit., plansza 19.

23 Komiksy: ,Wehikut czasu” i ,,Wojna swiatéw” ukazaty si¢ w numerach: 3 i 4 magazynu
LALFA” - Krajowa Agencja Wydawnicza RSW ,,Prasa-Ksiazka-Ruch”, Warszawa 1978.

234 Asteriks i Kleopatra”, op.cit., plansza 4.
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albumu i tytuiu serii stata sie dziwaczna zbitka imion:
"ASTERIKS - Obeliks i1 spoOika".

Autorzy serii "THORGAL" dystansuja sie od niepowaznych aluz-
Ji 1 réznego rodzaju "‘przymruzen oka'". Jednak w osobie tytuiowe-
go bohatera serii dostrzec mozna zartobliwie pokazane cechy, ja-
kimi powinien odznacza¢ sie wzorowy heros z opowiesci rysunko-
wych. Thorgal jest prawy i uczciwy az do przesady (wypomina mu
to bez przerwy jego urocza antagonistka Kriss de Valnor). Jest
kochajacym ojcem i wiernym mezem, mimo ze zakochuja sie w nim
wtasciwie wszystkie kobiety z komiksowego swiata bez wzgledu na
wiek 1 pochodzenie (to réwniez mozna odczyta¢ jako karykature
schematéw fabularnych). "THORGAL" stat sie przedmiotem jednej
z nielicznych w Polsce swiadomych 1 celowych aluzji. W
inauguracyjnym numerze magazynu "‘Super Boom!' ukazai sie komiks

Tadeusza Baranowskiego  "Thorgal kontra Thorgal"?®®, ktoérego
bohaterowie to dwa wampiry: Szlurp 1 Burp. “Biedne krajowe
postacie komiksowe”?* pragnac zosta¢ miedzynarodowymi gwiazdami

("'zeby chociaz nasz autor miat amerykanskie nazwisko, ale on,
niemota jedna, nazywa sie Baranowski"?*’) udaja sie do Wysokiej
Izby Super-Wampiréw z prosba o0 pomoc. Tam dostaja
czarodziejski pierscien, dzieki ktoremu zamieniaja sie w
postacie z komiksu zachodniego: Thorgala 1 jego zone, Aaricie

(Baranowski kopiuje postacie 2z oryginalnych komiksow Van
Hamme®"a 1 Rosinskiego - to rzadki przypadek nawigzywania do
konkretnych scen z danego komiksu). Kiedy pojawiaja sSie

prawdziwi Thorgal 1 Aaricia, dochodzi do walki ("'M&jJ czaro-
dziejski (zachodni) miecz i ja , zetrzemy was w pyi, upiory!" -

méwi Thorgal#*®

). Historyjka Kkonczy sie osmieszeniem postaci ze
stynnego (zachodniego) komiksu, co prowadzi do pewnych wnioskow:
po pierwsze wiadomo powszechnie, iz Thorgal nie jest postrzegany
wérod odbiorcow jako typowy przedstawiciel bohaterdow komiksow
zachodnich, gdyz wspdtautorem tej postaci jest Polak. O wiele
lepszym przykiadem byiby ktérys z amerykanskich superheroséw,
zwtaszcza ze Szlurp i1 Burp duzo mowia o Ameryce. Po drugie, na-
suwa sie w zwiazku z tym przekonanie, ze wybor Thorgala stuzy?
innemu celowi niz konfrontacja komiksu polskiego i zagraniczne-
go. Z osobistych docinkéw rozsianych w komiksie Baranowskiego

mozna odgadna¢ intencje autora: "Rosinski pojecha:r na Zachdd i

2% T, Baranowski, ,, Thorgal kontra Thorgal”, w: ,,SuperBOOM!” 1993 nr 1.
%6 op.cit., plansza 3.
27 op.cit., plansza 1.
%8 op.cit., plansza 5.
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sprzeda: sie robiac tandete a ja rysuje w Polsce 1 przymieram
gtodem, bo ludzie kupuja Rosinskiego a nie mnie". Historyjka
"Thorgal kontra Thorgal™ jest dosy¢ kontrowersyjna w wymowie i -
prawde méwiac - niewiele rézni sie stylem od "Alcolixa" Jensa
Jeddeloha.

Baranowski zarzuca Rosinskiemu kupczenie talentem a sam po-
petnia autoplagiat. Historia ""Thorgal kontra Thorgal"™ to gorsza
wersja historyjki "Sen o stawie'" opublikowanej w albumie
"Przepraszam, remanent!"™ w 1990 roku?*°. Fabuta obydwu komiksow
jest identyczna, tylko we "Snie o stawie"™ Szlurp i Burp zamie-
niaja sie w profesorka Nerwosolka i Entomologie Motylkowska,
najpopularniejszych bohateréw Baranowskiego (uwaga: autorowi
pracy wiadomo 2z nieoficjalnych zrbédet, iz w pierwotnej wersji
onydwu historyjek, narysowanej w 1985 roku, wystapili podobno
bohaterowie Rosinskiego. Niezaleznie od tego, czy informacja ta
jest prawdziwa, czy nie, historia "Sen o stawie'" zostata opubli-
kowana w Polsce jako pierwsza. Dlatego "Thorgal kontra Thorgal"
moze by¢ uwazany za jej gorsza wersje).

We "Snie o stawie" artysta miesza ze soba watki z dwéch
réznych komikséw wiasnego autorstwa. Podobnie jest w opowiesci
"Co w kaloryferze piszczy', gdzie okazuje sie, iz w roli
Eskimosa 1 kaloryfera wystepowali bohaterowie innych komikséw
Baranowskiego, podréznicy Kudizaczek 1 Bagbelek. Komiksiarz
przywiazuje sie do swoich bohateréw (u Baranowskiego - z
wzajemnoscia) 1 rozstanie nie przychodzi tatwo zadnej ze stron.
Jednoczesnie 1aczenie watkéw (i komiksowych swiatéw) sprawia
wrazenie pewnej ciagtosci w twdérczosci danego autora. Zamiast
gwattownego przeskakiwania z jednej historyjki do drugiej, w
twérczosci artysty dokonuje sie piynna ewolucja. Autor nie stoi
w miejscu, rozwija sie, ale czytelnik nie traci nad tym
kontroli. Obserwuje rozwéj talentu autora, jest w stanie
wyznaczy¢é jego etapy - a przede wszystkim, jesli przywiazany
jest szczegllnie do konkretnych bohaterow (i do konkretnego
swiata), roéznego rodzaju aluzje autora do wtasnej tworczosci
pomoga mu  zaakceptowacé nowe “‘dramatis personae", nowa
historyjke, nowy swiat.

W roli "iacznika" spajajacego ze soba swiaty dwéch réznych
serii Bogustawa Polcha wystapit Funky Koval zamieniony w kowala
w albumie "WIEDZMIN - Droga bez powrotu" (zostaio to opisane
w rozdziale I).

Rzadko komiksiarze decyduja sie na aluzje do wiasnej twor-

% por. ,,Thorgal kontra Thorgal” oraz ,,Sen o stawie”, w: ,,Przepraszam, remanent !”, BEA,

Sopot 1990.
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czosci niekomiksowej (z bardzo prozaicznego powodu: ta ostatnia
bywa zazwyczaj maio znana). W "Larkisie"™ rysowanym przez Nowa-
kowskiego odnalez¢ mozna na scianie w komnacie gidéwnego bohatera
gobelin, na ktérym znajduje sie ranny pegaz®®. Tenze pegaz
posiuzyt kilka lat wczesniej jako ilustracja jednego z artykuidw
krytycznych w ""Fantastyce™.

Omawiajac powyzszy przykiad nie sposob nie zwroci¢ uwagi na
kolejny przejaw obecnosci "'posredniej' autora w utworze. Przeja-
wem tym Jest obdarzanie przez autordéw znaczeniem szczegdibdw z
otoczenia bohatera, ktore zazwyczaj znajduja sie na drugim lub
trzecim planie 1 nie odgrywaja szczeg6lnej roli w przebiegu ak-
cji. Tymze szczegdtrom poswiecony zostanie kolejny fragment ni-
niejszych rozwazan.

4.2.3. SzczegOly z otoczenia.

Na zamku gidéwnego bohatera "Larkisa" zwikiewicza, Rodka i
Nowakowskiego oprécz gobelinu 2z rannym pegazem dostrzec mozna
dwa wiszace obok siebie obrazy, z ktérych spogladaja scenarzysci
komiksu®* . Podobnie w "Asteriksie na igrzyskach olimpijskich" na
scianie biura zapisow olimpijczykdw widnieje ptaskorzezba
przedstawiajaca autordéw komiksu (ich nazwiska napisane sa grec-

kim alfabetem), ktdrzy krzycza do siebie po grecku: "AEXIIOTEZ"

(DESPOTES) i ,,TYPANNOZ” (TYRANNOS)?*?. Z kolei w epizodzie "Mr.
Pike Goes To Washington'” z serii "YOUNG CAPTAIN ADVENTURE"™ na
bohateréw patrzy uwaznie z fotografii (?) na scianie George

Caragonne, scenarzysta "KAPITANA" 1 redaktor naczelny magazynu
"Penthouse Comix"?*3.

Powyzsze przykiady az prosza sie o pytanie: dlaczego nie by-
o o0 nich mowy w podrozdziale '"Obecnos¢ '‘bezposrednia' autora'?
Przeciez na rysunkach wyraznie widnieja twarze autorow! Odpo-
wiedz brzmi: to prawda, ze na rysunkach przedstawieni sa autorzy
omawianych komikséw, ale nie wystepuja oni jako postacie komi-
ksowe, ani jako autorzy. Tworzenie oddzielnej kategorii "Autor
Jako szczeg6r 2z otoczenia" wydaje sie zabiegiem maio powaznym.
Mozna sie zgodzi¢, iz wizerunki artystéow w postaci malowidez,

ptaskorzezb czy Totografii sa trudne do sklasyfikowania i
stanowia specyficzne poiaczenie obecnosci “'posredniej” i

240
241
242

zob. ,,Larkis...”, op.cit., plansze 2'i 5.

op.cit., plansza 3.

zob. R. Goscinny, A. Uderzo, ,,ASTERIKS - Asteriks na igrzyskach olimpijskich”, Egmont
Poland, Warszawa 1993, plansza 25.

3 z0b. ,,Mr. Pike Goes to Washington”, op.cit., plansza 1.
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"bezposredniej'. Co zas oznaczaja? Najczesciej Stuza rozbawieniu
czytelnikéw (patrz "Larkis'"). Moga tez by¢ swiadectwem "‘boskiej"
kontroli autora nad komiksowym swiatem (patrz "YOUNG CAPTAIN
ADVENTURE"™ - Caragonne na fotografii przypomina Wielkiego Brata
z "Roku 1984" Orwella). Moga roéwniez ((Jak w przypadku
"ASTERIKSA™) stanowi¢ przyczynek do dyskusji na temat
genealogii komiksu - siowa pitynace z ust wyrzezbionych
Goscinny"ego 1 Uderzo to forma, z ktérej wywiodiy sie komiksowe
"dymki™ - sugeruja autorzy obdarzajac komiks rodowodem
siegajacym az do czasow Cesarstwa Rzymskiego.

Jezeli mowa o szczegbtach z otoczenia bohaterow komiksu, to
nie od rzeczy bedzie nawiaza¢ do tzw. "szczegdibdw znaczacych" z
rozdziaiu 11l. Oczywiscie pod uwage brane sz tylko szczegéiy z
grupy drugiej, czy niezwiazane bezposrednio z tokiem akcji, lecz
rozszerzajace wiedze czytelnika o bohaterze 1 jego swiecie. Is-
totnym szczegdiem swiadczacym O obechosc¢i autora w utworze jest
n.p. egzemplarz "Fantastyki™ na stoliku Funky“ego Kovala. Mozna
réwniez w ten sam sposéb potraktowac¢ wizerunki kota Feliksa w
komiksach Todda McFarlane®a.

W jednej z historii rysowanych przez tego artyste Spider-man
poszukuje porwanej zony. Na opuszczonym cmentarzu dochodzi do
konfrontacji pomiedzy nim a demonicznym upiorem o imieniu Tyran,
ktéry wytania sie spomiedzy grobow opatrzonych nazwiskami: Romi-
ta, Ditko, Andro (?), Kane, Frenz, JR.JR.** Sa to nazwiska i
inicjaty (JR.JR. to John Romita junior) rysownikéw pracujacych,
podobnie jak McFarlane, dla wydawnictwa Marvel. Znaczenie
tego zartu (Jezeli jest to zart) jest cokolwiek niejasne.
Czyzby artysta sugerowat, ze przy jego talencie pozostali
rysownicy moga odejs¢ w niepamie¢? Warto przypomnie¢ sobie
fragment ~Buta w butonierce”: "One jaeszcze nie wiedza, ze
gdy nastat Jasienski/ Bezpowrotnie umarli i Tetmajer 1 Staff".

Ciekawym zrodiem wiedzy o komiksowym swiecie sa napisy ha
scianach narysowanych doméw. Autorzy maja okazje wykazaé¢ sie
wyobraznia, orientacja w sprawach konkultury, a takze poczuciem
humoru. Najwiecej przyktadow dostarcza historia "LOBO - Ostatni
Czarnian'" Keitha Giffena, Alana Granta i Simona Bisleya. Napisy
pokrywaja sciany slumséw, budek telefonicznych i szaletéw. Mimo,
iz akcja "LOBO" rozgrywa sie w odlegiej przestrzeni kosmicznej,
napisy na scianach maja dziwnie swojski charakter. Duza ich
Ccze$¢ to nazwy zespoibw hard-rockowych i thrash-metalowych
(m.in.: Slayer, Motorhead, Suicidal Tendencies, Nuclear Assault,

244 70b. D. Micheline, T. McFarlane, ,SPIDER-MAN - Strach”, w: ,,THE AMAZING
SPIDER-MAN” 1991 nr 9, plansza 14.
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Critical Mass), co mozna 1atwo zrozumie¢, jesli sie wie, iz Bis-
ley "jesli tylko ma czas, gra w brytyjskiej kapeli rockowej na
perkusji'. Swoistym zartem autordw ''LOBO"™ byio umieszczenie w
swiecie komiksu Stowarzyszenia Poparcia dla Toma Jonesa - wyko-
nawcy ckliwych przebojow "What"s New, Pussycat?', "Delilah” czy
"Green, Green Grass of Home™.

Szczegbtry odnoszace sie bezposrednio do osoby autora bywaja
czasami nie odbierane przez czytelnikéw. Mato kto wie, ze n.p.
Funky Koval idac do "Instant Rouge'" (pierwszy album serii) miaz
na nogach buty firmy Dingo - ulubione buty Bogusiawa Polcha®®.
Warto réwniez zwroci¢ uwage na fakt, ze kiedy rysownik rzuciz
palenie, z jego komikséw catkowicie zniknety papierosy
(wystarczy poréwna¢ dwie pierwsze czesci "KOVALA" z czesciag
trzecia).-

Niekiedy szczeg6try nacechowane pewnym znaczeniem zbytnio wy-
rézniaja sie na tle otoczenia, nie pasuja do komiksowego swiata
(logo magazynu "CDN"™ na gipsie Roddy"ego w trzeciej czesci
"KOVALA™ to oczywista aluzja do faktu, iz naczelnym redaktorem
tego magazynu jJest Jacek Rodek. Jednak aluzja ta nie znajduje
uzasadnienia ani w tresci komiksu, ani w konwencji opowiadania.

246y . Jednak niezaleznie od

Stanowi po prostu dowcip dla dowcipu
tego, czy ich umieszczenie w komiksie ma racjonalne
wyttumaczenie, czy tez ma to by¢ nie obciazony zadna dodatkows
semantyka zart, mozna smiato  stwierdzig, iz swiat danej
opowiesci rysunkowej stanowi projekcje duszy autora, ktoéry

wzbogaca przestrzen rzeczami odgrywajacymi istotna role w jego

wiasnym zyciu. W komiksach istnieja zawsze dwa plany
rzeczywistosci: plan swiata wymyslonego i plan swiata
czytelnika. Odbiorca w rzeczywistosci komiksowej odnajduje

elementy rzeczywistosci z wiasnego otoczenia. Elementy te sa
niedostrzegalne dla mieszkancéw swiata komiksu. Gdyby nawet
umieli je dostrzec, nie potrafiliby ich zinterpretowa¢. Byliby
przekonani, ze sa to przejawy dziatania siit nadprzyrodzonych,
béstw kontrolujacych ich swiat. Autor ma teoretycznie nad
komiksem niograniczona wtadze. Przyjmuje role Boga i speinia ja
sumiennie. Co najciekawsze, wsrdod komiksiarzy odnalez¢ mozna
wielu ateistow, ktdrzy na wszelkie wiesci o cudach, zwiastunach
i objawieniach reaguja lekcewazacym smiechem.

Komiks jest indywidualna deformacja rzeczywistosci i nawet

jeshli Parowski 1 Musiat usiituja odmalowa¢ w "Narodzie wybranym"
wizerunek polskiego spoieczenstwa po przemianach politycznych,

245
246

op.cit., plansze 20-22.
op.cit., plansza 46.
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to 1 tak jest to tylko ich autorska wizja, ktora nie musi by¢
zgodna z prawda, podobnie jak zniszczony Patac Kultury i Nauki z
komiksu nie Jjest tym samym Patacem Kultury i Nauki, ktéry stoi
na bytym Placu Defilad posrodku Warszawy. Przeplatanie sie rze-
czywistosci, naktadanie sie swiatdw - to po prostu magia komi-
ksu.

4.2.4. Tekst.

Oméwione powyzej przejawy obecnosci posredniej autora w ut-
worze dotyczyty przede wszystkim przejawow obecnosci rysownika,
ktéry dysponuje wtadza obdarzania postaci komiksowych okreslony-
mi  Fizjonomiami, dobierania 1im szczeg6ibw z otoczenia a tak:ze
odwotywania sie do iInnych (wiasnych lub cudzych) przedstawien
graficznych. Scenarzysta ma okazje najpeiniej ujawnié sie w
tresci tekstéw wypowiadanych przez postacie. Temu wieCc zostanie
poswiecony ostatni fragment niniejszych rozwazan.

Najtatwiej dostrzec aluzje w komiksowych tekstach, jesli
przeanalizuje sie uwaznie nazwy i nazwiska niektdrych postaci.
Wiadomo 2z poprzednich etapdw rozwazan, czyimi sobowtérami sa
n.p. Matt Parey, Jack Roddy, O"Raymouth 1 Zhvicks. Wiadomo tak-
ze, do kogo odnosi sie nazwisko: George Fanner 1 co oznacza naz-
wa PC News. Nie wszyscy jednak wiedza, iz nazwisko profesora Le
Djaz, bohatera komiksu ""Planeta robotow" (scen.: Maciej Parow-
ski, graf.: Jacek Skrzydlewski) to pisane wspak nazwisko niezy-
jJacego Juz pisarza science-fiction, przyjaciela Parowskiego -

Janusza A.Zajdla®**’. "Na Orejmusal!™ - méwia gobliny w
"Larkisie"?*®, co jest oczywista aluzja do osoby Marka Oramusa
(O"Raymoutha). Z kolei imie Drolla z trzeciej czesci
""FUNKY "EGO KOVALA™ - Pell®Qoor-Doo (czyt. "pel-kur-du™) to
aluzja do niskiego wzrostu przybyszoéw z kosmosu?*?; po
zmianie kolejnosci cziondw nazwiska "pel-kur-du to "kur-du-
pel”, czyli kurdupel. Imie "Jans"™ 2z albumu "WIEDZMIN -
Geralt™ to przytyk do serii "YANS" rysowanej przez Grzegorza
Rosinskiego (scen.: Andre Paul Duchateau), rywala Bogustawa
Polcha®®.

Ciekawy przyktad stanowi aluzja tekstowa dotyczaca bezpos-
rednio osoby autora grafiki komiksu, ktdéra wystepuje w pierwszym
epizodzie 2z serii "YOUNG CAPTAIN ADVENTURE". Aluzja ta odnosi

247
248
249
250

Pierwsze cztery plansze tej opowiesci wydrukowano w ,,Komiksie” 1993 nr 2.
op.cit., plansza 24.
op.cit., plansza 40.
op.cit., plansza 10.

a 5 B
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sie réwniez do uniwersum®!

komikséw wydawnictwa Marvel, w
ktérym wystepuje tajemniczy, odporny na wszelkie zniszczenia
metal o nazwie ‘'adamantium’™ (w polskich ttumaczeniach jest to
"adamant' lub "adamantan'). Nazwa pochodzi od angielskiego siowa
"adamant” - ‘'"nieziomny". Tymczasem w tekscie komiksu 'YOUNG
CAPTAIN ADVENTURE"™ pojawia sie nazwa ‘'adamhughesantium™, co
jest oczywistym nawiazaniem do autora grafiki komiksu, Adama
Hughesa®?. Jest to réwniez sugestia, ze komiksy prezentowane w
magazynie '"Penthouse Comix" sz tak samo dobre, co komiksy
Marvela, a nawet lepsze, poniewaz w 'Penthouse Comix" kazdy
autor ma okazje do peinej ekspresji artystycznej i zaznaczenia
swej indywidualnosci.

Uwaga na marginesie: wielu odbiorcéw zwraca uwage na zabawne
imiona znaczace w komiksach o Asteriksie. Jednak niestychanie
trudno jest podja¢ analize tych imion zwazywszy na fakt, iz pra-
wie wszystkie sa wymysiem tiumaczy (imiona bohaterdéw "ASTERIKSA™
brzmia inaczej w kazdej wersji jezykowej. W oryginale pozosta-
wiane sa jedynie imiona Asteriksa i Obeliksa oraz postaci histo-
rycznych). Na domiar ztego, wskutek nadmiaru fantazji tiumaczy i
braku czujnosci ze strony wydawcy, w polskiej wersji jezykowej
niektére postacie w kazdym albumie nazywaja sie inaczej (n.p.
Diugowiecznikis 1 Ramoliks to jedna i ta sama osoba; podobnie
Ahigieniks 1 Szykalfabetiks). Podjecie analizy imon wtasnych w
polskiej wersji jezykowej "ASTERIKSA" nie wydaje sie dobrym po-
mysiem; z koleil wersja oryginalna jest zbyt osadzona we francus-
kiej kulturze, aby mozna ja byio analizowa¢ z punktu widzenia
kultury polskiej.

Oprécz imion i nazw (Kktore najczesciej petnia role dowcipu
sytuacyjnego) ciekawych aluzji mozna sie doszuka¢ w samych wypo-
wiedziach bohaterdéw. Fraza =z komentarza  narratorskiego
"ASTERIKSA"™ (''Caia Galia podbita jest przez Rzymian... Caia?
Nie! Jest taka osada, gdzie nieugieci Galowie wciaz jeszcze sta-
wiaja opér najezdzcy') powtarzana jest przez bohateréw komiksu
(m.in. Asteriks z figlarnym usmiechem recytuje ja Juliuszowi Ce-
zarowi w albumie "Asteriks u Belgow"®®), co moze stanowic¢
syghat, iz postacie 2z komiksu wiedza, =ze sa bohaterami
opowiadanej przez kogos historii i przypominaja to sobie
nawzajem (stad, by¢ moze, chytry usmiech Asteriksa). Fraza z
tekstu otwierajacego kazdy album serii stanowi przypomnienie:

21 Akcja wiekszosci komiksow wydawanych przez Marvel Comics (,,SPIDER-MAN”, , THE
PUNISHER”, ,X-MEN”) rozgrywa si¢ we wspdlnym dla bohateréw $wiecie zwanym
»uniwersum Marvela” (oryg.: ,,Marvel Universe”).

52 Epizod ,,Hotblooded !”, op.cit., plansza 4.

3 op.cit., plansza 32.
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"Jestesmy postaciami ze swiata Ffikcji, ktéry chwilami przenika
sie ze swiatem rzeczywistym. Mowimy nie tylko do siebie na
wzajem, ale 1 do czytelnikéw komiksu a za naszymi dialogami
kryja sie autorzy".

Podobnie zachowuje sie n.p. poeta Jaskier w albumie
"WIEDZMIN - Granica mozliwosci", ktdérego ustami przemawia sce-
narzysta. W finatowym dialogu Jaskra z krasnoludem Yarpenem Zi-
grinem odnalez¢ mozna nawiazanie do opisanej w rozdziale | his-
torii z planszg 27 z albumu "Mniejsze zio" (gwoli przypomnienia:
wydawca nie zgodzit sie na rysunek ze scena erotyczna i autorzy
musieli zastapi¢ kadr wizerunkiem zalecajacych sie kotow). Jas-
kier pyta Yarpena o Renfri, bohaterke odrzuconej przez wydawce
sceny: "Jaka byta z wami, krasnoludami, no wiesz... w 16zku?".
Krasnolud odmawia rozmowy na ten temat. Jaskier, pragnacy utozy¢
ballade o mitosci wiedzmina i1 Renfri, denerwuje sie: "Ale Geralt
tez milczy! Strach pyta¢, wiec bede musia:r to obejsé¢ scena z ko-
tami... A wtedy wydzie mi ballada dla dzieci!..."?® Wymyslajac
ten dialog, Parowski podszedi do prozy Andrzeja Sapkowskiego nie
tylko jako adaptator, ale tez jako krytyk badajacy proces two-
rzenia sie historii, kreowania archetypéw (stad obecnos¢ w ko-
miksie bohaterdw "Halki' Moniuszki - czytelnik styka sie bezpos-
rednio z perypetiami Halki i Jontka, ktore w finale Jaskier kwi-
tuje: "Ma by¢ z tego ballada, ale kiepska, bo nie moja"®*®),
relacji pomiedzy literacka wersja wydarzen a wersja, “jak to
byto naprawde” (tej relacji dotycza niemal wszystkie utwory
Andrzeja Sapkowskiego). Jesli chodzi o krytyke Iliteracka w
formie komiksu, trzeba przyzna¢, iz "WIEDZMIN" jest pod tym
wzgledem w polskiej kulturze zjawiskiem prekursorskim?®.

Aluzje tekstowe do cudzych utworéw oproécz charakteru paro-
dystycznego niosa nieraz ze soba nowe, ciekawe tresci (zazwyczaj
dana wypowiedz umieszczona w innym kontekscie niesie ze ze sobag
nowe znaczenie). Z reguty jednak trudno w komiksach o cytaty z
konkretnych utwordéw - podobnie, jak w przypadku aluzji graficz-
nych nawiazania ograniczaja sie gitownie do os6b konkretnych bo-
hateréw 1 zwiazanyzh z nimi watkow. W komiksach amerykanskich
tres¢ nawiagzan dotyczy przede wszystkim kondycji samego komiksu
oraz jego bohateréw. Kiedy n.p. w historii "The Infinity War",
jeden z czionkéw grupy "'Fantastic Four' zaczyna zabijac¢ przeciw-

4 op.cit., plansza 46.

25 Tamgze.

26 postacie komiksowe moga przemawia¢ nie tylko do czytelnikéw, ale i do autora. Na
oktadce jednego z komikséw o Spider-manie, bohater méwi do T. McFarlane’a ,,Bye, Todd”.
Po narysowaniu tego komiksu (w Polsce ukazat sie on jako ,,THE AMAZING SPIDER-MAN”
1995 nr 4) McFarlane odszedt z wydawnictwa Marvel.
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nikoéw, jego przyjaciel moéwi: "Jestes Human Torch (Ludzka
pochodnia - K.L.-Ch.), a nie jakis Punisher (Stynacy z
brutalnosci bohater komikséw Marvela - K.L.-Ch.)!"?*’_ Human
Torch odpowiada: '"Jest koniec XX wieku! Swiat sie bardzo

c1"28 . Kwestia ta,

zmienit! Moze my tez powinniémy sSie zmieni
mimo iz nie stanowl nawigzania do zadnego konkretnego komiksu
(ani tym bardziej do zadnego konkretnego autora), stanowi zaczyn
dyskusji nad stanem amerykanskiego komiksu: czy odbiorcy nadal
potrzebuja superbohaterdow, ktorzy powstali w innych czasach, w
innych okolicznosciach 1 stanowili odpowiedz na inne marzenia,
na 1inne zapotrzebowanie spoieczne? Usmiercenie Supermana -
postaci najbardziej reprezentatywnej dla amerykanskich opowiesci
0 superbohaterach - zdaje sie wskazywaé, ze etos bohatera
komiksu w Ameryce przezywa gicboki kryzys. Smieré Cziowieka ze
Stali wstrzasneta komiksowym swiatem na tyle, ze powstaio juz
nowe pojecie: "death 1issue"” - specjalne wydanie przygdéd danego
bohatera konczace sie jego smiercia®®. "0dkad Superman
poszed: do piachu, <¢wiczymy rytuazt pogrzebowy dla kazdego
nowego bohatera"™ - moéwi Hotblood, bohater komiksu "YOUNG CAPTAIN
ADVENTURE"?®°_ Warto zauwazy¢, iz w komiksie tym nawet imiona i
sztandarowe wypowiedzi bohateréw oznaczone sa znaczkiem "TM"
(trade mark - znak ochronny), co stanowi ziosliwy przytyk do
kompleksowego nakitadania ochrony prawnej na postacie komiksowych
superherosow.

Aluzje w tekstach komikséw moga by¢ mniej lub bardziej
przejrzyste. Jezeli w trzeciej czesci "FUNKY"EGO KOVALA™ Roddy
moéwi: "Kujemy go na maipe. zadnych wiedzminskich sztuczek z tap-
kami"?®', to nie trzeba ttumaczy¢, do jakiego utworu czynione
jest nawiazanie. Z kolei jeshli w albumie "Geralt" pijany
czarownik mowi: "A pochowa¢ ja morda ku ziemi, zeby jeno piach
gryzta, nie ludzi!"??, to dopiero po uwaznej lekturze dostrzec
mozna, iz Maciej Parowski czyni w tym zdaniu aluzje do wtasnej
powiesci p.t. "Twarza ku ziemi'. Komiks "Naréd wybrany'" obfituje
w szereg autotematycznych (i nie tylko) aluzji, n.p. na

jednej z plansz miodzi komandosi dziela sie wrazeniami z
egzaminu dotyczacego fantastyki naukowej. 'Mnie przecwiczyli z
Lema"™ - méwi dziewczyna. ‘Mnie maglowali z Dicka i1 Carda

%7 zob. ,, The Infinity War”, w: ,,Mega Marvel” 1994 nr 3, plansza 103.

%8 Tamze, plansza 115.

2% P $mierci Supermana przez pewien czas bohaterowie komikséw wydawanych przez DC
Comics (m.in. Batman) nosili opaski zatobne z emblematem tej postaci.

260 Epizod ,,Hotblooded !”, op.cit., plansza 6.

81 op.cit., plansza 39.

%62 op.cit., plansza 3.
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(autorow lansowanych przez "Nowa Fantastyke™ - K.L.-Ch.)"
odpowiada chtopak trzymajacy w reku powies¢ '"Rézanooka'™ Konrada
Lewandowskiego, autora stale obecnego na tamach "NF'". Trzeci
komandos puentuje dialog: "A mnie z Funky Kovala'?®%3.

W "Narodzie wybranym" odnalez¢ mozna ponadto wiele cytatéw z
wypowiedzi osOb zyjacych - od Rafata A. Ziemkiewicza, bytego re-
daktora naczelnego "Fenixa" (jego wypowiedz o "Fantastyce', kto-

ra "odchodzi przeciez w niebyt"%®*

, jest autentyczna) po George"a
Busha (trawestacja jego wypowiedzi nastepuje w... Belwederze).
Nawiazania do rzeczywistosci siuza badz uautentycznieniu danej
historii, osadzeniu jej w jakim$ kontekscie, badz tez siuza
przedstawieniu rzeczywistosci w karykaturze (tym przeciez od po-
czatkéw swego istnienia zajmuje sie komiks). Aluzje polityczne
"FUNKY"EGO KOVALA™ czy cytaty historyczne w ""ASTERIKSIE™ stuzg
przede wszystkim rozbawieniu publicznosci, odreagowaniu codzien-
nej szarzyzny. Komiks jest gatunkiem populistycznym i raczej
trudno w nim o subtelnosci. Artysci dzieki umiejetnemu operowa-
niu cytatami graficznymi i werbalnymi rozprawiaja sie z mitami
rzeczywistosci w sposob, jaki ''nie przystoi' powazniejszym prze-
kaznikom kultury. To wtasnie w komiksie garstka Galow bezkarnie
zachodzi za skore Juliuszowi Cezarowi - nieudacznikowi i
safandule. W komiksie zachodzi symboliczna destrukcja obiektu
mitologicznego, kiedy radziecki smigiowiec wudera w iglice
Patacu Kultury. W komiksie takze 7ydzi, Niemcy i Polacy
moga zostac¢ przedstawieni pod postaciami zwierzat i1 nie budzi to
zgorszenia; co wiecej, komiks ten uznawany jest za arcydzie:io.
Jezyk komiksu peten jest paradoksow. Wydawaioby sie, ze au-
tor, ktéry objawia sie we wtasnej osobie na obrazkowej planszy,
ma wiecej do powiedzenia o sobie, niz tworca, ktory Kkryje sie w
cieniu aluzji graficzno-tekstowych. Tymczasem poréwnanie przeja-
wow obecnosci "bezposredniej” i '"'posredniej’ autora w utworze
przynosi zaskakujacy efekt: o Baranowskim i Chmielewskim czytel-
nik nie wie prawie nic, natomiast o Polchu, Parowskim, Rodku, o
Simonie Bisleyu i Toddzie McFarlane, o Goscinnym i Uderzo jest w
stanie powiedzie¢ bardzo wiele. Mozna wskaza¢ pewna zadziwiajaca
prawidiowosé: autorzy prezentujacy sie jJako autorzy nie maja
zbyt wiele do powiedzenia o sobie. Méwia za to wiele o jezyku
medium, w ktérym tworza. Interesuje ich to bardziej niz przeka-
zywanie jakichkolwiek innych tresci (moze z wyjatkiem Chmielew-
skiego, ktéry przynajmniej opowiada smieszne historie). Z kolei
autorzy zmuszajacy czytelnika do wysiiku rewanzuja mu sie odsio-

263 op.cit., plansza 18.

%64 op.cit., plansza 37.
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nieciem przytbicy, sprawy jezyka komiksu spychajac na plan dal-
szy. Jednak zaréwno jedni i1 drudzy kreatywnie wptywaja na roz-

woj gatunku usiujac zdja¢ zen etykiete "taniej rozrywki dla
mas' . Komiks nie chce, by ceniono go wyzej od ksiazek, malar-
stwa, teatru czy kina. Chce stana¢ na réwni ze wszystkimi media-
mi, pragnie akceptacji. Jezeli mu sie uda, bedzie to zasiuga
tych, ktérzy go pokochali, ktérzy wen uwierzyli, czyli autoréw i
zapatrzonych w nich czytelnikoéw.
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EPILOG

Celem niniejszej pracy byio ukazanie bogactwa Tformalnego
Jezyka komiksu i1 tkwiacego w nim potencjatu artystycznego. Autor
pracy nie wymaga od nikogo, aby po zapoznaniu sie z powyzszymi
rozwazaniami stat sie natychmiast zapalonym wielbicielem
opowiesci rysunkowych. Jednak po wskazaniu pewnych probleméw
dyskusja na temat komikséw ma szanse odbywa¢ sie na bardziej
realnych podstawach. Nie ulega watpliwosci, iz przekaz
odautorski w komiksie jest mozliwy do zrealizowania na wiele
sposobéw. Po zapoznaniu sie z konkretnymi przykiadami nie da sie
jednoznacznie odrzuci¢ opowiesci rysunkowych jako catego medium.
Zostaro to udowodnione i1 udokumentowane. Komiks jako terra
incognita w naukowym pismiennictwie polskim czeka na swe
opisanie. Jesli praca niniejsza stanie sie punktem wyjscia do
nastepnych analiz 1 rozpraw, oznacza¢ to bedzie, iz kultura
polska gotowa jest na przyjecie 1 zaadaptowanie jednego z
najdziwniejszych 1 najciekawszych mediéw na swiecie, ktoremu na
imie komiks.
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