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Religie w komiksach.
Wistep

Zdarza sie, ze gdy czytamy komiksy, to myslimy o religii, o ja-
kims jej aspekcie. Zdarza si¢ rowniez, ze komiksy same w sobie, bez
wzgledu na tres¢, sa dla nas Zrédtem przezy¢, ktdre uznajemy przynaj-
mniej za metafory doswiadczen religijnych. Komiks staje si¢ ,apokry-
fem” - palimpsestem narracji, w ktérej odtwarzane, przetwarzane oraz
kreowane sg tresci religijne.

W dniach 16-17 kwietnia 2020 r. odbyta si¢ w Poznaniu kon-
ferencja dotyczaca réznych form przedstawienia religii w komiksach.
W prezentowanym numerze ,,Images” znalazla sie czes¢ wygtoszonych
podoéweczas referatow, oczywiscie — z odpowiednimi dopowiedzeniami,
rozszerzeniami i kontekstami. W trakcie wspdlnych dyskusji zauwazyli-
$my, ze w komiksach od/prze/wy/twarzane s3 wazne dla réznych religii
tresci, funkcjonujace czesto jako ich wizualne interpretacje, a uzywajac
terminologii Genettea — hiperteksty. WprowadziliSmy powyzej pojecie
»palimpsestu’, aby pokaza¢, ze kazde medium, w tym wiasnie komiks,
staje sie naturalnym ,,$rodowiskiem” dla tworzonych i przekazywanych
tresci religijnych, medium ,,projektujagcym” nowego i nastepnego od-
biorce. Tytul numeru ,,Images” - Religie w komiksach oznacza w tym
kontekscie wielo$¢ i réznorodnoséé perspektyw religijnych, ale tez ba-
dawczych. W dziale tematycznym numeru dominuja teksty odnoszace
sie do tradycji judeochrzescijaniskiej, cho¢ Czytelnik znajdzie réwniez
artykuly na temat innych tradycji religijnych.

Prezentowany przez nas tom sklada sie¢ z trzech czesci: (I) ,,Re-
ligie w komiksach’, (II) ,, Author Gallery” oraz (III) ,Varia”

Dziat ,,Religie w komiksach” otwiera artykul Jerzego Szytaka za-
tytutowany Komiks jako profanowanie mitu bedacy synteza zawierajaca
opis ztozonych relacji migdzy komiksami i religiami. Wojciech Birek
w artykule Spér o mange - rzut oka z perspektywy badacza komiksu
opisuje reakcje przedstawicieli srodowisk religijnych w Polsce na mange
i anime, i jak si¢ okazuje - podazajac za narracja Autora — reakcje sg
zaskakujace. Jakub Jankowski proponuje Czytelnikowi artykut ,,Comics
making as a form of prayer?”. Komiksowa materialnos¢ na przyktadzie



RELIGIE W KOMIKSACH. WSTEP

komiksu Deserto / Nuvem Francisco Sousy Lobo, w ktérym pokazuje,
jak wyjatkowa funkcje pelni lub moze petni¢ komiks w pytaniu o wiare.
Marek Kazmierczak wskazuje w Nie.Przedstawialne. Uwagi o ciatach
boskim, zwierzgcym i ludzkim w komiksie Roberta Crumba Ksigga Gene-
sis, ze poetyka komiksu modeluje myslenie o tresciach religijnych. Ewa
Gorecka w artykule Mifos¢, wybaczenie i ofiara. Obraz chrzescijaristwa
w komiksowych wersjach Quo vadis proponuje namyst nad ta powiescia
w perspektywie jej komiksowych, nieoczywistych adaptacji. Mariusz
Guzek oddaje Czytelnikowi tekst zatytutowany Husyckie wqtki religijne
w najnowszym czeskim komiksie historycznym, aby pokaza¢ wcigz zywa
tradycje tego niezwyklego nie tylko w historii Czech zrywu spoteczno-
-religijnego, a jednoczes$nie — aby wydoby¢ ,,zaangazowanie” komik-
su w rozmowe o historii i tozsamo$ci. Marcin Kowalczyk w artykule
Czlowiek i superbohater — Marvelowskie spojrzenie na Jana Pawta 11
pokazuje, jak wazna jest perspektywa historyczna i religijna w komiksie
religijnym. Jakub Ratajczyk w opracowaniu zatytutowanym Elementy
japonskich wierzen i obrzedow w mandze Mieruko-chan. Dziewczyna,
ktora widzi wiecej Tomoki Izumiego omawia watki religijne we wspot-
czesnym japonskim komiksie.

W ,,Author Gallery” prezentujemy kadry Pawta Piechnika z ko-
miksu Chleb wolnosciowy.

Przektad intersemiotyczny. Przypadek znaku drogowego, ekfrazy
i adaptacji filmowej Zbigniewa Klocha jest tekstem otwierajacym czes$¢
»Varia”. Przektad miedzy porzagdkami medialnymi i kodami komunika-
cyjnymi opiera sie na istnieniu osobliwych ekwiwalencji - i to o nich
traktuje ten artykul. Przemystaw Wiatr w artykule Kondycja posthi-
storyczna. Rzecz o telewizji, nowych mediach i polityce odpowiada na
wazne pytanie, ktore brzmi: jak pod wplywem zmian technologicznych
w produkgji i dystrybucji informacji zmieniaja si¢ spoleczne wyob-
razenia na temat samych tych srodkéw przekazu? Artur Kamczycki
w El Lissitzky’s Red Wedge as the Hebrew letter Yud proponuje, aby
»czerwony klin” ze znanego rewolucyjnego plakatu, ktérego tworca
jest El Lissitzky, interpretowac jako hebrajska litere jud. Katarzyna
Taras w tek$cie Jak autor zdje¢ moze pomdc aktorowi, czyli Joker od
kuchni przenosi Czytelnika do $wiata innej rewolucji, ktorej metafora
poznawczg jest bez watpienia film Joker. Autorka opisuje zaleznosci
miedzy technologia, znaczeniem i gra aktorska, bazujac miedzy inny-
mi na unikatowej wiedzy, ktorej Zrédlem jest jeden z tworcow filmu.
Sylwia Szostak proponuje Czytelnikowi artykul Serwisy streamingowe
a lokalna branza audiowizualna - mapowanie wplywu Netflixa na
polski sektor produkcji. W Polsce jeszcze niewiele napisano o wplywie
tego cyfrowego, globalnego gracza na rodzima produkcje i recepcje
kina. Tekst Sylwii Szostak jest waznym - z perspektywy rozwijanych
badan - studium. W kolejnym artykule Czytelnik pozostaje w obszarze
technologii cyfrowych, cho¢ w innym juz kontekscie. Michal Mréz
w opracowaniu Przestrzefi w grze wideo Dark Souls jako narzedzie do
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kreowania swiatoopowiesci opisuje wplyw przestrzeni na rézne aspekty
tekstu interaktywnego, a $cislej — na fabule i gameplay.

Wiszystkie cze$ci numeru sktadajg si¢ na opowies¢ o cztowieku
wspolczesnym, ktéry w znakach i poprzez znaki wciagz rozpedza dia-
lektyke mitu i dostownosci, poniewaz jest to jedyna dialektyka, ktora
stuzy zrozumieniu ambiwalentnej przeciez formy uwiktania w historie
i w codzienno$¢. Komiks jest czutym niczym tasma filmowa ,,reporta-
zem” z konsekwencji istnienia takiej dialektyki, zwlaszcza komiks o te-
matyce religijnej. Przekltad intersemiotyczny, kondycja posthistoryczna,
uwiktana w rewolucje litera jud, Joker bedacy everymanem, Netflix
jako granica i zrédto doswiadczen filmowych, growe swiatoopowiesci
to ,deklinacje” tej dialektyki. Dialektyki niezwykle dramatycznej.

Zapraszamy do lektury.

Justyna Czaja, Marek KaZmierczak, Michat Traczyk
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JERZY SZYELAK
Uniwersytet Gdanski

Komiks jako profanowanie mitu

ABSTRACT. Szytak Jerzy, Komiks jako profanowanie mitu [Comic books as the profanation of
a myth]. “Images” vol. XXXV, no. 44. Poznan 2023. Adam Mickiewicz University Press. Pp. 11-21.
ISSN 1731-450X. https://doi.org/10.14746/i.2023.35.44.1.

Traditionally, literary works are considered to be displaced myths. Comic book researchers would like
to treat the objects of their analysis in the same way. Comics, however, are counted as mass culture,
and are therefore treated differently. A work of art can open a human being to the transcendent. On
the other hand, a comic imposes a kind of distance on the reader and is rather a story about how
someone experiences the sacred, a voice in the discussion about the nature of religious experiences.
Comics’ specificity, on the other hand, is conducive to creating stories which are mocking and critical
of other types of messages. This does not mean, however, that there are no comic artists who try to
offer the reader the possibility of contact with the transcendent.

KEYWORDS: comics, dysplaced myths, religion

Kiedy pada hasto ,,komiks i religie”, wielu badaczy niemal odrucho-
wo zaczyna dokonywac¢ przegladu komiksow, w ktérych mowa o sacrum
(Bogu lub bogach, wyznaniach religijnych, osobach duchownych, anio-
tach, Piekle, innych istotach nadprzyrodzonych oraz wierze i niewierze).
Przy rozwazaniach tego typu za punkt wyjscia mozna przyjac stwierdzenie
Milana Kundery, iz literatura zajmuje sie psychologicznym i historycz-
nym roztrzgsaniem mitow, czyli ich profanowaniem[1]. Konstatacja ta
pozwala zada¢ pytanie, w jaki sposéb podobny proces zachodzi w ko-
miksach. W tym miejscu mozna przywola¢ mnéstwo réznych opowiesci
rysunkowych, takich jak: Kaznodzieja Gartha Ennisa i Steve’a Dillona,
Sandman Neila Gaimana i calej rzeszy rysownikow, Bog we wlasnej osobie
Marca-Antoine’a Mathieu, Odrodzenie Tima Seeleya i Mike'a Nortona,
Animal Man - nie tylko ze scenariuszami Granta Morrisona, lecz takze
i te, wktérych Jamie Delano jako scenarzysta kazal bohaterowi zaktada¢
religijng sekte, a takze Incala Alexandro Jodorowskyego i Moebiusa oraz
Boze dziato Marka Millara, chociaz to ostatnie dzielo jest strasznie nie-
madre. Chcgc spojrze¢ na nazwane zjawisko z innej perspektywy, mozna
tez siegna¢ do takich ksigzek dla dzieci, jak Biblia. Wielkie opowiesci
Starego Testamentu Frederica Boyera i Serge’a Blocha oraz Minibiblia
w obrazkach Soledad Bravi. Oparta na takich podstawach refleksja musi
obraca¢ si¢ wokdl zaproponowanej przez Northrope’a Frye'a koncepcji
fikcji jako przemieszczenia mitu[2] oraz koncepcji mitéw zdegradowa-
nych, wylozonej w pismach Mircei Eliadego[3].

Images

vol. XXXV/no. 44
Poznan 2023
ISSN 1731-450X

[1] M. Kundera, Zdradzone testamenty. Esej, przel. [3] M. Eliade, Traktat o historii religii, przel. J. Wie-

M. Bienczyk, Warszawa 1996, s. 13-14. rusz-Kowalski, £.0dz 1993, s. 414.

[2] N. Frye, Mit: fikcja i przemieszczenie, przel. E. Mu-
skat-Tabakowska, ,,Pamietnik Literacki” 1969, z. 2.
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Open Access article, distributed under the terms of the CC licence (BY, https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/).



12 JERZY SZYEAK

Wszyscy trzej autorzy (Kundera, Frye i Eliade) opieraja swoje
rozwazania na rozpoznaniu, iz na poczatku byl mit, ktéry wierzagcemu
zapewnial bezposdredni kontakt z sacrum i ktéry ulegt przemiesz-
czeniu/degradacji, przeksztalcajac sie w fikcje. Dzieto fikcyjne nie
zapewnia juz bezposéredniego kontaktu z sacrum, ale daje do niego
dostep poprzez symbole, ktérymi sie postuguje. Istotne jest — cho¢
W pierwszym momencie mozna sobie tego nie uswiadomi¢ - ze owo
»dzieto fikcyjne” jest we wszystkich wskazanych koncepcjach dzietem
literackim. Warto sobie uswiadomic¢ takze i to, Ze analizowanie i poka-
zywanie profanowanych (w sensie, jaki temu stowu nadaje Kundera)
i przemieszczonych mitéw, jest za kazdym razem projektem dowartos-
ciowania komiksu przez postawienie znaku réwnosci pomiedzy nim
i literatura, o ktdrej pisal Kundera (Tomasz Mann, Salman Rushdie),
o udowodnienie, ze komiks jest zjawiskiem (para)literackim i w hory-
zoncie literatury sie¢ rozwija. Problem w tym jednak, ze komiks takim
zjawiskiem nie jest. Jego ulokowanie w ramach kultury popularne;
sprawia, Ze jest on odbierany jako dzieto kultury popularnej oraz
tworzony jako takie.

O tym, ze czytanie utwordw nalezacych do kultury popularne;j
odbywa si¢ wedle innych regul, pisal John Fiske, ktory wskazywat na to,
iz odbiorca masowy bawi si¢ tekstem i jest do takiej zabawy zachecany,
ze w gruncie rzeczy tworzy on wlasny tekst, wybierajac z tego, z kto-
rym obcuje, jedynie to, co mu odpowiada[4]. Obiegowa i chetnie przy
réznych okazjach powtarzana teza, ze Rosjanie czytaja Zbrodnig i kare
jak kryminal, z calg pewnoscia nie jest prawdziwa, jesli chodzi o Ro-
sjan, znakomicie jednak ilustruje mechanizm obcowania z utworem
powstatym (lub tylko rozpowszechnianym) w ramach kultury masowe;j.
Inaczej mowiac, gdyby Dostojewski narysowat komiks Zbrodnia i kara,
niewatpliwie zostalby on przeczytany jak kryminat.

W wydanym w 1994 r. zbiorze Mitologie popularne Wiestaw
Szpilka opublikowal tekst bedacy obrong kultury popularnej jako miej-
sca, w ktdrym przechowywane jest sacrum. Pisal on, ze

Kultura masowa gromiona jest za stereotypowo$¢, banalnos¢, infantylizm.
Taka rzeczywiscie jest. Brak w niej wyrafinowania i nowych mygli. Oferuje
do znudzenia wcigz to samo odkrycie — moc, nadzwyczajnos¢, sacrum
istnieje. [...] Jej ulomno$¢, niereligijno$¢ bierze sie z niemoznosci po-
wiadamiania, objasnienia objawienia. Mimo wszystkich brakéw naiwne
i proste JEST budzi zdumienie. Sktania przeciez do powaznych pytan, zada
nowych spojrzei[3].

Wydaje sig, ze Szpilka szedl tropem rozpoznan Eliadego, kto-
ry twierdzil, iz ,Nieustajgca desakralizacja cztowieka wspotczesnego
wypaczyla tre$¢ jego zycia duchowego, nie niszczac jednak wzorcow
jego wyobrazni: w strefach wymykajacych sie kontroli trwa i zyje cala

[4] J. Fiske, Zrozumie( kulture popularng, przel. K. Sa-  [5] W. Szpilka, Raj nieutracony?, [w:] Mitologie
wicka, Krakéw 2010. popularne. Szkice z antropologii wspélczesnosci, red.
D. Czaja, Krakéw 1994, s. 140.
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zdegradowana mitologia”[6]. Warto jednak pamietaé, ze autor Sacrum
a profanum z duzym dystansem odnosit si¢ do mitéw przechowywa-
nych w utworach kultury masowej. Pisal on, iz

[...] nawet jawnie areligijny czlowiek przechowuje na dnie swojej istoty
postawe zorientowana religijnie. Jednak ,,prywatne mitologie” wspolczes-
nego czlowieka - jego sny i marzenia - nie osiagaja juz ontologicznej rangi
mitéw wiasnie dlatego, ze nie przezywa ich caly czlowiek i z tej racji nie
przeobrazaja one prywatnej sytuacji w egzemplaryczna[7].

W tym miejscu nalezaloby przywolaé rozpoznanie Paula Rico-
eura, ktory stwierdzil, iz symbol umozliwia czlowiekowi religijnemu
dostep do sfery uniwersalnej i zapewnia zrozumienie sensu $wiata,
metafora natomiast stuzy jedynie orzekaniu o czyms, jest figurg dys-
kursu i takiego dostepu nie zapewnia[8]. Podobnie uwazat Eliade, ktory
napisal, ze ,,Symbole budzg jednostkowe przezywanie i przemieniaja
je w akt duchowy, w metafizyczne ujmowanie $wiata’[9].

Prébujgc odpowiedzied na pytanie, czym jest metafizyczne ujmo-
wanie §wiata, powinni$my odwotac si¢ do Rudolfa Otto. W ujeciu tego
badacza podstawg sacrum jest misterium tremendum doswiadczenie
numinotyczne, budzace groze objawienie istnienia czego$ poza fizy-
ka[10]. W ujeciu Michata Klingera sztuka prawdziwie religijna polega na
doprowadzeniu czlowieka do wrét, na otwarciu na kontakt z transcen-
dencja, ktdra jedynie ,przeswieca” przez materie utworu. We wstepie
do rozprawy Straznik wrét pisal on:

Kultura i religia dzieja sie zawsze na pewnej granicy. Inspiracja Objawie-
niem zawsze przechodzi przez jakas granice. ,,Przejécie”, ,wrota’, ,brama” -
to metafory miejsc kanonicznych dla wszelkich wydarzen religijnych i kul-
turowych. [...] Sacrum wyraza sie w kulturze, oczywidcie jedli rozumiemy jg
tak szeroko, iz obejmuje wszystkie zjawiska religijne. ,,Zjawiska” oznaczaja
tu relacje podmiotu indywidualnego lub zbiorowego do sacrum. ,Wyra-
zenia” stajg si¢ semiotycznymi ,tekstami’, stanowigcymi wszelkie formy
dziatan ludzkich. Natomiast sacrum samo, jako przedmiot a czasem cel
tej relacji, wydaje si¢ wymyka¢ odnosnym ,tekstom”, jako ich inspiracja
zza pewnej granicy. One wskazuja na sacrum jako na swa przyczyne, ale
go nie obejmuja. Sacrum przeswieca wtedy przez tekst jako semiotyczna
pra-tres¢[11].

Klinger w swojej rozprawie proponuje przemieszczenie na obszar
kontaktu ze sztuka pewnych elementéw do$wiadczenia opisywanego
przez teologdéw prawostawia — takiego kontaktu z ikong, w wyniku
ktérego widzimy ,poprzez nig” $wigta postaé na niej ukazang. Pawel
Florenski relacjonowat takie wlasnie do$wiadczenie, kiedy pisat

[6] M. Eliade, Symbolizm a psychoanaliza, [w:] idem, [9] M. Eliade, Sacrum a profanum..., s. 230.

Sacrum - mit - historia. Wybdr esejéw, przel. A. Tatar-  [10] R. Otto, Swigtosé. Elementy irracjonalne w pojeciu
kiewicz, Warszawa 1993, s. 31. bostwa i ich stosunek do elementow racjonalnych,

[7] Idem, Sacrum a profanum, przel. B. Baran, War- przel. B. Kupis, Warszawa 1999.

szawa 2008, s. 229. [11] M. Klinger, Straznik wrét. Proby z hermeneutyki

[8] P. Ricoeur, Jezyk, tekst, interpretacjia. Wybér pism, teologicznej, Krakow 2019, s. 11-12.
przel. P. Graff, K. Rosner, Warszawa 1989, s. 133-135.
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Patrze na ikone i méwie do siebie: ,,Oto — Ona sama”. Nie jej wyobrazenie,
lecz Ona Sama, dzigki sztuce ikony kontemplowana. Jak przez okno widzg¢
Matke Boza, Samg Matke Boza i do Niej Samej zanosze¢ modly, twarza
w twarz, a nie do jej wyobrazenia. [...] Okno jest oknem - a deska ikony -
pokryta pokostem kolorowg deska. A za oknem ukazuje si¢ Sama Matka
Boza - widzenie Niepokalanej[12].

Zdaniem autora Straznika wrét rowniez dzieto artystyczne moze wy-
wola¢ w nas przezycie numinotyczne lub do niego zblizone. W moim
przekonaniu przezycie takie w wypadku komiksu jest bardzo utrudnio-
ne, a moze nawet niemozliwe. I dzieje si¢ tak z kilku powoddw.

Podstawowy klopot polega na tym, ze komiks wpisany w ramy
kultury popularnej jest traktowany jak lektura zabawowa, oparta na
dystansie, rozproszeniu i swobodnym uzywaniu utworu do wlasnych
celow. To, ze komiksem si¢ bawimy, oznacza, iz nie traktujemy go po-
waznie i w efekcie nie zobaczylibysmy, ze co$ tam przeswieca, nawet
gdyby przeswiecato.

Funkcjonowanie w komiksie obrazéw zwigzanych z sacrum przy-
pomina pod pewnymi wzgledami sposéb wykorzystania postaci Smierci
w Siédmej pieczeci Ingmara Bergmana. Komentujac swéj film, szwedzki
rezyser powiedzial, Ze od dziecka chorobliwie bat si¢ $mierci i aby 6w lek
przetama¢, ukazat ,,[...] Smier¢ jako biatego klowna, posta¢ konwersujaca,
grajaca w szachy i wlasciwie pozbawiong tajemnic”[13]. W filmie Berg-
mana posta¢ Smierci nie jest symbolem, ale alegoria, czyli przenosnia,
figura, ktora stuzy orzekaniu. Z wieloma komiksowymi postaciami jest
podobnie. Superbohaterowie sg personifikacjami idei, a ich kreatorzy
wyposazaja swoich heroséw w quasi-mitologiczne cechy za pomocg od-
wolania, aluzji lub cytatu. Mozna tu przywola¢ posta¢ Thora, przejetego
bezposrednio z mitologii nordyckiej i wlaczonego do wspdlczesnego
zespolu superbohateréw o nazwie Avengers. Mozna tez wskaza¢ na to, iz
Superman, ktdry jako niemowle zostal wlozony do rakiety i wystany na
Ziemig, bardzo przypomina Mojzesza w trzcinowej I6deczce. Wspomnie¢
tez mozna o biegajacym z zawrotng predkoscig Flashu, ktéry pierwotnie
zostal obdarowany akcesoriami oryginalnie nalezgcymi do greckiego
boga Hermesa (kapelusz ze skrzydelkami i podobne skrzydetka u nég).

Komentujac dokonywane w obrebie opowiesci superbohater-
skich zabiegi, Pawet Gasowski napisal, ze

Komiks obficie czerpie z bogactwa mitycznego dziedzictwa i przeksztalca
je zgodnie z wymogami wspolczesnodci i swoja wlasng specyfika; siega
po charakterystyczny anturaz, schematy fabularne, skomplikowane sieci
zaleznosci i sposoby oddzialywania na swojego odbiorce. Zapozyczenia
tego typu niekiedy bywaja zamierzone i poprzedzone licznymi lekturami
mitoznawczymi, innym razem za$ przebiegaja w sposob nieuswiadomiony,
wyplywajg nie tyle z inspiracji systemem tradycyjnym, co wlasciwych lu-
dziom form myslenia mitycznego lub utrwalonych w kulturze tropéw([14].

[12] P. Florenski, Ikonostas i inne szkice, przel. Z. Pod-  [13] T. Szczepanski, Zwierciadto Bergmana, Gdansk

gorzec, Warszawa 1984, s. 125.

1999, s. 186.
[14] P. Gasowski, Komiks i mit, Poznan 2021, s. 67.
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Nieco wczes$niej cytowany autor napisal takze, iz

Komiks (czy tez szerzej — cala sfera uwiktanej w mit twoérczosci artystycz-
nej) raczej opowiada o sacrum, niz pozwala na jego przezycie, w miejsce
metafizyki wprowadza ujecia psychologiczne, socjologiczne badz kul-
turowe, a przedstawiane przezen opowiesci nie pozwalajg na gtebokie
i pozaracjonalne poznawanie $wiata[15].

Przekaz komiksowy oparty jest na prostych rysunkach, ze-
stawionych obok siebie i wymagajacych od odbiorcy, by ogladat je
jak kolejne odslony tego samego zdarzenia: nastepowanie kolejnych
przedstawien wizualnych w przestrzeni stuzy do wyznaczenia uptywu
czasu. Odbiorca musi si¢ mocno zaangazowac we wlasciwe odczytanie
tego, co widzi na obrazku: dodaje do niego emocje, ktoére powinny
odczuwacé pokazane tam postacie, domysla sie zmian wyrazéw ich
twarzy i wykonywanych przez nie ruchéw. Przenoszac wzrok z obrazka
na obrazek, szacuje uplyw czasu, jaki nastgpil miedzy kadrami, ten
za$ ,plynie” z predko$cig uzalezniong wylacznie od pomystu twdrcy
rysunkowej opowiesci. W jednych komiksach mozemy na kolejnych
rysunkach zobaczy¢ poszczegolne fazy wykonywania jakiej$ czynnosci,
pokazane w sposob zblizony do rysunkowych instrukcji montazu lub
uzytkowania najrozmaitszych sprzetow i urzadzen. W innych komik-
sach bedziemy natomiast mie¢ do czynienia z powaznymi czasowymi
elipsami, takimi jak przejscie od momentu polozenia pierwszej cegly
do prezentacji widoku gotowego domu.

Komiks dostarcza odbiorcy bardzo niewielu danych i ten musi
uzupelnic to, czego brakuje, i zaangazowac si¢ w to, co oglada. Przekaz
tego typu Marshall McLuhan nazwal ,,zimnym medium”. Pisal on, ze

Strukturalne wlasciwosci druku i drzeworytu, zauwazalne tez w wypadku
komikséw, wymuszajg zaangazowanie i nastawienie w stylu ,,zréb to sam’,
ktore owtadnelo rozmaitymi wspdtczesnymi sposobami odbioru srodkéw
masowego przekazu. Przez druk wiedzie droga do zrozumienia komiksu,
a przez komiks do zrozumienia obrazu telewizyjnego[16].

Odbiér zimnego medium McLuhan wigze z krytycyzmem, iro-
nig, dystansem i humorem, poniewaz zaangazowanie w dopelnienie
dzieta tre$ciami, ktérych w nim brakuje, uznaje za przeciwstawne wo-
bec emocjonalnego przezywania tresci jakiego$ dziela, opartego na
utozsamieniu si¢ z bohaterami i przypisywaniu im wlasnych uczué
i cech. W zakoniczeniu rozdziatu o goracych i zimnych $rodkach prze-
kazu napisal on, ze ,,[...] podgrzanie jednego zmystu prowadzi zwykle
do hipnozy, a ochlodzenie wszystkich zmystéw do halucynacji’[17].
Stwierdzenie to nalezy rozumie¢ w kontekscie sytuacji komunikacyj-
nej: ,hipnoza” oznacza tu sytuacje, w ktorej odbiorca akceptuje bez
zastrzezen to, co przekazuje mu nadawca, i bezgranicznie wierzy w ko-
munikowane tresci; z ,halucynacjg” mamy do czynienia wowczas, gdy

[15] Ibidem, s. 66. [17] Ibidem, s. 67.
[16] M. McLuhan, Zrozumie¢ media. Przedtuzenia
czlowieka, przel. N. Szczucka, Warszawa 2004, s. 225.
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komunikat prowokuje odbiorce do wypelniania go wiasnymi tresciami,
reinterpretowania, traktowania jako punkt wyjscia do snucia wlasnych
narracji. Poréwnujac konstatacje McLuhana z uwaga Ricoeura o meta-
forze i symbolu, moglibysmy zauwazy¢, ze w stanie ,,hipnozy” odbiorca
ma dostep do symbolu (czyli do calej strefy uniwersalnej), a w stanie
»halucynacji” jedynie postuguje si¢ metaforami.

W ujeciu McLuhana nadawca tworzy komunikat o okreslonych
cechach (goracy albo zimny), a odbiorca reaguje nan w okreslony spo-
sob. Rozpoznanie to warto dopelni¢ uwaga, iz cechy komunikatu majg
wplyw réwniez na to, co czyni z nim nadawca, zwlaszcza ten majacy
$wiadomos¢ wlasciwosci medium, ktérym si¢ postuguje. Dobrym przy-
kladem moze tu by¢ autobiograficzny komiks Justina Greena Binky
Brown Meets the Holy Virgin Mary [Binky Brown spotyka Najswietszqg
Marig Panng] z 1972 1. Jest to utwor o charakterze konfesyjnym. Green
opowiada w nim o wlasnej nerwicy. Bohater komiksu ma nieczyste
myséli na temat Matki Boskiej i jej dziewictwa i walczy z nimi, to jed-
nak prowadzi do poglebienia sie jego obsesji. Cho¢ Green opowiada
o czyms, co go naprawde spotkalo, robi wszystko, by karykaturalnie
przerysowac przedstawiane zdarzenia i uczyni¢ z nich groteske. Niewat-
pliwie najwyrazistsze sg obrazy pokazujace, jak penis Binkyego zaczyna
wysyla¢ promienie, ktore moga skala¢ Najswietsza Marie Panne, i scena,
w ktorej w penisy wysylajace promienie zamieniaja si¢ jego stopy i palce
u rak. Caly komiks jest jednak przesycony szyderstwem i ironig.

Specyficzne cechy przekazu komiksowego, sprzyjajace temu, by
za pomocg rysunkow obnaza¢ wyobrazenie Boga lub tego, co z Bogiem
zwigzane, jako wyobrazenie niewiarygodne, sg przez wielu tworcow
$wiadomie wykorzystywane do tworzenia opowiesci i przedstawien
o charakterze przesmiewczym. W przeszlosci w tworzeniu takich prze-
kazow przeszkadzala cenzura. W Stanach Zjednoczonych byla to wlas-
ciwie autocenzura — tam w 1954 r. najwigksi wydawcy i dystrybutorzy
komiksow zobowigzali sie przestrzegal przepiséw zawartych w tzw.
Kodeksie Komiksowym (Comics Code), i nie dopuszczali do szerokiej
dystrybucji komiksow, ktére owe przepisy naruszaly. Jeden z nich mo-
wil, ze niedopuszczalne jest wysmiewanie lub atakowanie jakiejkolwiek
grupy religijnej lub etnicznej. W Europie komiksy byty cenzurowane
zgodnie z regulacjami prawnymi obowigzujacymi w poszczegdlnych
krajach, w dodatku za$ mogly (jak mialo to miejsce w Niemczech Za-
chodnich) podlega¢ kontroli jako publikacje dla dzieci i miodziezy,
nawet jesli de facto byly utworami przeznaczonymi dla dorostych.

Ograniczenia amerykanskiego Kodeksu zostaly przekroczone
dopiero przez tworcéw komikséw undergroundowych, ktére pojawily
sie w czasach kontestacji, byly rozprowadzane poza oficjalng siecig
dystrybucji, trafialy gtéwnie do zbuntowanej mlodziezy, glosily tresci
w duzej mierze zgodne z pogladami kontestatoréw lub wrecz w dziata-
nia ruchéw kontestacyjnych sie wpisywatly (do komikséw undergroun-
dowych zaliczany jest takze utwor Binky Brown Meets the Holy Virgin
Mary). Komiksy te nie tylko cieszyly sie¢ duzym powodzeniem, lecz
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takze spotkaly si¢ z pozytywnym przyjeciem wsrdd krytykéw (W Polsce

w aprobatywny sposob pisali o nich Krzysztof Teodor Toeplitz i Sta-
womir Magala). Docenienie ich waloréw artystycznych spowodowato,
iz po obu stronach Atlantyku komiksy przestaly by¢ postrzegane jako

infantylna rozrywka przeznaczona dla niedorostych, i w konsekwencji

doprowadzilo do zgody na publikowanie w ich postaci tresci, do tej

pory przez cenzure blokowanych.

Fakt, ze komiksy uzyskaly swa artystyczng niezalezno$¢ w roz-
politykowanych czasach kontrkultury, z cala pewno$cig mial wptyw
takze na to, ze spora cze$¢ ich tworcéw opowiedziata sie po stronie
funkcjonalistycznych teorii religii i swdj wysilek skierowalta w strone
demaskacji tego, co za wyobrazeniami religijnymi sie kryje, kierujac
sie prze$wiadczeniem, iz - jak to ujalt Karol Marks - religia to opium
dla ludu. Byly to na ogét krétkie historyjki, w ktérych w satyrycznym
$wietle ukazywano wyobrazenia Boga, przedstawicieli duchowienstwa
i inne elementy zwigzane z pojeciem religii i sacrum. Twdrcy under-
groundowi realizowali przy tym roézne strategie. Na przyktad chetnie
wykorzystywali posta¢ Jezusa, ktdry pojawia si¢ we wspotczesnym $wie-
cie i zostaje uznany za hippisa — zandarmeria wojskowa $ciga go jako
dezertera, przedstawiciele ,,normalnego” spoleczenstwa bijg i wyzywaja
od bitnikéw, policjanci palujg. Ksigza na ogét byli ukazywani w ich
komiksach jako hipokryci, majacy perwersyjne pragnienia seksualne
i grzeszacy pycha. Pojawialo sie tez sporo komiksow przywotujacych al-
ternatywne modele religijnosci — zwlaszcza religie Dalekiego Wschodu.

W Europie komiksy powstajace pod wplywem undergroundu
mialy wydzwigk bardziej jednoznacznie polityczny. Niezwykle wyraz-
nie wida¢ to w komiksie Matpi krél, ktéry w 1976 r. narysowal Milo
Manara wedlug scenariusza Silverio Pisu, napisanego na podstawie
starochinskiego eposu Droga na Zachéd autorstwa Wu Chengena.
W opowiesci tej lud Kréla Malp zostal przedstawiony jako hippisowska
komuna, a §wiat bogdw zostal utozsamiony z kapitalistycznym Zacho-
dem, imperializmem i militaryzmem. Bohater buntuje si¢ przeciwko
rzagdzacemu w Niebie Nefrytowemu Cesarzowi i toczy walke z bro-
nigcymi go bogami i demonami. W warstwie fabularnej opowies¢ jest
zgodna z literackim pierwowzorem, ale komiksowe rysunki pelne sg
satyrycznych nawigzan do wspoétczesnosci. Gdy syn gtéwnodowodza-
cego niebianskiej armii przemienia si¢ w smoka, Manara przedstawia
jego trzy gltowy jako groteskowe oblicza przedstawicieli armii, kapitatu
i duchowienstwa, typowe dla politycznych karykatur ze schytku XIX
i poczatkéw XX wieku. Z kolei walczacy z nim Krdl Malp postuguje
si¢ jako orezem sierpem i mlotem. Przy stole Nefrytowego Cesarza
ucztujg kapitali$ci ubrani we fraki i cylindry. Tygrys, z ktérym malpi
krél walczy w jednej z pierwszych scen komiksu, ma sier§¢ umaszczona
w pasy i gwiazdy, jak na fladze amerykanskiej. Na jednym z rysun-
kéw mozemy zobaczy¢ Budde jako Chrystusa z fresku Michata Aniofa
z Kaplicy Sykstynskiej, co w najwyrazistszy sposob podkresla, ze kazda
religia ma ten sam cel: stuzy ochronie wladzy i tych, ktorzy ja sprawuja.
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Roéwniez wérdd wspoétczesnych komikséw mamy do czynienia
z takimi, w ktérych instytucje i wyobrazenia religijne stajg si¢ obiektem
satyry, dazacej do zdemaskowania ich ,,prawdziwych funkcji” w zy-
ciu spofecznym, oraz takimi, w ktérych intencja satyryczna wcale nie
jest dominujaca, a nawet z takimi, w ktérych chodzi o propagowanie
wartosci religijnych. Do pierwszej grupy nalezy niewatpliwie znany
w Polsce serial komiksowy Kaznodzieja Gartha Ennisa i Steve’a Dillona,
w ktérym Bog opuszcza Niebo z leku przed istotg zrodzong z zakaza-
nego zwigzku miedzy aniotem i demonem, a tajna organizacja religijna,
w ukryty sposéb sterujaca przywddcami politycznymi na $wiecie, pracu-
je nad przyspieszeniem Apokalipsy. Mozna do niej zaliczy¢ takze komiks
Pascala Rabaté i Davida Proudhommea La Marie en plastique (Madonna
z plastiku; 2006), w ktérym plastikowa figurka Matki Boskiej zaczyna
plaka¢ krwawymi Izami, ale ten cud jest niewygodny dla wszystkich
i ostatecznie — za sprawg przedstawicieli Watykanu - zostaje utajniony.

Komiksom odnoszacym si¢ w sposéb satyryczny do problema-
tyki religijnej powinni$my moéc przeciwstawi¢ takie, w ktorych cho-
dzi o propagowanie idei religijnych. Problem w tym, ze wiele z nich
(moze nawet wszystkie) wcale daleko nie odbiega od tych prac, ktérym
powinny one by¢ przeciwstawiane. Ich rysownicy wybierajg rézne
strategie przy tworzeniu historii w obrazkach opartych na przekazach
religijnych. Jedna z nich jest postuzenie si¢ quasi-realistycznym rysun-
kiem, typowym dla komikséw o superbohaterach, jak zrobita to Janice
Emmerson w Biblii w komiksie, znanej takze z polskiego wydania. Jest
to do$¢ czesto spotykana praktyka, ktorej stosowaniu zdaje sie przy-
$wieca¢ przeswiadczenie, ze w ten sposob mozna przekonaé mtodych
czytelnikdw, iz biblijni bohaterowie byli prawdziwymi superherosami.
Inna strategia — jej dostepnym w Polsce przykltadem moze by¢ Historia
Jezusa w obrazach autorstwa Laureen Boyssou i Charlotte Ameling -
polega na infantylizacji przekazu: obrazki sg kolorowe i uproszczone,
konturowa kreska oddziela jedne obiekty od drugich, postacie maja
dzieciece proporcje ciata i duze glowy. Rowniez znane z przekazu bi-
blijnego zdarzenia s3 tu relacjonowane w sposdb uproszczony i zla-
godzony. Najosobliwszym przyktadem tego typu zabiegéw moze by¢
(réwniez wydana w Polsce) Minibiblia w obrazkach autorstwa Soledad
Bravi. Nie jest to komiks, ale obrazkowa ksigzka wczesnokonceptowa:
na kolejnych stronach umieszczone sa obrazki pokazujace pojedyncze
obiekty, postacie, zjawiska i wreszcie sceny, podpisane jednym stowem
lub zwieztym okresleniem tego, co widaé. Tradycyjnie ksigzki tego typu
s3 przeznaczone dla malych dzieci i stuzg do nauki poje¢. W tym wy-
padku na poczatku obrazki pokazujg nam Adama i Ewe, weza i jabiko,
a na koncu ukrzyzowanie i wniebowstapienie. Postugujac si¢ nimi,
dorosty moze dziecku opowiadac historie biblijne.

W komiksach wydawanych przez amerykanskg oficyne Spire
Christian Comics moglismy si¢ z kolei spotka¢ z uwspotczesnionymi
wersjami biblijnych opowiesci o Adamie i Ewie, Jozefie i jego braciach,
Arce Noego i apostole Pawle. Ich bohaterowie jezdza samochodami,
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robig zakupy w supermarketach, moga tez (jak Pawel) postugiwac si¢
bronig palng. W komiksie o potopie jeden z krytykéw Noego byt ubrany
w koszulke ozdobiong logo ,,Playboya”. Zabieg uwspolczesnienia czy tez
przedstawienia sceny biblijnej w realiach danego czasu i kraju znamy
dobrze z dawnego malarstwa, w tym wypadku jednak uwspodtczesnione
ilustracje budzg przeswiadczenie, ze to jednak nie jest opowies¢ biblijna,
ale jej trawestacja, ze mamy do czynienia z przemieszczeniem religij-
nego przekazu i uczynieniem z niego przypowiesci, ze symbol zostaje
tu zastgpiony przez metafore.

Przetozeniu opowiesci biblijnej na komiksowe obrazki towarzy-
szy nieuchronne uproszczenie, przerysowanie, specyficznego rodzaju
karykaturyzacja. Patrzac na komiksy, ktore éw cel realizujg, mozna
odnie$¢ wrazenie, iz sama materia opowiesci stawia twércom trudny
do przezwyciezenia opor. Jakby zdajac sobie sprawe z takiego stanu
rzeczy, Neil Gaiman zdecydowal, Zeby nie pokaza¢ Boga w komiksowej
serii Sandman. Bohaterem tej opowiesci jest wladca sndw i wyobrazni,
przedstawiajgcy sie jako ten, w ktorego krainie bogowie si¢ rodza i do
ktoérego przychodzg umiera¢. W komiksie pojawiajg si¢ obrazy wielu
magicznych i mitycznych krain, mnozg si¢ tez wizerunki bogéw, pot-
bogdéw i bozkéw, a takze anioléw i piekielnych demondw. Pojawiaja
sie elfy i muzy, Lucyfer zamyka Pieklo i otwiera restauracje w Nowym
Jorku, a Kain i Abel sg staltymi rezydentami krainy Sandmana. Wszyst-
kie te postacie Gaiman definiuje jako wytwory ludzkiej wyobrazni. Ta
definicja wspolgra z demaskatorskim charakterem obrazéw: bogowie
wygladaja tak wlasnie, poniewaz to ludzie ich wymyglili. Nie pokazuje
jednak Boga, tego Boga, ktory wedtug chrzescijan stworzyt Niebo i Zie-
mie i ktéry w komiksie dziala i przemawia jedynie przez posrednikéw,
miedzy innymi decydujac, ze Pieklo trzeba otworzy¢ ponownie, i nad-
z6r nad nim powierzajac aniotom. Nie oznacza to jednak, ze Gaiman
orzeka, iz ten Bog nie jest wytworem ludzkiej wyobrazni. Otaczajace
go niedopowiedzenie daje czytelnikowi mozliwo$¢ zaréwno wybrania
opcji, iz jest on wytworem tej samej wyobrazni, ktorej wytworem jest
Sandman, jak i opowiedzenia si¢ za przeciwstawnym rozwigzaniem.

Znana ksigzka Davida Freedberga nosi tytul Potega wizerunkow.
W wypadku komiksu owa potega polega na stabo$ci. Komiks jest nie ob-
jawieniem, ale komunikatem - wchodzi w dialog z odbiorca i - na swdj
spos6b — roztrzasa mity, czyli je profanuje. Nie dosiega sfery sacrum,
poniewaz nie operuje symbolami (w tym znaczeniu, w jakim mdwig
o nich Eliade i Ricoeur), ale alegoriami lub metaforami. W dodatku
jest komiks opowiadaniem narysowanym, postuguje si¢ konwencjo-
nalnym kodem zrozumialym dzigki poréwnaniu go z opowiadaniem
werbalnym. Powie$¢ postuguje sie materig stowng wykorzystywang
takze w komunikacji potocznej. Komiks podobnego odpowiednika
w przestrzeni pozaartystycznej nie ma. Dla niego punktem odnie-
sienia jest opowies¢ literacka, ktorej struktury moze nasladowa¢ lub
kontestowa¢, od ktérych jednak calkowicie oderwac sie nie moze, bo
to one sprawiaja, ze komiks jest zrozumiaty. Na swoj sposob jest on
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zawsze (przynajmniej w pewnym stopniu) wypowiedzig o innych wy-
powiedziach. I to wlasnie powoduje, ze w wypadku, gdy podejmuje
temat religijny - jak to ujal Gasowski — ,,raczej opowiada o sacrum niz
pozwala na jego przezycie”. Odwolujac sie do zaproponowanego przez
Richarda Rortyego rozréznienia, mozna powiedzie¢, ze komiks jest nie
metafizykiem, ale liberalng ironistka: dyskutuje o regutach jezyka, kté-
rym si¢ postugujemy, miesza rdzne jezyki (sposoby komunikowania sig)
w obrebie wlasnej wypowiedzi, ujawniajac w ten sposob przygodnosé
i krucho$¢ kazdego z nich[18].

W roku 2019 wloski rysownik o pseudonimie Gipi opublikowat
powie$¢ graficzng Wyjgtkowe chwile ze sztucznymi brawami, ktora
w Polsce zostala wydana juz w 2021 r. Nie jest to ani komiks religijny,
ani tez o sacrum opowiadajacy. Jest to historia obyczajowa, ktorej bo-
haterem jest stand-uper, czynigcy przedmiotem swoich scenicznych
monologéw wydarzenia z wlasnego Zzycia. Czlowiek 6w chcialby mie¢
dzieci, ale badania medyczne wykazaly, ze jest bezptodny. Poréwnujac
siebie z Josephem Goebbelsem, ktéry miat szescioro dzieci, bohater
w jednej ze scen komiksu patrzy w niebo i pyta: ,,Dlaczego wolisz
Goebbelsa ode mnie?”. Gipi w swoim komentarzu nie twierdzi, ze bo-
hater kieruje pytanie do Boga. Méwi jednak o tym, ze bywaly chwile,
w ktdrych czlowiek 6w patrzyl na przyrode, na wode i na odbite w niej
chmury. A pytanie zadawal, gdy znalazt chmure podobng do Boga
(obrazek, ktéry powinien nam pokaza¢, jak wyglada ta chmura, uka-
zuje pustg przestrzen nieba). Opowiadajac o rozpaczy bohatera w taki
sposob, Gipi prowadzi czytelnika do miejsca, w ktérym on sam bedzie
musial zdecydowa¢, czy widzi chmure, czy Boga. Wszystko zalezy od
tego, w ktorg strone spojrzy.
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The article is an attempt to analyse the methods and critical arguments against the manga and anime
expressed by the people who, in the polemical discourse of their opponents, are treated as experts.
The analysis focuses mostly on articles by Matgorzata Wigczkowska, highlighting the constant cryp-
to-self-quotations and the repeating of factual errors and steoreotypical biases. In these texts, one
can notice i.e. the generalisation of accusations based on opinions on particular titles, describing
the entire phenomenon through the characteristics of selected types and genres, the lack of any dis-
tinction being made between manga and anime, and lastly, a superficial understanding of the works
in question, whose content and message the author often extrapolates from an overview, without
taking the specifics of each work into account.
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Inspiracja dla ponizszego tekstu byl krétki - i niemal juz zapo-
mniany - epizod z dziejow polskiego fandomu komiksowego, ktory
umownie nazwatem ,,sporem o mange”. Skladajace si¢ na jego trzon
wydarzenia mialy swoja kulminacje¢ wiosng 2012 r., jednak z uwagi na
to, Ze podnoszone w ich trakcie przez przeciwnikéw mangi argumenty
nadal krazag w obiegu spolecznym - warto si¢ im przyjrze¢ i podda¢
weryfikacji.

Przywotlane w tytule umowne sformufowanie ,,spér o mange’
nie jest do konca precyzyjne: w istocie mieliSmy do czynienia ze ,,spo-
rem o mangg i anime”, w ktérym oba —pokrewne, ale nieidentyczne -
zjawiska traktowane byly tacznie, a czasami wymiennie, kiedy cechy
dotyczace jednego przenoszone byly mechanicznie (takze) na drugie.
Ma to swoje uzasadnienie w fakcie, ze w polskim (i nie tylko) fandomie
nie traktuje sie obu zjawisk roztacznie - stad mechaniczne traktowanie
ich jako jednego, monolitycznego obiektu dyskusji, mimo istotnych -
z przyjetego tu punktu widzenia — odmiennosci.

Bezposrednimi uczestnikami rzeczonego sporu byly z jednej
strony $rodowiska katolickie, reprezentowane przede wszystkim przez
zwigzanych z nimi pedagogéw i dziennikarzy, a w szerszym zakresie za-
troskanych rodzicéw i nauczycieli oraz przedstawicieli lokalnych wtadz
o$wiatowych (kuratoriéw oswiaty i wychowania). Z drugiej, przede
wszystkim, fani mangi i anime (w sporej czg$ci mtodociani) oraz orga-
nizatorzy imprez mangowych - czyli w sumie rowniez fani, w szerszym
zakresie za$ - wydawcy, dziennikarze i propagatorzy mangi oraz kultury
japonskiej. Stwarza to widoczng asymetrie: w konflikt zaangazowane
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byty tzw. autorytety i przedstawiciele instytucji, majacy do dyspozycji
oficjalne media, a na przeciwlegtym biegunie dalo si¢ stysze¢ przede
wszystkim glosy milosnikéw mangi, 0s6b prywatnych, za ktérymi nie
stal zaden instytucjonalny znawca i ktére ,rozlegaly si¢” gtéwnie na
forach internetowych, przenikajac do medidéw w formie cytatow, kto-
rych zadaniem bylo ilustrowanie stuszno$ci tez adwersarzy. Nawet jesli
w mediach oddawano glos organizatorom imprez czy wydawcom, byt
on nastepnie kontrowany i podwazany przez wspomniane ,,autorytety”.

Kulminacja sporu przypadla na luty—-marzec 2012 r. i znala-
zfa opis w krotkich publikacjach prasowych, ktére m.in. informowaly
o uniemozliwieniu przez wiladze lokalne lub dyrekcje szkét przepro-
wadzenia planowanych w tym okresie imprez fanowskich. Pierwszym
tekstem byl Armageddon nadchodzi? Magdaleny Guziak-Nowak,
opublikowany 5 lutego 2012 r. w ,,Przewodniku Katolickim”[1]. Autorka
poswiecita tekst zjawisku, jakim s3 organizowane w szkolach i instytu-
cjach kultury konwenty mangi i anime, ukazujac je jako Zrédlo zagrozen
dla uczestniczacej w nich mlodziezy. W relacji pojawita sie informacja
o decyzji matopolskiego Kuratorium O$wiaty i Wychowania o odmowie
udostepnienia placowek oswiaty na planowane na ten rok trzy imprezy.

Miesigc pdzniej (9 marca) wyraznie pod wplywem tekstu
z ,Przewodnika Katolickiego” artykul w podobnej tonacji ukazat sie
w rzeszowskim dzienniku ,,Super Nowosci”. Beata Sander w tek$cie
Erotyczne i homoseksualne przedstawienia pchajg sig do szkot(2] z nad-
tytulem Dyrektorzy, uwazajcie - kogo zapraszacie pod swéj dach! w zbli-
zonym, a nawet bardziej napastliwym tonie przestrzega przed wyuz-
daniem kryjacym si¢ w niewinnych z pozoru imprezach, informujac
o odwolaniu (na dwa tygodnie przed terminem) Reuniconu - ogdl-
nopolskiego konwentu mito$nikéw komiksu i mangi. Decyzje podjat
dyrektor zespotu szkdl, na ktérego terenie planowana byta impreza,
po liscie miejscowego ksiedza, ttumaczyt ja jednak niewlasciwymi
tre§ciami, jakie znalazt w programie imprezy. W artykule pojawily sie
cytaty i streszczenia tez tekstu Magdaleny Guziak-Nowak.

W $lad za naglosnionym na caly kraj artykulem z ,,Przewodnika
Katolickiego” poszly kolejne decyzje: Magdalena Ostrowska w napisa-
nym w 2013 r. artykule Problemy rynku mangi w Polsce pisze o odwola-
niu w okresie od stycznia do pazdziernika 2012 r. jedenastu konwentow
o tematyce zwigzanej z kulturg japoniska[3].

Tsunami zmiatajace imprezy mangowe w Polsce nie bylo pierw-
szym naglosnionym na caty kraj atakiem na mange: w wyemitowanym
12 lipca 2003 r. programie ,,interwencyjnym” telewizji TVN ,,Uwaga!”
przedstawiono mange jako zrddlo pornografii dziecigcej. Telewizyjna
Superniania - Dorota Zawadzka znalazta ja w tomikach serii Dragon

[1] M. Guziak-Nowak, Armageddon nadchodzi?, [2] B. Sander, Erotyczne i homoseksualne przedstawie-
»Przewodnik Katolicki” 2012, nr 5 (5 lutego 2012), nia pchajg sig do szkét, ,Super Nowosci’, 9-11 marca
https://www.przewodnik-katolicki.pl/Archi- 2012, §. 4.
wum/2012/Przewodnik-Katolicki-5-2012/Spoleczen- [3] M. Ostrowska, Problemy rynku mangi w Polsce,

stwo/Armagedon-nadchodzi (dostep: 2.07.2023). »Torunskie Studia Bibliologiczne” 2013, nr 1(10), s. 85.
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Ball, a za jej siewczynie uznano jedna z bohaterek serii - Bulme, kilka-
kro¢ pokazang w komiksie nago. Ani to, ze bohaterka ma na poczatku
serii 16 lat, ani to, ze inkryminowane sceny i sposob przedstawienia
postaci sg absolutnie niewinne i z pornografia nie maja nic wspélnego,
ani fakt, ze seria opatrzona jest w Polsce adnotacjg o adresowaniu jej
do czytelnika powyzej 15 lat — nie zostato wziete pod uwage[4].

W obu przywotanych antymangowych tekstach prasowych jako
gltéwny autorytet naukowy dostarczajacy koronnych argumentéw wy-
stepuje Malgorzata Wieczkowska, ,,pedagog, ktéry od 12 lat zajmuje si¢
badaniem wplywu mangi i anime na psychike mlodziezy” Jak pisze
Magdalena Guziak-Nowak:

Dzi$ pani Malgorzata ma na swoim koncie wystapienia na miedzynarodo-
wych konferencjach i wiele publikacji naukowych podejmujagcych temat
wplywu mangi i anime na dzieci. Po ukazaniu si¢ jej artykulu w miesiecz-
niku ,Wychowawca” fani japoniskiej popkultury nazwali jg ,,ultrakatolem’,
a jej naukowe wnioski ,,zlepkiem o zabarwieniu demagogicznym”[3].

Lista publikacji Malgorzaty Wieczkowskiej dotyczacych mangi,
anime i innych zagrozen medialnych czyhajacych na polskie dzieci
oraz czestotliwos¢, z jakg powolujg sie na nie inni uczestnicy dyskursu
publicznego (gtéwnie ci, ktorzy widza w nich zagrozenie), sklaniaja
do préby przyjrzenia si¢ zaréwno samym formutowanym w tych teks-
tach tezom i ustaleniom, jak i stosowanym przy tej okazji metodom
i procedurom. Uzyte w teksécie krakowskiej dziennikarki okreslenie
»haukowe wnioski” podkresla obiektywno$¢ i rzetelnos¢ argumentow.
Ten mechanizm wida¢ takze w odniesieniu do innych przypadkéw ko-
rzystania z dorobku M. Wieczkowskiej przez innych, a takze nig sama.
Jednak przez znawcéw i mito$nikéw badanej przez nig dziedziny s one
uwazane za ,,demagogiczny zlepek”: publikowane na forach wypowiedzi
pelne s3 uwag wskazujacych autorce bledy rzeczowe i uproszczenia.

Starajac si¢ racjonalnie i bez polemicznej goraczki podejs$¢ do
wywolujacego silne emocje sporu, chciatbym podja¢ probe analizy
wysuwanych przez krytykéw mangi (i anime) argumentéw oraz sto-
sowanych przez nich metod. Skupie sie gtéwnie na dorobku Malgo-
rzaty Wieczkowskiej, ktéra wydaje si¢ by¢ gtéwnym dostarczycielem
argumentacji, pozostajac jednoczesnie najbardziej aktywna postacia
(a tym samym i ,,autorytetem”) w omawianym zakresie. Prezentowany
tekst obejmie jedynie probe analizy publikacji autorki, w ktérych po-
dejmuje ona krytyke mangi i anime, skupiajac si¢ przede wszystkim
na specyficznych metodach konstruowania tekstow i opracowywania
materiatu badawczego.

Biogramy badaczki, towarzyszace publikacjom i wystgpieniom na
konferencjach i podczas szkolen oscylujg wokot nastepujacej formuly:
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12 lipca 2003, godz. 19.40; zob. tez analize progra-
mu: Dzordz, Uwaga! Tania sensacja!, ,Kwaii” 2003,
nr 5(45), s. 58-60.
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Pani mgr Malgorzata Wigczkowska: pedagog, medioznawca, nauczyciel
dyplomowany. Zainteresowania i gtéwne kierunki pracy to pedagogika
medialna, zwlaszcza wychowanie do mass mediéw, manipulacja i zagro-
zenia oraz profilaktyka medialna. Prowadzi szkolenia rad pedagogicznych
i kursy dla nauczycieli, katechetéw i rodzicéw w Polsce i zagranicg. Autor-
ka licznych artykuléw i recenzji w czasopismach oraz pracach zwartych.
Autorka bierze czynny udzial w konferencjach naukowych. Wspédtpracuje
z mediami. Uczestniczka cyklu audycji radiowych i telewizyjnych. Przygo-
towuje prace doktorska dotyczaca przekazéw medialnych skierowanych do
dzieci i mlodziezy. Prowadzi portal www.edukacjamedialna.pl[6].

Wymieniony na konicu notki portal byt do niedawna najbardziej
kompletnym Zrédlem informacji o dorobku i aktywnosci jego twor-
czyni. Obecnie link prowadzi jednak do pustej strony; by¢ moze portal
zostal na dobre zamkniety. Biogram autorki mozna uzupetni¢ o kilka
dodatkowych szczeg6low: jest ona absolwentka ktoregos z kierunkow
pedagogicznych Uniwersytetu Lodzkiego, ukonczyla studia w 1996 r.,
a po nich podjeta prace w jednym z tédzkich przedszkoli; od 1991 r.
jest takze cztonkinig zakonnego Zgromadzenia Matych Sidstr Niepo-
kalanego Serca Maryi, zwanych honoratkami. Informacja o zakonnej
przynaleznosci siostry Malgorzaty pojawia sie w biogramach autorki
niezwykle rzadko. Przynaleznos¢ zakonna nie koliduje z dzialalnoscia
pedagogiczng i edukacyjng autorki Mangi i anime, jednak szczegol
ten albo nie byt znany, albo przemilczany przez autorki tekstow, ktore
powoluja sie na jej badania; rzadko tez pojawia si¢ w informacjach
o prowadzonych przez nig szkoleniach, nawet jesli odbywaja si¢ one
w instytucjach zakonnych[7].

Jesli chodzi o wspomniang w cytowanym biogramie rozprawe
doktorska, informacje o niej pojawialy si¢ przy okazji wczesnych pub-
likacji autorki, w ktdrych przedstawiano ja jako ,,uczestniczke semi-
narium doktoranckiego w Katedrze Teorii Wychowania UL”; w kilku
przypadkach nawet obdarzono ja w zapowiedziach wystapien tytulem
doktora - jednak jak dotad anonsowana rozprawa nie ujrzala $wiatla
dziennego.

W 2012 1. ukazala si¢ natomiast jedyna publikacja zwarta Malgo-
rzaty Wieczkowskiej: byl nig poradnik pt. Co wcigga twoje dziecko? po-
$wiecony zagrozeniom, czyhajacym na dzieci w $wiecie nowoczesnych
mediow][8]. Ksigzka powtarza m.in. spostrzezenia i poglady na omawia-
ny tu temat znane z wczesniejszych publikacji autorki. Temat krytyki
mangi i anime zostal zredukowany do krotkiego, trzystronicowego
rozdziatu zatytulowanego Czy wiesz, jakie kreskéwki fascynujg twoje
dziecko? (s. 36-39), skoncentrowanego tylko na japonskich animacjach
(i powtarzajacego wszystkie znane z innych tekstow i wystapien tezy).

[6] Za: tekst zaproszenia na wakacyjne parafialne [7] Honoratki sa zakonem bezhabitowym, co utrud-
rekolekcje dla rodzin z dzie¢mi parafii pw. Matki Bo-  nia wizualng identyfikacje przynaleznosci zakonnej
zej Nieustajacej Pomocy w Grodzisku Mazowieckim jego czlonkin.

w lipcu 2018 r., https://www.rozaniecrodzicow.waw.pl/  [8] M. Wigczkowska, Co wcigga twoje dziecko?,
rekolekcje-dla-rodzin.html (dostep: 1.08.2022). Krakéw 2012.
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O mangach (w polaczeniu z filmami i grami komputerowymi, epatu-
jacymi przemocg) traktuje rozdzial Juz nie lubi¢ Batmana (s. 107-112);
notabene jego wigksza czg$¢ (od s. 108 do konca) jest tekstowym patch-
workiem, wykorzystujacym niemal w catoéci (z wyjatkiem pominietych
w ksiazce tytuldw przykladowych gier, filméw i komikséw i z drob-
nymi modyfikacjami redakcyjnymi) tekst pod tym samym tytulem
opublikowany w periodyku ,,Sygnaly Troski” w 2011 r.[9] Podobna
strukture ma rozdzial o kreskéwkach: identyczne zdania, a raczej cate
akapity, mozna znalez¢ w takich wczesniejszych tekstach autorki, jak
Wplyw japoriskiej mangi na dzieci i mfodziez[19], ABC japotiskiej man-
gi[1], Przemoc w réznych srodowiskach, ze szczegélnym uwzglednieniem
mediow(12], Swiat mangi i anime ubogaceniem czy zagrozeniem?[13]
oraz — w calo$ci - artykul pod takim samym tytutem, opublikowany
w »Rodzinie Radia Maryja” (nr 2 z 2008 r.). Identyczno$¢ tytutow wielu
innych artykutéw Wieczkowskiej z tytutami rozdzialow ksigzki nasuwa
podejrzenie, Ze nie jest to przypadek odosobniony. Ksigzka nie zawiera
jednak Zadnego spisu pierwodrukéw (czy raczej pierwowzordw) po-
szczegdlnych partii. Technika tekstowego (auto)recyklingu jest jedng
ze statlych metod tworzenia tekstow Wieczkowskiej.

Oproécz wspomnianej ksiazki zamieszczona na stronie eduka-
cjamedialna.pl bibliografia Malgorzaty Wieczkowskiej na temat mass
mediéw obejmuje 9o pozycji do 2017 r., w tym publikacje w czasopis-
mach, m.in. ,Rodzina Radia Maryja” (25 razy) i ,Kt6z jak Bog. Dwumie-
siecznik o Aniofach i zyciu duchowym” (15 razy). Na licie figuruje tez

»Nasz Dziennik” i miesiecznik ,,Egzorcysta”. Autorka nadal publikuje
na famach pisma ,,Ktdz jak Bog”, wystepuje w audycjach oraz prowadzi
szkolenia i prelekcje dla rodzicéw i nauczycieli (kilka mozna obejrzeé
w serwisie YouTube), po$wigcajac je takim zagrozeniom jak: Harry
Potter, Pokemony, oczywiscie manga i anime, magazyn ,W.I.T.C.H”
i ogdlnie przejawy magii i okultyzmu w przekazach dla dzieci, aikido,
Minionki, Monster High, amulety, tatuaze, joga, homeopatia i antystre-
sowe kolorowanki, smartfony, a ostatnio takze sfowianiska gimnastyka
dla kobiet.

Manga i anime staly sie gtéwnym tematem tekstow Malgorzaty
Wieczkowskiej co najmniej 16 razy, zawsze jako zagrozenie dla mtodego
(a zwlaszcza dziecigcego) czytelnika. Najwczesniejszy tekst pochodzi
z roku 2000 i jest jedng z pierwszych publikacji autorki dotyczaca
zagadnien medialnych. Nosil on tytul Japoriska manga i jej skutki pe-
dagogiczne - analiza tresci i wartosci mlodziezowego magazynu Kawaii

[9] Eadem, Juz nie lubig Batmana, ,,Sygnaly Troski” [11] Eadem, ABC japoriskiej mangi, ,,Sekty i Fakty”
2011; obecnie dostepny online: https://deon.pl/inte- nr 2, 2002, S. 24-29.
ligentne-zycie/dziecko/juz-nie-lubie-batmana,45060 [12] Eadem, Przemoc w réznych srodowiskach, ze
(dostep: 3.08.2022). szczegolnym uwzglednieniem mediéw, ,Zeszyty Kate-
[10] Eadem, Wplyw japotiskiej mangi na dzieci chetyczne” 2003, nr 29, s. 63-83.

i mlodziez, [w:] Nowe konteksty (dla) edukacji alter- [13] Eadem, Swiat mangi i anime ubogaceniem czy
natywnej XXI wieku, red. B. Sliwerski, Krakéw 2001, zagrozeniem?, ,Nasz Dziennik” nr 47, 25 lutego 2008,

s. 87-99. s.12-13.


https://deon.pl/inteligentne-zycie/dziecko/juz-nie-lubie-batmana,45060
https://deon.pl/inteligentne-zycie/dziecko/juz-nie-lubie-batmana,45060
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i zostal opublikowany w pracy zbiorowej Media i edukacja pod redakcja
Wactawa Strykowskiego[14]. Potem pojawily si¢ nastepne teksty: Wptyw
japotiskiej mangi na dzieci i mlodziez (w zbiorze Nowe konteksty (dla)
edukacji alternatywnej XXI wieku pod red. Bogustawa Sliwerskiego)
i W magicznym swiecie pokemonéw — ABC japoriskiej mangi w perio-
dyku ,,Sekty i Fakty”[15] w 2001 1., a w kolejnym roku — artykul Manga
i anime opublikowany na famach pisma ,Wychowawca”[16] oraz inny,
napisany wspdlnie z Antonim Le$niakiem[17] — Manga - w trosce o nasze
dzieci[18] i zamieszczony na stronie internetowej reakcjapolska.pl, ktorej
wspottworca byt Lesniak. Byt on zreszta takze samodzielnym autorem
innego tekstu o mandze, zatytutowanego Swiat mangi i opublikowanego
na tamach ,Naszego Dziennika” w okresie 2000-2002[19], a w 2008 r.
udostepnionego takze pod tytutem Manga i w zmodyfikowanej re-
dakcyjnie wersji na portalu Wigczkowskiej edukacjamedialna.pl[20].
Podobnie jak we wspomnianych wyzej dwoch rozdziatach ksigz-
ki takze pomiedzy tekstami po$wigconymi mandze (i anime, ktdre
wbrew tytulom tak naprawde stanowi wlasciwy przedmiot zaintere-
sowania i rozwazan autorki) mozna zauwazy¢ $ciste zwigzki, ktérych
przesledzenie pozwala na identyfikacje swoistego ,,archetekstu”, od
ktérego wywodzg sie¢ kolejne wersje i warianty. I tak tekst Malgorzaty
Wieczkowskiej Manga i anime (na ktory powotuje sie w swoim artykule
Magdalena Guziak-Nowak, a ktéry Katarzyna Zarnowska w swoim
artykule nazwata ,,jednym z wyjatkowo demonizujgcych mange i anime
tekstow”[21]) jest w czesci poczatkowej (ok. 2/5 tekstu) skompilowanym
autocytatem z poczatku tekstu Manga - w trosce o nasze dzieci, ktérego
badaczka jest wspdtautorka obok Antoniego Les$niaka. Przypuszczal-
nie Le$niak ,,uzyczyl” do tego ostatniego tekstu jako jego koncowa

[14] Eadem, Japotiska manga i jej skutki pedagogicz-
ne - analiza tresci i wartosci mlodziezowego magazynu
Kawaii, [w:] Media a edukacja. Materiaty z I1I Mie-
dzynarodowej Konferencji Naukowej, red. W. Strykow-
ski, Poznan 2000, s. 120-129.

[15] Eadem, W magicznym swiecie pokemonéw. ABC
japoniskiej mangi, ,,Sekty i Fakty” 2001, nr 2, s. 24-29.
[16] Eadem, Manga i anime, ,Wychowawca” 2002,

nr 7/8, s. 30-32.

[17] Antoni Le$niak, czasami podpisywany stop-
niem doktora, okreslany jako psycholog i terapeuta,
a czasem jako pedagog, absolwent filozofii i teologii
KUL, wykladowca Instytutu Edukacji Narodo-

wej, w latach 2002-2008 dyrektor Zespotu Szkot
Katolickich im. $éw. Teresy w Lublinie oraz prezes
Katolickiego Stowarzyszenia O$wiatowego; redaktor
kwartalnika ,,Cywilizacja’; w roku 2015 stanal przed
sadem, oskarzony o handel swiadectwami prowadzo-
nej przez siebie szkoly; w listopadzie 2019 1. zostal
skazany na 5 lat i 6 miesiecy wigzienia, grzywne

20 000 zt i zwrot Katolickiemu Stowarzyszeniu
Oswiatowemu sumy 1,6 min zt (za: }. Rayski, Swigte

dusze, ,,Polityka” nr 18.2011 (2805), 29 kwietnia 2011,
s. 32; P. Nowak, Afera w szkole im. $w. Teresy w Lub-
linie. Byly dyrektor skazany za fatszowanie Swiadectw
i przyjmowanie tapéwek, Kurier Lubelski, 29.11.2019,
https://kurierlubelski.pl/afera-w-szkole-im-sw-teresy-
-w-lublinie-byly-dyrektor-skazany-za-falszowanie-
-swiadectw-i-przyjmowanie-lapowek/ar/c1-14619641
(dostep: 2.08.2022).

[18] M. Wigczkowska, A. Le$niak, Manga — w trosce
o0 nasze dzieci, www.reakcjapolska.pl, 2002 [obecnie
strona jest niedostepna — przyp. W.B.].

[19] Taka identyfikacje zrédla podaje strona czuwaj-
cie.pl, na ktdrej artykut jest dostgpny obecnie. Patrz:
https://czuwajcie.pl/swiat-mangi/ (dostep: 3.08.2022).
[20] Poniewaz obecnie strona jest niedostepna,
korzystam z wydruku tekstu wykonanego w kwietniu
2012 T.

[21] K. Zarnowska, Kiedy nauka dojrzewa do badania
popkultury. Przyktad problematyki mangi i anime

w polskim Srodowisku naukowym, [w:] Dyskurs oswo-
jony: nauka w zwierciadle (pop)kultury, red. M. Blasz-
kowska et al., Krakow 2016, s. 15, przyp. 28.


https://kurierlubelski.pl/afera-w-szkole-im-sw-teresy-w-lublinie-byly-dyrektor-skazany-za-falszowanie-swiadectw-i-przyjmowanie-lapowek/ar/c1-14619641
https://kurierlubelski.pl/afera-w-szkole-im-sw-teresy-w-lublinie-byly-dyrektor-skazany-za-falszowanie-swiadectw-i-przyjmowanie-lapowek/ar/c1-14619641
https://kurierlubelski.pl/afera-w-szkole-im-sw-teresy-w-lublinie-byly-dyrektor-skazany-za-falszowanie-swiadectw-i-przyjmowanie-lapowek/ar/c1-14619641
http://www.reakcjapolska.pl
https://czuwajcie.pl/swiat-mangi/
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parti¢ przeniesiony niemal in extenso wlasny tekst pt. Manga, wlaczo-
ny zresztg do wspolnego tekstu jako osobny podrozdzial opatrzony
stosownym tytulem. Natomiast tekst Wieczkowskiej Manga i anime
zawiera charakterystyczny akapit niemal identyczny z fragmentem
Mangi Le$niaka (zaczynajacy sie od charakterystycznej frazy ,,Dziela,
ktére powstaja pod patronatem mangi...”), w tym cytowany wielo-
krotnie passus: ,,Japonskie kreskowki sg tak brutalne, ze nie mozna ich
nawet porownywac z pelnymi przemocy kreskéwkami amerykanskimi.
A rzekomo glebokie tresci, ciekawe scenariusze i «sztuka animacji» to
spotkanie z okultyzmem, demonologia i New Age”[22]) - co stawia
pytanie o autorstwo tych sformutowan. Tym bardziej, ze cytat ten stat
sie jedng ze sztandarowych fraz krucjaty antymangowej — a raczej an-
tyanimowej — publicystki ,,Rodziny Radia Maryja”: pobiezny przeglad
pozwala zlokalizowaé go w co najmniej pieciu tekstach jej autorstwa.
Z kolei w swojej pierwszej cze$ci wspomniany tekst Manga —
w trosce o nasze dzieci jest w obszernych partiach identyczny z wczes-
niejszym tekstem Wieczkowskiej W magicznym swiecie pokemo-
néw - ABC japoriskiej mangi z 2001 r., ktéry najwyrazniej odegral role
kolejnego budulca do tej kompilacji. Poniewaz za$ trzon tego tekstu
wypelnia analiza polskiego magazynu dla fanéw mangi i anime ,,Ka-
waii’, jako prazrédlo tych informacji i sformutowan mozna wskazaé
pierwszy w ogdle tekst autorki, po$wigcony omawianej tematyce, czyli
Japoriskg mange i jej skutki pedagogiczne... Tekst ten, pierwotnie opub-
likowany w tomie pokonferencyjnym, wlasciwie w catosci, wlacznie
z pierwotnymi bledami, wypelnia pierwszg parti¢ wspomnianego juz
artykutu Manga - w trosce o nasze dzieci. Wszystko wskazuje na to, ze
autorka postuzyla sie zdobytymi w trakcie jego przygotowywania in-
formacjami na temat magazynu ,, Kawaii” do wyrobienia sobie (czy tez
potwierdzenia) zdania o mandze i jej odbiorcach. Z punktu widzenia
metodologii badan naukowych jest to zabieg co najmniej ryzykowny:
zawarto$¢ magazynu i publikowanych w nim tekstéw moze dostarczy¢
wiarygodnych materialéw do zbadania recepcji mangi w Polsce, a i to
w okreslonej grupie wiekowej odbiorcéw; do zbadania samego zjawiska
wymagany jest bezposredni, lekturowy kontakt ze skladajacymi si¢ na
nie dzietami. A tego teksty Wieczkowskiej nie poswiadczaja. Przyktad:
autorka na podstawie recenzji serii mangowej Wataru Yoshizumi Mar-
malade Boy (w jej transkrypcji ,Marmolade”) i jej animowanej adaptacji,
traktujgcych o perypetiach uczuciowych nastolatki, ktéra zakochuje sie
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[22] W wersji Le$niaka brzmi to tak: ,,Japonskie
kreskowki sg brutalne i nie ma co poréwnywac ich

z pelnymi tez przemocy kreskowkami amerykan-
skimi. I jedne i drugie stanowig krok ku degeneracji
dzieci. A rzekome glebokie tresci, ciekawe scenariusze
czy «sztuka» animacji to spotkanie z okultyzmem, de-
monologia, New Age w najczystszej postaci” (A. Les$-
niak, Manga...). Z kolei w tekscie Wieczkowskiej
Wplyw japotiskiej mangi na dzieci i mlodziez z 2000 r.

fragment ten wyglada tak: ,,Japoniskie kreskowki sg
tak brutalne, Ze nie mozna ich nawet poréwnywa¢

z pelnymi przemocy kreskéwkami amerykanskimi.

I jedne, i drugie s3 srodkiem demoralizujacym. A rze-
kome gtebokie tresci, ciekawe scenariusze i «sztuka»
animagcji to spotkanie z okultyzmem, demonologia,
New Age” (M. Wieczkowska, Wplyw japoriskiej man-
gi..., s. 91).
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w synu przyjaciol rodzicow po tym, jak ci - i rodzice, i ich przyjaciele -
decyduja sie¢ na rozwod i poslubienie partneréw z drugiego zwigzku -
wyprowadza uogdlnienie o propagowaniu w japonskich fabutach ,,tréj-
katéw i czworokatow rodzinnych”[23]. Tymczasem reakcja bohaterki na
rozwdd rodzicow jest typowa reakeja dziecka rozpadajacej sie rodziny,
ktéremu wali si¢ bezpieczny dotad $wiat, a same zwiazki dorostych
nie przybieraja tu formy ,trdjkata” czy ,czworokata’, a stanowia dwa
odrebne, ,,klasyczne” zwiazki — wiec trudno tu méwic¢ o propagowaniu
czegokolwiek. W dodatku ani manga, ani serial anime nie byly nigdy
publikowane czy emitowane w Polsce, wigc cale odnoszace si¢ do nich
larum w ogdle nie ma pokrycia.

W zasadzie wszystkie znane mi teksty Wieczkowskiej o mandze
skladaja sie z kompilacji i mechanicznych powtérzen tych samych fraz,
czasami tracgc przez to na spojnosci i logice; dopiero Swiat mangi i ani-
me ubogaceniem czy zagrozeniem? z 2008 r., cho¢ nadal nafaszerowany
wykorzystywanymi juz wcze$niej sformulowaniami, zawiera réwniez
merytoryczne uzupelnienia i modyfikacje. W sumie jednak, o ile stale
poszerza si¢ spektrum tematéw poruszanych przez badaczke w kolej-
nych publikacjach i prelekcjach, o tyle w kwestii mangi i anime mamy
do czynienia z od poczatku ustabilizowanym zestawem spostrzezen,
pogladéw i sformutowan, powtarzanych jak mantry.

Lista zarzutéw wysuwanych przez Malgorzate Wieczkowska
pod adresem japonskich komikséw i animacji jest niezwykle dluga
i miejscami wewnetrznie sprzeczna. Bardziej szczegélowe, analityczne
omowienie kazdego z nich, a takze analiza podstawowych btedéw me-
todologicznych i merytorycznych, popetnianych przez autorke, wymaga
tekstu wielokrotnie przekraczajacego objetos¢ standardowego artykutu
naukowego. Pozostaje mi odesta¢ czytelnika do odrebnego tekstu je za-
wierajacego — Spor o mange - analiza argumentow krytycznych, ktorego
publikacja planowana jest w magazynie ,,Zeszyty Komiksowe”. W tym
miejscu, tytulem podsumowania zaprezentowanych tu ustalen, nalezy
stwierdzi¢, ze techniki kompilacji tekstow oraz opracowania materiatu
badawczego stosowane przez autorke znaczaco podwazajg rzetelnosé
formutowanych na ich podstawie wnioskéw.

Dzordz, Uwaga! Tania sensacjal, ,Kawaii” 2003, nr 5(45), s. 58-60
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na przyktadzie komiksu
Deserto / Nuvem Francisco Sousy Lobo

ABSTRACT. Jankowski Jakub, ,,Comics making as a form of prayer?”. Komiksowa materialnos¢
na przyktadzie komiksu Deserto / Nuvem Francisco Sousy Lobo [“Comic-making as a form of
prayer?” Comic materiality — the example of Francisco Sousa Lobo’s comic strip Deserto / Nuvem).
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Francisco Sousa Lobo (Portugal) touches on religious themes in many of his comics. In real life, he
has been both for and against Catholics, and now he prefers to watch the world from above, sitting
on a high comic book wall. In the split-book Deserto/Nuvem, which I propose to analyse in this
article, he decides to create a reportage about the Catholic Carthusian order from Evora: in Deserto he
presents a record of a week spent among monks, and Nuvem consists of 20 letters written to a monk.
I would like to look at these comics in response to the question with which Pedro Moura concluded
the Deserto/Nuvem review — “Comic-making as a form of prayer?” and through the concepts of the
materiality of the comic book (Aaron Kashtan Between Pen and Pixel. Comics, Materiality, and
the Book of the Future) and the performativity of the act of experiencing the comic book (Ian Hague
Comics and the Senses: A Multisensory Approach to Comics and Graphic Novels).

KEYWORDS: materiality, Carthusians, translinearity, Francisco Sousa Lobo, Portuguese comic books

Badacze komiksow coraz czesciej uznajg,

Ze nasze interpretacyjne i afektywne
doswiadczanie komiksu jest zasadniczo
uwarunkowywowane przez konkretng forme,
w jakiej z danym tytulem sig zapoznajemy[1].

Aaron Kashtan

Francisco Sousa Lobo (FSL) na ,,}gczniku”[2] komikséw Deserto
(‘samotnia, pustynia’ lub ‘opuszczony/bezludny’) i Nuvem (‘chmura’),
ktére stanowia jeden przedmiot sklejony trzecimi stronami swoich

[1] Wszelkie fragmenty oryginalnie w jezykach ob- zabiegiem autora, nie tylko estetycznym, lecz takze
cych przedstawiam we wlasnym przekladzie; czasami ~ znaczeniowym: ma w tym komiksie wplywac na ,,ot-
podaje dwie mozliwosci thumaczenia, zaznaczajac warto$¢” podejécia do do$wiadczania nieskrepowanej
je »/”, kiedy oryginat zawiera celowa dwuznacznosé materialnoéci komiksu-przedmiotu, a takze podkre-
semantyczna, nieprzettumaczalng pojedynczymi $la¢ ,otwarto$¢” translinearnego charakteru powigzan
jednostkami leksykalnymi. Nie podaje¢ stron cytatow w obrebie tresci osobnych narracji oraz miedzy nimi.
z komiksu Deserto / Nuvem, gdyz komiks oryginalny [2] Zeby lepiej to zrozumieé: ten Iacznik to miejsce fi-

nie posiada numeracji. Sadze, ze jej brak jest celowym  zycznego sklejenia narracji Deserto z narracja Nuvem

Images 35(44), 2023: 33-62. © The Author(s). Published by: Adam Mickiewicz University Press, 2023.
Open Access article, distributed under the terms of the CC licence (BY, https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/).
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II. A. ,Sklejenie” narracji Deserto z narracja Nuvem I1. B. ,,Sklejenie” narracji Deserto z narracja Nuvem
od szytego ,,grzbietu” od strony, z ktorej przewracamy kartki komiksu

WIANN / 0143530

II. C. Trzecie strony oktadki (widziane tak, jak trzy- II. D. Czwarte strony okladki (widziane tak, jak
many przedmiot; aby zapozna¢ sie z trescia, nalezy trzymany przedmiot; aby zapoznac sie z treécia,
obroci¢ komiks do pionu) nalezy obréci¢ komiks do pionu)

okfadek niczym ,,komiks syjamski”[3] (oba odnoszg si¢, grosso modo,
do zakonu kartuzéw i majg punkty styczne; tylko na pierwszy rzut oka,
cho¢by przez odpowiednio bezowy [il. 1] i niebieski kolor dominujacy
[il. 2], sa catkowicie rozdzielne), pisze o nich tak:

(il. A iil. B); sklada si¢ z dwoch stron wewnetrznych [3] Drukarski termin na okreélenie takiej oprawy to
(mozna je traktowac jako trzecie strony oktadki - »dos-a-dos binding” lub §cislej ,,téte-béche”. Deserto /
il. C) i z dwdch zewnetrznych (mozna je traktowaé Nuvem jednak nie spetnia wszystkich wyznacznikéw
jako czwarte strony okfadki - il. D). tych typéw oprawy: nie ma klasycznego grzbietu,
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IL. E. Brak klasycznego grzbietu z widocznym szy-
ciem i klejeniem stron

Deserto i Nuvem to dzieta dlugodystansowe/dalekobiezne, w ktorych pro-
buje poja¢ sposéb funkcjonowania w kartuzji w Evorze, gdzie kilku mni-
chéw opiera si¢ zwyczajom $wiata zewnetrznego, zyjac w absolutnej ciszy
i odosobnieniu. To pojmowanie jest dla mnie pretekstem, aby przyjrzeé
sie samej naturze ludzkiej wiary, przywigzaniu do doczesnosci, temu, co
ma dla nas sens. Deserto to jedna linia narracyjna skoncentrowana na opo-
wiedzeniu o tygodniowym pobycie u stop Scala Coeli (Schody do Nieba),
jak méwi sie o kartuzji w Evorze. To niemal dziennikarski zapis wydarzen.
Nuvem sklada si¢ z dwudziestu listéw zaadresowanych do kartuskiego
mnicha i moze by¢ czytany jako proba oporu wobec obu ekstreméw, ktdre
dotycza wiary - tego, ktore wie, ze Bog nie istnieje, i tego, ktdre zadowala
sie absurdami[4].

Wydawca w tym samym ,,lgczniku’, ale na kolejnej jego we-
wnetrznej stronie dodaje, ze sa to dwie ksigzki, miedzy ktérymi ist-
nieje dialog (dlatego tez zapewne polaczono je w jeden przedmiot),
i stanowig one szo6sty tom kolekcji LowCCCost. Do obu stron tego
acznika dochodzimy niezaleznie od tego, czy lekture rozpoczniemy
od czgsci Nuvem, czy od Deserto. Aby jednak czyta¢ Nuvem po Deserto
albo Deserto po Nuvem, musimy przejs¢ do pierwszej strony oktadki
kazdego z nich, obracajac przedmiot w naszych rekach. ,,Lacznik” jest

widzimy szycie i klejenie stron (il. E), ma ,czwarte” »Zro$niecia” obu narracji poprzez wiodacy temat,
strony oktadkowe do kazdej czeéci, ktdre znajduja sie¢  dotyczacy mnichéw kartuskich.
w przestrzeni tego, co nazywam ,,lacznikiem” Okre- [4] E Sousa Lobo, Deserto / Nuvem, Cascais 2017.

$lenie ,,komiks syjamski” odnosi si¢ tutaj do $cistego
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IL. 1. Bezowy kolor z okladki dominuje w czgsci 11 2. Niebieski kolor z oktadki dominuje w czeéci
komiksu Deserto komiksu Nuvem

bowiem tylko fizycznym spotkaniem tych dwdch opowiesci, a nie
plynnym przej$ciem od jednego $wiata przedstawionego do drugiego,
ktére musi odby¢ sie przez zewnetrzne okladki jednej badz drugiej
narracji.

Na grzbiecie publikacji wida¢ szycie i klejenie ,,sktadek’, ktére
zostaly pozbawione tradycyjnego grzbietu oktadki, na nim znalaztyby
sie tytul, imi¢ i nazwisko autora oraz prawdopodobnie logo wydaw-
nictwa. Kiedy roztozymy przedmiot spoczywajacy w naszych rekach
od grzbietu, dotrzemy do czwartych stron okladek znajdujacych sie
w laczeniu, gdzie trafimy na element tradycyjnego layoutu serii Low-
CCCost[5]. Oprécz mapy wskazujacej polozenie miasta Evora, gdzie
udal sie autor, aby stworzy¢ cze$¢ Deserto, oraz planu samego miasta
ze wskazaniem jego najwazniejszych punktéw znajdziemy tutaj tak-
ze nastepujacg informacje: ,,1 dochodzenie duchowe, 1 pusty zakon
w Evorze, 1 zakon katolicki ciszy i odosobnienia, 2 ksigzki w jednej,

[5] Aby go sobie zmaterializowaé, mozna siggnaé po zaznaczono, oprocz Gwinei Bissau i Portugalii, takze
polskie wydanie komiksu Kassumai Davida Cam- Polske; mapa ta zawsze zawiera geograficznie doo-
posa, ktéry oryginalnie nalezy do tej samej serii — kre$lone punkty, ktére majg zwiazek z wydarzeniami
w polskim wydaniu na mapie, zawsze umieszczanej w $wiecie przedstawionym, oraz ewentualne odniesie-

w tej linii wydawniczej na czwartej stronie oktadki, nie do nowego kontekstu publikacyjnego.
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20 listéw bez odpowiedzi, wiele wizyt autora, ktéry ma watpliwo$ci’[6]
(takie kontekstowe wyliczenie zawsze trafia na czwartg strone okfadki
LowCCCostowych publikaciji).

Nieprzypadkowo wybranej do tego osobie dalem do reki eg-
zemplarz opisanego w powyzszym wstepie w swojej materialnej formie
komiksu Deserto / Nuvem Francisco Sousy Lobo. W jego twdrczosci
z r6znym natezeniem powraca refleksja nad ludzkim stosunkiem do
religijno$ci oraz motyw artystycznej autorefleksji nad wptywem religii
na zycie autora. Nieprzypadkowo wybrana osoba, zanim zapoznala
sie z jakimkolwiek tekstem, z ktdrejkolwiek oktadki, obrdcita komiks
tak, ze zaczeta go ogladac od czesci Deserto, gdzie pod de facto wielo-
znacznym tytutem (poza religijnym znaczeniem stowa - ‘samotnia’ —
w tek$cie pojawia sie ono jeszcze jako ‘pustynia/odosobnienie’ oraz
dwukrotnie w znaczeniu przymiotnikowym ‘opuszczony/samotny’
w odniesieniu do Boga, np. w tym fragmencie: , Kartuzje zainaugu-
rowalo siedmiu mnichéw, siedem gwiazd na nocnym niebie, w 1084.
Poszukiwali Boga na pustyni/w odosobnieniu i w samotnosci, osamot-
nionego Boga, spragnionego, czystego”[7]) przeczytata na gtos podtytut:
Francisco Sousa Lobo wokét kartuzji w Evorze[8] (,wokol”, gdyz w same;j
kartuzji autor zamieszka¢ nie moze, odwiedza ja tylko, a §pi i pracuje
nad tg czescig komiksu w pobliskim domu). Potem przekartkowala
komiks, doszta do ,taczenia” i zorientowala sie, ze za Iaczeniem jest
druga cze$¢, Nuvem, ktdra trzeba czytaé nie po kolei, ale po odwrdceniu
komiksu, od drugiej oktadki, gdzie znéw trafita na podtytut: Francisco
Sousa Lobo o kartuzji w Evorze[9]. Laczenie zostalo przez te nieprzy-
padkowo przeze mnie wybrang osobg okreslone przelotnie ,,a tu jakies
dziury sg” i zbadane pobieznie tylko od $rodka, nie od szytego i klejo-
nego grzbietu, co spowodowalo, ze zauwazona zostata tylko zawartos¢
z jednej strony ,taczenia’, z trzecich stron okladek (z notka o autorze
i samym komiksie, ktdrg cytuje w pierwszym akapicie, oraz z innymi
tytutami z serii LowCCCost; z drugiej strony, tej niezauwazonej przez
nieprzypadkowo wybrang osobe, znajduje si¢ mapka i tradycyjna szata
tej serii wydawniczej, o ktdrej tez juz wspomniatem).

Streszczam te scenke, aby pokaza¢ jedna z mozliwych reakeji
kazdego czytelnika, ktory wezmie ten komiks do rak po raz pierwszy.
Jego narzucajaca sie materialnos¢ sprawia naturalne zainteresowanie
przedmiotem i jego dotykowa analize jako artefaktu. Aaron Kashtan
pisal, ze ,w prozie istota materialno$ci zostaje zazwyczaj przestonigta
dominujacym etosem krysztalowego kielicha designu [zaznacze-
nie — J.J.] ksigzki oraz przez powigzany z tym fakt, iz czytelnik jest
przyzwyczajony do czytania transparentnego, bez zwracania uwagi
na materialno$¢”[10]. Juz sam sposob wydania Deserto / Nuvem, forma

[6] E. Sousa Lobo, op. cit. [9] Ibidem.

37

Materialne spotkania
pierwszego stopnia

[7] Ibidem. [10] A. Kashtan, Between Pen and Pixel. Comics, Ma-
[8] Ibidem. teriality, and the Book of the Future, Columbus 2018,
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przedmiotu, nie pozwala, aby ten komiks ,,czyta¢ transparentnie” Jak
zobaczymy dalej, nie pozwala na to réwniez projektowanie plansz
(m.in. z aktywnym i znaczeniotwoérczym udzialem w do$wiadczaniu
komiksu ,,linii zgiecia” oraz krawedzi stron). To, jak potoczg si¢ losy
dalszego obcowania z tym przedmiotem, réwniez nie bedzie jedno-
znaczne, ale z cala pewnoscig do konica naznaczone $wiadomoscia, ze
jest jeszcze ,ta druga czes$¢”

Ja sam, dwukrotnie siegajac po ten komiks, aby go przeczyta¢,
majac za soba podobny do opisanego na poczatku kontakt, zawsze roz-
poczynalem lekture od czesci Deserto. Towarzyszyly temu watpliwos$ci
i obawa przed niezrozumieniem potaczenia jego tresci z konceptem,
stojacym za takim, a nie innym, umaterialnieniem. Owe uczucia po-
tegowaly, jak sadze, typowe dla pewnego rodzaju komiksu kompresja
watkow i elementow wizualnych w jeden przekaz, geste nawarstwianie
kontekstow interpretacyjnych, ktorych obawiam sie nie zna¢ (np. przed
lektura Deserto / Nuvem nie wiedzialem absolutnie nic o kartuzach).
Obawa poprzedza u mnie lekture niektérych autoréw, co do ktdrych
mam pewng wiedze i $wiadomos¢ tego, jak kondensuja elementy gra-
ficzne i kontekstowe w swoich narracjach. Chodzi mi tutaj o wszyst-
kie te elementy wlasnego doswiadczenia psychicznego, artystycznego
i kulturalnego danego autora, ktére budujg tworzony przez niego he-
terogeniczny tekst. Niepewno$¢ przed rozpoczeciem do$wiadczania
danego tekstu wynika jednak nie tylko z postrzegania komiksu jako
szczegOlnie skompresowanej formy wyrazu, lecz takze ze znajomosci
innych prac konkretnego autora. Gléwnym wyzwaniem w czytaniu ko-
mikséw FSL jest podazanie za skomplikowang werbalizacjg trapigcych
go kwestii, jak rowniez sama wizualizacja przestrzeni (wynikajaca, jak
sadze, z wyksztalcenia architektonicznego FSL).

Wyobrazcie sobie przestrzenie niczym z Przygdd nikogo Miko-
taja Tkacza[11], w ktore ktos wpuscil wygladajace na zagubione postaci
oraz wypetnit ich kontury jednym dodatkowym kolorem (jak sugeruja
nam okladki, w Deserto bedzie to bez, a w Nuvem niebieski), a mniej
wiecej odnajdziecie droge do §wiata FSL. Atmosfera panujgca tutaj jest
niczym designerski minimalizm w domu pewnego kolekcjonera sztuki,
ktéry we wezesnych latach 9o. XX wieku zaprosit Davida Batchelora
na przyjecie:

Wewnatrz tego domu znajdowal si¢ w pelni osobny $wiat, bardzo czyste

i zorganizowane uniwersum. Ale byl to takze bardzo paradoksalny, wy-

wrocony na zewnatrz $wiat, $wiat, w ktérym otwarte byto jednoczesnie

zamknigtym, prostota byla zarazem komplikacja, a jasno$¢ zametem. Byt
to $wiat, ktory nie bez wahania dopuszczal istnienie innych $wiatéw. A jesli

s. 11 (za wersjg cyfrowa na czytnik Kindle). Gwoli [11] Mysle, ze dla tych, ktérzy tego komiksu nie zna-
$cistosci dodam tylko, Ze cytowany fragment pojawia  ja, dobrym punktem zaczepienia bedzie ta recenzja
sie u Kashtana w toku wywodu rozpoczynajacego z podlinkowanymi odsylaczami do innych teks-

sie opisem materialnoéci elementéw wewnetrznych tow: J. Jankowski, Nic, nigdzie, o niczym, Poltergeist,
komiksu, cho¢ jest oczywiscie natury ogdlnej. 24.06.2013, https://polter.pl/komiks/Przygody-Niko-

go-c25731 (dostep: 8.02.2022).


https://polter.pl/komiks/Przygody-Nikogo-c25731
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to robil, to niechetnie i z urazg oraz przy catkowitym braku empatii. Byl to
$wiat, ktory od czasu do czasu przypominatl ci, ot tak, o wszystkim, czym
nie byles, o wszystkim, czym nie zdotales si¢ sta¢, o wszystkim, czego nie
zdotate$ osiagna¢, o wszystkim, czego mogtes nawet nie prébowac osiag-
naé. Wszystko mialo sprawia¢ wrazenie, jakby pozostawalo poza twoim
zasiegiem, jak gdybys patrzyl przez teleskop nie z tej strony, co trzeba[12].

Opis tego domu doskonale oddaje sposob wizualizowania miejsc
w tworczosci FSL i stany emocjonalne autora, ktory najczesciej jest
bohaterem swoich komikséw (autobiografizm to bardzo istotna kwe-
stia diegetyczna zwigzana z materialnoscig jego tworczo$ci). Batchelor
mowi w tym fragmencie o otoczeniu, ktore okreéla ,,bielszym niz biale’,
ale nie chodzi mu de facto o konkretne kolory, ale o wrazenie, ktére
odpowiednio zorganizowana przestrzenn moze wywolac. Jej doswiad-
czanie wraz z calym bagazem znaczen, ktére nakazuje nam odnalez¢
i przyswoi¢, sprowadza si¢ do proby pokonania pewnej niedostepnosci
tego, co nas otacza. Przy wejéciu do kartuzji w Evorze widnieje napis
»Kartuzji nie mozna odwiedza¢/sie nie zwiedza’[13]. FSL dostaje sie tam
na specjalng prosbe i po pelnym duchowo-filozoficznym doswiadczeniu
miejsca dodaje do tej dewizy, ze ,,to ona odwiedza nas”[14]. Fizyczne
doswiadczenie zamkniecia przeksztalcone zostaje w poczucie wolno-
$ci, metoda kartuska wyzwala autora, o czym mniej wiecej w potowie
Deserto pisze on tak:

Po trochu to, co bylo gniazdem tajemnicy i zamknigcia, zyskuje wymiar
zewnetrza. Po trochu to $wiat zewnetrzny zaczyna tchnaé klaustrofobia.
Sadze, ze tak wlasnie jest, jak mowia, ze po tej stronie panuje wolnos¢, i ze
niekoniecznie musi to by¢ paradoks, czy tez inwersja albo akt sublimacji.
Jest to prostu tym, czym jest[15].

Deserto / Nuvem jest dla autora wlasnie ta materialng przestrzenia
refleksji, ktora pozwala ostatecznie spojrzec przez teleskop z wlasciwej
jego strony, cho¢ wydawac by sie moglo, ze zamkniecie zaréwno fizycz-
ne w kartuzji, jak i artystyczne w formie komiksu, by na to nie pozwolity.

Wrdce jeszcze na chwile do wlasnych obaw wstepnych. Obawa
niezrozumienia jezykowego prac FSL dotyczy nie tyle stopnia pozio-
mu opanowania przeze mnie jezyka portugalskiego[16], co konceptow
wyrazanych w odautorskich przemysleniach. Gesty wywod kontrastuje
u niego z czystg, niemal prototypowo architektoniczng czy tez ,,desig-
nerskq” przestrzenig strony wizualnej. Ewentualno$¢ ztego lub chybio-
nego odczytania sklonita mnie do zmierzenia si¢ najpierw z krotsza

[12] D. Batchelor, Chromophobia, London 2000, s.10.  odpowiadajacg numerowi porzadkowemu kadru na

[13] E Sousa Lobo, op. cit. danej stronie. Tekst przektadu istnieje wigc w ma-
[14] Ibidem. terialnej przestrzeni planszy réwnolegle z tekstem
[15] Ibidem. wyjsciowym, ale poza $wiatem przedstawionym, co
[16] I/lub angielskiego — autor czesto wydaje komiksy  sprawia, ze uzytkownik przekladu musi przenosi¢
w wersji dwujezycznej; to inny ciekawy aspekt uwage w (zazwyczaj) transparentng znaczeniowo
materialnosci komikéw FSL, cho¢ akurat nie dotyczy ~ przestrzen - tlo dla kadréw — przedmiotu, ktory
Deserto / Nuvem. Czasami tekst przekladu w komik- trzyma w dfoniach.

sach FSL umieszczany jest u dotu strony z numeracja,
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czeécig Deserto / Nuvem, czyli z Deserto wlasnie. Dzigki zapoznaniu
sie z materialng charakterystyka przedmiotu mozliwe bylto niejako
zlagodzenie potencjalnego niezrozumienia: glowa pamietata, a rece
wyczuwaly[17], ze za ,taczeniem” jest druga cze$é, w ktorej by¢ moze
znajda sie odpowiedzi na to, czego nie zrozumiem w czeéci pierwszej.
Wstepnej obawy, wynikajacej réwniez z wiedzy o tym, co jest gtéwnym
tematem tej publikacji, nie byl w stanie w moim przypadku przezwy-
ciezy¢ nawet bardziej przyciagajacy blekit grubszej czesci Nuvem (do
kwestii kolorow zaraz jeszcze powroce).

Kwestig zwigzang ze wstepng materialno$cig Deserto / Nuvem
(nazwijmy ja materialnoscig pierwszego stopnia) jest tez to, czy liczy¢ te
publikacje jako dwa komiksy, czy jeden. Osobne ich czytanie jest oczy-
widcie mozliwe i rzecz jasna prowadzi¢ bedzie do réznych wnioskow
i reakcji. Nie interesuje mnie w niniejszym artykule pokazanie tego, do
jakich konkretnie, a oczywiste jest stwierdzenie, Ze obie te czesci beda
sie konstruktywnie uzupelnia¢ (prowadzi¢ ze sobg dialog, jak wskazuje
informacja wydawcy). Ciekawe jest jednak to, ze FSL zdecydowal si¢ na
wyrazne rozdzielenie czeéci reportazowej Deserto, w ktdrej udaje si¢ do
kartuzji w Evorze, od cze$ci Nuvem, w ktérej wizualizuje listy pisane do
jednego z braci kartuzéw. Teoretycznie mogt przeciez wizualizacjami
listéw przeplatac rejestracje tygodniowego ,,pojmowania’ kartuzji. Nie
zrobil tego. Moglt wyda¢ dwa osobne komiksy-przedmioty. Tego tez nie
zrobil, a ich innosé¢ podkredlit nie tylko takim wyraznym rozdzialem
$wiatow przedstawionych na dwie narracje (reporterska i epistemolo-
giczng), lecz takze kolorystyka: bezowy reporterski vs. listowy blekit;
poszarzaly bez kojarzy si¢ z kolorem niego$cinnych, pustynnych pia-
skow, co zmyslnie faczy sie z dwuznacznym stowem tytutowym; jak
pisalem wczesniej, moze ono oznaczaé po prostu pustynie i pojawiaé
sie w opozycji do blekitu nieba, do ktérego prowadzg kartuskie scho-
dy, na ktérych gorze znajduje si¢, réwniez tytutowa, chmura. Kwestia
tacznosci-rozlacznosci Deserto / Nuvem i liczenia tej publikacji jako
dwdch komikséw lub jednego nie daje mi spokoju w odniesieniu do
wyzwania ,,Przeczytam w tym roku 52 komiksy (lub wiecej)”. Czy po
zapoznaniu si¢ z Deserto / Nuvemn mam dopisaé sobie do listy dwa ko-
miksy, czy jeden? Watpliwosci rozwiewa to, co pisze wydawca na jednej
ze stron ,laczenia’, gdzie wspomina o dwdch ksigzkach. Watpliwosci
nie rozwiewa znaczeniotworcza materialna forma przedmiotu, ktéry
trzymam w rekach przy kazdej lekturze.

[17] W spos6b nieprzerwany do tego fagodzacego
uczucia odsytal mnie zmyst dotyku, umaterialniajacy
doswiadczenie lektury w porzadku zaréwno tzw. ge-
neric touch (elementy dotykalno$ci wynikajace z cech
inherentnych komiksu drukowanego), jak i directed
touch (zaplanowane przez autora elementy doty-
kalnoéci), w rozumieniu multizmystowego czytania
komikséw Iana Hague’a. Hague dotykowe doswiad-
czanie czytanego przedmiotu zestawial z innozmysto-

wym doswiadczaniem tegoz w nastepujacy sposob:
,»O ile wizualna, slyszalna, wyczuwalna i smakowalna
zawarto$¢ moze stuzy¢ wyabstrahowaniu nas z fizycz-
nej przestrzeni i od komiksu jako przedmiotu [cho¢
na zupetnie rézne sposoby], dotyk w sposéb ciagly
przywotuje materialnos¢”. I. Hague, Comics and the
Senses: A Multisensory Approach to Comics and Grap-
hic Novels, London — New York 2014, s. 98 (za wersja
cyfrowg na czytnik Kindle).
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Wykorzystanie konceptu materialnosci na gruncie badan nad
komiksem do ¢éwiczenia obcowania z Deserto / Nuvem (w duchu clo-
se experiencingu([18]), czyli z opowiescig o ulotnosci/nieuchwytnosci/
niedookreslono$ci watpliwo$ci zwiazanych z wiarg, moze wydawac sie
albo metodologicznym bluznierstwem, albo wyzwaniem. Pamietajmy
jednak, ze taka forme swoim komiksowym, metafizycznym rozwaza-
niom nadal sam autor, a wiec perspektywa materialnoéci obejmuje
w tym przypadku akt zaréwno (s)tworczy, jak i odtworczy. W przy-
padku Deserto / Nuvem materialno$¢ wydobywana w akcie multizmy-
stowego performansu czytania i analizowania zdaje si¢ perspektywa
uzasadniong oraz wzbogacajaca nasz reading experience.

Nie tylko szczegdlny wyglad przedmiotu, lecz takze organizacja
tre§ci w nim uzasadniaja materialistyczng perspektywe badawczg. De-
serto / Nuvem spelnia wyj$ciowe zalozenia materialnosci na poziomie
dwdch napiec (tensions), ktére w odniesieniu do komiksu opisal Charles
Hatfield jako ,,sequence vs. surface” (sposéb pokazania sekwencji na
planszy/planszach) i ,,text as experience vs. text as object” (tekst jako
doswiadczenie i tekst jako przedmiot)[19]. Wedlug Hatfielda material-
no$¢ obejmuje

nie tylko design / layout strony komiksowej, ale takze fizyczng nature teks-

tu, na ktéra skladajg sie jego rozmiar, ksztalt, oprawa, papier i druk [...].

W zasadzie wiele komikséw uniemozliwia rozréznienie miedzy tekstem

per se i jego drugorzednymi aspektami takimi jak design i fizyczne ramy,

gdyz te elementy w sposéb ciagly przywolujg owe wskazane aspekty, ktére
wplywaja na udzial czytelnika w tworzeniu znaczenia[20].

Wiemy juz, jak wyglada przedmiot Deserto / Nuvem, wiemy
réwniez, co jego fizycznos¢ zamyka w sobie (metafizyczne rozwazania
o wierze i odosobnieniu). Co z tg wiedzg zrobimy w ¢wiczeniu do-
$wiadczania i do jakiego rodzaju lektury ten konkretny przedmiot nas
zmusi oraz co z nami zrobi, jest kwestig indywidualng. Hatfieldowsko
rozumiang materialno$¢ (cho¢ niekoniecznie wychodzac od konkret-
nych Hatfieldowskich konceptow) dalej rozwijali przywolywani juz
przeze mnie m.in. lan Hague (multizmystowy performans doswiad-
czania komiksu za kazdym razem wydobywa fizyczne cechy komiksu-
-przedmiotu) i Aaron Kashtan (rozumienie materialno$ci Kashtana
przedstawie bezposrednio po matym wtraceniu ponizej).

41

In materiality we trust

[18] W zupelnie innym miejscu rozwing jeszcze
rozumienie i zakres stosowania tego terminu. Sadzg,
ze na potrzeby niniejszego tekstu wystarczy zasygna-
lizowac, ze Iaczy on w sobie close reading (na potrzeby
komiksowe ze wszystkimi implikacjami ptyngcymi

z przyjecia szerokiej, semiotycznej definicji stowa
»tekst”) opisany przeze mnie w rozprawie doktor-
skiej close viewing (ktéry odnosi si¢ do poznawania
komikséw definiowanych tylko poprzez wizualno$é
[zob. zderzenie kategorii definicji okreslanych jako
elemental definitions i knowingly incomplete definitions

w: 1. Hague, op. cit., s. 15-20], czyli w odniesieniu do
zmystu wzroku), a takze performatywnos¢ aktu zapo-
znawania si¢ z komiksami w ujeciu Iana Hague'a, czyli
przy $wiadomej refleksji nad tym, jak oprécz zmystu
wzroku réwniez zmysly stuchu, dotyku, smaku

i powonienia uczestniczg w obcowaniu z komiksami-
-przedmiotami.

[19] Ch. Hatfield, Alternative Comics: An Emerging
Literature, Jackson 2005, s. 48—64.

[20] Ibidem, s. 58-59.
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[21] A. Kashtan, op. cit., s. 55.
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Ciekawe jest to, ze Deserto / Nuvem nie jest jedynym komiksem
autora, w ktérym pojawia si¢ kwestia religii i wiary, ale jedynym, ktory
w tak otwarcie materialny sposob mierzy si¢ z tym zagadnieniem. ,Kry-
zys formy, kryzys znaczenia’, czyli koncept rozwiniety przez FSL w jego
rozprawie doktorskiej, prowadzi go do artystycznych poszukiwan gra-
nicznej, zawieszonej w jakims limbo formy ekspresji. Wedlug niego
najlepiej te kryteria spetnia komiks, sztuka niedopowiedziana/niewi-
dzialna (interpretuje to okreslenie FSL jako poglebione rozumienie
McCloudowskiej ,,sztuki niewidzialnej”), w ktérej dodatkowo mozna
mowi¢ o wlasnych kryzysach. Kryzysy FSL (materializowania artystycz-
nych konceptdw i rozumienia wiary) stwarzaja wiec autorowi okazje - to,
co Aaron Kashtan, piszac o wieszczonym upadku ksigzki drukowanej,
przywoluje w formie konceptu ,crisitunity”. Wedlug Kashtana pozorny
kryzys stowa drukowanego i rozwoj cyfrowych publikacji kosztem
druku moga stwarza¢ dla ksigzki drukowanej okazje, sytuacje okreslang
chinskim stowem ttumaczonym na ,,crisitunity” (crisis - ‘kryzys, oppor-
tunity — ‘okazja’)[21]. Okazja w kryzysie polega na wykorzystaniu takich
cech ksigzki drukowanej, ktérych nie da sie skonceptualizowaé w zadnej
innej formie tak, aby wywotaty dokladnie taki sam odbidr czytelniczy.
FSL wykorzystuje materialno$¢ komiksu-przedmiotu, znajdujacego sie
w kryzysie (jak kazda ksigzka drukowana), aby méwic¢ o swoim oso-
bistym kryzysie, zwigzanym z duchowos$cig we wspodlczesnym $wiecie.
Zjednej strony pomnaza przestrzenie kryzysowe, z drugiej materializuje
to, co metafizycznie uduchowione, co by¢ moze powinno pozostawac
niewypowiedziane. Zauwazmy jeszcze, ze ta materializacja zostaje po-
wielona w kilkuset egzemplarzach. Zauwazmy tez, ze FSL wykorzystuje
znaczeniowa materialno$¢ przedmiotu w sposob bardzo wywazony
i dosy¢ dyskretny. Nie epatuje fizycznymi cechami Deserto / Nuvem,
ale wykorzystuje kilka z nich w zmyslny sposéb znaczeniotworczy.

Czy owa komiksowo-materialna metoda twdrczo-terapeutyczna
FSL spetnia warunki definicji materialno$ci, z ktorg mierzy si¢ Kashtan?
Przywotywana przez Kashtana Katherine Hayles okreslata material-
noé¢ jako ,wzajemne oddzialywanie miedzy fizycznymi cechami tekstu
i jego znaczeniowymi strategiami”. Sam Kashtan stwierdza, ze rozumie
materialno$¢ ,jako sposob, aby fizyczne, technologiczne i zmystowe
komponenty artefaktu medialnego wspomagaty ksztaltowanie recep-
cji czytelniczej tegoz artefaktu medialnego” W innym miejscu Kash-
tan przywoluje jeszcze materialno$¢ wedtug Johanny Drucker, ktéra
okreslala jg jako ,,punkt skrzyzowania miedzy fizyczng, rzeczywista
substancja tekstu i aktywizowaniem przez niego kodéw znaczeniowych,
ktére operuja poprzez relacyjno$¢ i roznice. Dla Drucker material-
no$¢ zawiera dwa gltéwne, $cisle ze soba polaczone watki: relacyjne;j,
niewcielonej i nietranscendentnej réznicy oraz fenomenologicznej,
pojmowalnej i immanentnej substancji...” Wydaje mi sie, ze wszystkie
powyzsze perspektywy nalezy mie¢ na uwadze, gdyz
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materialno$¢ zawiera zaréwno wizualny, jak i materialny substrat tekstu
oraz konotacje kulturowe zlaczone z takimi wizualnymi i materialnymi
substratami. W ten sposob rozumiana materialnos¢ jest aktywna zaréwno
wowczas, gdy fizyczne i technologiczne formy media-tekstu wplywaja na
do$wiadczenie czytania, jak i wtedy, kiedy fizycznym i technologicznym
formom media-tekstu nadaje sie takiego ksztaltu, aby spelni¢ mozliwos¢
aktywizowania specyficznego do$wiadczenia czytania[22].

W tym rozumieniu funkcjonuje Deserto / Nuvem: FSL nadaje mu
pewna materialno$¢ i ta materialno$¢ aktywizuje jeden z zamierzonych
sposobow czytania. Ale nalezy mie¢ réwniez na uwadze to, co wynika
z performatywnego charakteru obcowania z komiksem postulowanego
przez lana Hague’a w Comics and the Senses. Hague jasno mowi, ze
komiks odbieramy wszystkimi zmystami, nie tylko wzrokiem, i kazdy
z tych zmystéw doklada co$ do jednostkowego performansu czytania,
a co finalnie rézni kolejne akty lektury. Cho¢ Kashtan twierdzi, ze
refleksja Haguea ,,koncentruje sie przede wszystkim na rozszerzaniu
rozumienia konceptu czytania komiksow, a nie na wigczaniu komiksow
w szersze spektrum kwestii w polu materialno$ci’[23], to nalezy jednak
zauwazy¢, iz wszystkie zmysly zaangazowane w odbiér komiksu, co
wlasnie postuluje Hague, beda podkreslaly jego materialng forme. To
zdaje si¢ by¢ punktem wyjsciowym Haguea, aby w ogole mowi¢ o ko-
miksie jako o performansie.

Powtdrze raz jeszcze: pamietajmy, ze doswiadczanie Deserto /
Nuvem wpisane w tak szerokie rozumienie konceptu materialnosci
(Kashtan + Hague) lezy zaréwno po stronie tworcy, jak i po stronie
odbiorcy. Dla autora performansem jest tworzenie wizualnej spowie-
dzi komiksowej, a dla czytelnika podgladanie autora staje si¢ aktem
skrajnej niedyskrecji o takich cechach performansu, jakie tylko uda
mu sie aktywizowad poprzez interpretacyjne faczenie formy i tresci.

Do tej pory zajmowalto mnie gtéwnie sproblematyzowanie ma-
terialnej funkcji przedmiotu Deserto / Nuvem w duzej mierze w ode-
rwaniu od szczegoléw samego tekstu, ale oczywiscie to szczegolne
doswiadczenie materialnoéci nie zaistnieje rozlacznie od tego, co FSL
pisze i rysuje. Zaréwno w reportazowej czesci Deserto, jak i w episte-
mologicznej Nuvem znajdziemy sporo faktografii dotyczacej kartuzéw,
ktérych medytacyjna droga do prawdy nadaje ksztalt snutej przez
niego refleksji.

Zanim jednak o tym w szczegétach, to jeszcze krétka dygresja:
poniewaz FSL w gléwnej mierze tworzy komiksy autobiograficzne,
kwestia zaistnienia Deserto / Nuvem materializuje sie w jego tworczosci
takze w porzadku translinearnym, czyli w napomknieciach o kartuzach
w innych komiksach (by¢ moze to wlasnie ma na mysli FSL, piszac
o Deserto / Nuvem jako o dziele dlugodystansowym?). Odniesienia
do kartuzéw znajdziemy m.in. w Pequenos problemas (w historyjce

[22] Ibidem, s. 6 (wszystkie cytaty w tym akapicie, do [23] Ibidem, s. 14.
tego miejsca, pochodza z tej samej strony).

43

Komiksowi kartuzi



44  JAKUB JANKOWSKI

Obsceno, ktéra otwiera t¢ antologie, FSL-postaé staje na scenie na-
przeciw czytelnikow-widzow i uchyla kurtyne-strony komiksowe, po-
kazujac, co znajduje si¢-stoi za opowiadanymi przez siebie historiami,
ijeden z przedmiotéw opisuje tak: ,wida¢ ksigzki o kartuzji. Koronke
zrobiong przez kartuzéw z Evory”) czy w O andar de cima (,,Nigdy nie
$pie wiecej niz trzy godziny z rzedu, zupelnie jak kartuski mnich”). To
pokazuje, ze kartuzi interesowali go od dawna, przed (O andar de cima
wydany zostal w 2014 r.) i po (Obsceno pochodzi z 2018 r.) Deserto /
Nuvem (2017). W pewnym sensie, jesli nie bedziemy zapoznawali si¢
z tworczosciag FSL chronologicznie, to mozemy uznaé, ze te dwa na-
pomkniecia odsylajg zainteresowanych kartuzami do Deserto / Nuvem,
czyli tej jednej pracy w caloéci im po$wieconej.

Dewiza kartuzoéw, Stat crux dum volvitur orbis, oznacza ,,Krzyz
trwa, podczas gdy $wiat sie zmienia”. W oczywisty sposob jej znaczenie
wchodzi w interakcje z refleksja FSL o prawdziwej otwartosci zamknie-
tego $wiata kartuzji wzgledem pozornej otwartosci $wiata wobec niej
zewnetrznego. Przywolywalem ten aspekt juz w pierwszej czgsci ni-
niejszego artykutu. Sama kartuzja w Evorze, cho¢ si¢ jej ,,nie odwiedza/
zwiedza’, otwiera si¢ przed nami na poznanie wraz z otwarciem ko-
miksu-przedmiotu Deserto / Nuvem oraz kazdg jego przerzucong stro-
ng. FSL zatem poprzez stworzenie materialnego przedmiotu-komiksu
pozwala nam zajrze¢ w niedostepna przestrzen kartuzji i mistycznych
praktyk medytacyjnych mnichéw oraz swojej odautorskiej refleksji.
Materializuje w ksigzce te trzy niedostepne ogoélowi wymiary: archi-
tektoniczny, duchowy i artystyczny, faczac je w jedno doswiadczenie.

W Deserto dominujgcym wedlug mnie motywem materialno$ci
jest podejscie do pokazania ciszy oraz wizualizacja procesu tworczego
FSL. Dlatego tez, mimo iz w Deserto znajdziemy scenki z zycia évorskiej
kartuzji, to nie bede si¢ na nich skupiat w tym fragmencie. Skupie sie
teraz na dokladniejszych opisach kartuskiego zycia z epistemologicznej
cze$ci Nuvem, ktore FSL przedstawil w intrygujacych wizualizacjach
umaterialniajgcych do$wiadczanie Deserto / Nuvem.

Gléwnym zabiegiem estetycznym w czesci Nuvem (cho¢ nie
jedynym, poniewaz bogactwo kompozycyjne i interfejsowe[24] jest tu
ogromne) bedzie bardzo szczegdlne tamanie tzw. linii zgiecia komiksu.
Jest to przez tworcoéw komiksowych na rézne sposoby wykorzystywany
aspekt fizycznosci przedmiotu-ksigzki w danym formacie. Kompozycja
rozkladéwki w porzadku catkowitego lub czg$ciowego ,,ignorowania
linii zgiecia” lub ,,dzialania na przekdr linii zgiecia’, uwypukla fakt two-
rzenia przedmiotu / obcowania z przedmiotem. Autorzy komikséw sg
tego $wiadomi, a niektorzy, jak np. Daniel Chmielewski w Zapetleniu,
problematyzuja ten zabieg:

[24] Mam tu na myéli interfejs jako strukture dostepu  Forms of Knowledge Production, Cambridge - London
do znaczen komunikatéw wizualnych w rozumieniu 2014.
Johanny Drucker, opisang w ksiazce Graphesis. Visual
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Otwierasz komiks, ksigzke, cokolwiek, co jest ztozone i ma grzbiet i zszywki.
Prostokat okladki zostaje podwojony, powstaje nowy prostokat wyodreb-
niony z przestrzeni (z zalozenia, bo jednak za tym prostokatem najczesciej

widnieja kolana albo blat stotu, albo koldra - co moze by¢ ciekawym

tropem kompozycyjnym). Trzeba zdaé sobie sprawe z sity tego prostoka-
ta — z rozktadowki[25].

Chmielewski ma §wiadomos¢, ze wigksze kompozycje siatek
kadréw zmiescilby na jednej stronie w wigkszym formacie, ale stusznie
zauwaza, ze zwigkszajac format celem zmieszczenia sekwencji zapla-
nowanej na ,ztamang, ,,pozbawiamy sie mozliwosci’[26].

FSL z premedytacja tych mozliwosci postanawia si¢ nie pozba-
wia¢. Zdarza mu si¢ umiesci¢ na stronach obok siebie w gornej czesci
rysunek panoramiczny na calej szerokosci sasiadujacych plansz, a pod
spodem siatki kadréw, ktdre nalezy czyta¢ nie poprzez famanie linii
zgiecia, ale w porzadku danej strony, najpierw lewej, potem prawej.
Zdarza si¢ FSL w panoramicznym rysunku u goéry sasiadujacych stron
zawrzeé wizualne przeciwienstwa, ktdre jasno zabraniaja czytelnikowi
przekracza¢ linie zgiecia. Zdarza sie FSL zakomponowac¢ strony sgsia-
dujace w sprzecznym porzadku tekstowo-wizualnym: tekst czytamy
w obrebie strony, ale wizualnie postrzegamy dwie plansze jakby two-
rzyly rozktadéwke. Zobaczmy kilka zwigzanych z samymi kartuzami
przykladow tego typu zabiegdw estetyczno-znaczeniowych.

W liscie dziewiatym, zatytulowanym Kroki mnicha, na pierw-
szych dwdch sasiadujacych ze sobg planszach (il. 3[27]) widzimy z le-
wej i prawej strony po dwa duze kadry poziome. Linia zgiecia jest
wyraznie zaznaczona i przebiega przez nig szeroki pionowy pas, wigc
teoretycznie nie potraktujemy go jako przestrzeni nazywanej przez
McClouda gutter[28] (przestrzen miedzy kadrami, w ktorej dzieje si¢
»hiewidzialna sztuka”), ale wlasnie jako fizyczne rozdzielenie sasiaduja-
cych ze sobg plansz (ktére réwniez moze spetniac funkcje gutter, gdyz
de facto konczac doswiadczanie siatki kadréw w obrebie jednej planszy,
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[25] D. Chmielewski, Zapetlenie, Warszawa 2014, s. X.
[26] Ibidem.

[27] Materialna forma komiksu Deserto / Nuvem nie
pozwala mi na dostgpnym skanerze zeskanowac roz-
kiad6wek 1:1, wiec beda mialy one zawsze przyciete
krawedzie boczne i/lub dolne; wszelkie rozbieznosci
miedzy moim opisem a jakoscia szczegotow w ska-
nach wynikaja z niedoskonatoéci sprzetu, ktéry zma-
terializowane plansze przedmiotu-komiksu transfor-
muje w ich cyfrowy odpowiednik. Od czasu do czasu
w skanie moga pojawic sie post-ity, ktérych uzy-
walem do notowania uwag do niniejszego artykutu
bezposrednio na planszach komiksu, a ktorych przed
skanowaniem mogltem zapomnie¢ odklei¢ - wedtug
mnie dodaje to procesowi tworzenia niniejszego arty-
kutu, czyli opisowi do$wiadczania samego komiksu,
frapujacej materialno$ci.

[28] Z rozmyslem uzywam tutaj terminu w angiel-
skim brzmieniu, cho¢ istnieje jego spolszczenie; po-
dobnie rzecz ma si¢ z innymi konceptami McClouda.
Po pierwsze, wersje angielskie sa zwigzle, nie opisowe,
jak na stowa-klucze przystato, po drugie, polskie
tlumaczenia powstaly czasami w moim odczuciu
wbrew intencji tekstu McClouda. Wiecej o aspektach
polskiego przektadu pracy McClouda, ktéry uzasad-
nia przyjeta w niniejszym tekécie perspektywe, pisze
w dwdch artykutach opublikowanych na famach
»Leszytow Komiksowych”: Rozumiejgc przektad - czy
»Zrozumieé Komiks” Scotta McClouda i ,Understan-
ding Comics. The Invisible Art” Scotta McClouda to ten
sam komiks? oraz Diabel tkwi w szczegile, rynnie czy
miedzy kadrami? Czyli o polskim przektadzie McClou-
da raz jeszcze.
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I1. 3. Pierwsze kroki, by zo-
sta¢ kartuskim mnichem

FROSTIAE
TLDLOBS, U3H-30 5H W PEGULA CURTA I EEH b FATRAS LATERAS. | -
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przenosimy sie na kolejng poprzez wariacje gutter naznaczong fizycz-
ng linig zgiecia; w przestrzeni linii zgiecia tez przeciez dziala magia
»hiewidzialnej sztuki”). Czyli na pierwszy rzut oka zdaje sie, ze czytaé
bedziemy w porzadku stron, a nie w porzadku calej rozktadéwki. Kiedy
jednak popatrzymy na zawarto$¢ czterech kadréw i ulozenie w nich
czterech postaci (lub jednej i tej samej w réznych krokach ku zosta-
niu mnichem), mozemy mie¢ pewne watpliwosci: wszystkie postaci
stoja po tej stronie kadrow, ktora sgsiaduje z przestrzenia linii zgiecia;
wszystkie majg lekko pochylone gltowy, ale stojg zwrocone do siebie,
jakby w przestrzeni fizycznej staly naprzeciwko, a jednak pozostajg
wyraznie oddzielone. Watpliwoé¢ co do kolejnosci czytania rozwie-
wa tekst listu (umieszczony w prostokatach narracyjnych), w ktérym
FSL opisuje kolejno kroki zycia klasztornego: od poczucia wezwania
i powolania kontemplacyjnego (kadr 1, strona lewa), przez pierwsza,
zapoznawczg wizyte w klasztorze z rekomendacji listownej duchownego,
ktory zna kandydata (kadr 2, strona lewa), okres postulatu od szesciu
do dwunastu miesiecy, podczas ktdrego zyje sie symulacja mnisiego
zycia, studiuje tacing oraz nosi czarng szate (kadr 1, strona prawa), oraz
dwuletni nowicjat, podczas ktérego studiuje sie filozofie i teologie oraz
nosi habit z krétka kukullg (kadr 2, strona prawa). Jest to jednak tylko
kolejno$¢ czytania, a nie postrzegania tej planszy. W przestrzeni wi-
zualnej nasz wzrok po przeczytaniu pierwszej ramki narracyjnej moze
powedrowaé na prawo, do trzeciego kadru rozktadéwki, a nie w dot,
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do drugiego, gdyz katem oka widzimy, ze na kadrze na prawej stronie

stoi posta¢ zwrdcona przodem do tej z pierwszego kadru, w ktérym

czytamy. Analogicznie z kadrem drugim - nasz wzrok moze powe-
drowa¢ do kadru czwartego calej rozkltadéwki. Linia zgiecia jest wigc

przez nas przekraczana kilka razy, gdyz tak prowadzg nas wizualne

sygnaly kompozycji kadréw. Po przeczytaniu trzeciej i czwartej ramki

analogicznie kolejno wracamy do kadréw widocznych po lewej stro-
nie. To wiasnie linia zgiecia, namacalny element komiksu-przedmiotu,
zostaje wykorzystana przez FSL jako integralna cze$¢ typowego gutter.
Dodatkowym elementem wizualnym w kadrach, ktéry nakazuje nam

poszukiwa¢ wiecej niz jednego porzadku doswiadczania tej planszy, sg
linie w tle kadréw: ukosne, zaleznie od naszej interpretacji uciekajace

na zewnatrz od $rodka umieszczonego w bialej, poziomej przestrzeni

zgiecia w samym $rodku tej rozkladéwki lub schodzace si¢ do tego

pustego $rodka. Te linie zamkniete zostaja w kadrach, ale skad biegna
lub dokad si¢ schodza? Czy biel w linii zgi¢cia odpowiada funkcja ty-
tulowej chmurze, umieszczonej u gory schodow kartuzji Scala Coeli,
za ktorg znajduje sie prawda (Bdg lub nic)? Intuicyjnie taka interpre-
tacje podpowiada zawarto$¢ samego listu, ktéry pokazuje, jaka droge
podejmujg poszukujacy Boga mnisi. Ulozenie postaci w kadrach oraz

linie poprzeczne zageszczajg sie im blizej rogéw kadréw, ale juz poza

kadrami mamy w $rodku czysta biel naruszona tylko linig zgiecia. Nie

widzimy tu w zasadzie nic wigcej, ale owo ,,nic” nie oznacza braku

(gdyby oznaczalo, to takie odczytanie wizualne tego layoutu kwestiono-
waloby wiare kartuzéw w istnienie Boga), a co najwyzej nieokreslonos¢
istoty, do ktdrej mnisia medytacja ma prowadzic. Jej niedostepnos$¢ na
etapach, do ktérych odnosi sie ten fragment kartuskiej inicjacji. Na
kolejnych dwdch planszach, ktére dopelniaja wizualizacje tego listu,
FSL wyraznie wizualnie rozdziela tresci na strony i w zaden sposéb nie

sugeruje dodatkowego sposobu experiencingu. Pisze na tych planszach

o dalszych krokach kartuskiego mnicha, zagtebiajacego sie w kwestie

zwigzane z powolaniem, i robi to w kontrastujacej z pierwszg rozkta-
dowka jasnosci kadrow. W tym przypadku nie wypelnia ich gestymi
liniami, tak jakby ten etap prowadzacy do uroczystego slubowania byt
wyj$ciem/wychodzeniem z mroku.

W liscie kolejnym, dziesiatym, zatytulowanym Liturgia godzin,
poznajemy rozklad kartuskiego dnia. Na obu rozkladéwkach (il. 4iil. 5),
ktdre wizualizujg list, mamy w gornej czesci panoramiczny rysunek.

Na pierwszej rozkladéwce (il. 4) widzimy mnicha oraz ksiezyc
w pelni, a na dole na kazdej ze stron po jednym kadrze. Linia zgiecia
w przestrzeni panoramicznego rysunku jest oczywiscie widoczna, ale
nie rozdziela jego zawarto$ci na dwa osobne kadry. Kompozycja ilu-
stracji sprawia, ze przebiegamy ja wzrokiem od prawej do lewej strony,
gdyz to z prawej strony widzimy gtowe mnicha ukazang z profilu oraz
ksigzyc. Te elementy rysunku przyciagaja do siebie wzrok w pierwszej
kolejnosci, gdyz lewa strone obrazka wypelnia w wiekszosci bardzo
ciemny odcien brazu. To bardzo ciekawy sposdb, w jaki FSL sugeruje
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IL. 4. Noc w kartuzji

nam czytanie tej strony, gdyz jesli wykonamy ruch od prawej do le-
wej, to naturalnie potem skierujemy si¢ w dol, zgodnie z chronologia
wprowadzania informacji na tej planszy. Oczywiscie i tak najpierw
zapoznaliby$my si¢ z kadrem z lewej planszy, ale efekt zostaje wzmoc-
niony poprzez fizyczne manipulowanie naszego wzroku estetycznymi
punktami zaczepienia. W dolnej cze$ci mamy do czynienia z klasycz-
nym, pustym miedzykadrowym gutter (cho¢ jest to doktadnie taka
sama biala przestrzen z linig zgiecia jak na rozkladéwce omawianej
w przypadku listu dziewigtego), ktory wypelniamy, przechodzac od
lewego do prawego kadru.

Na drugiej rozkladéwece (il. 5), w gdrnej czg$ci gutter nie zostaje
zaznaczony (de facto jego funkcje pelni linia zgiecia), dwa osobne
rysunki sg ze sobg zlepione w porzadku panoramicznym, cho¢ jasno
kontrastuja ze sobg na nich noc i dzien: z lewej strony widzimy ksiezyc
z niebieskawym halo w pelni na ciemnym niebie nocy, a z prawej bialy
okrag stonica, promieniujgcy niebieskawym $wiattem, oraz bijacego
na pobudke mnicha. Z prawej strony pojawia si¢ jeszcze prostokat
moéwiacy ,,6:45 pobudka” Wizualnie oczywiscie od razu rozumiemy,
poprzez kontrast, ze gornej czesci nie bedziemy czyta¢ w porzadku
rysunku panoramicznego, cho¢ wczesniejsze zabiegi FSL moglyby nas
ku temu popchng¢. Podobnie oddzialuje na nas brak zwizualizowanej
przestrzeni gutter. W siatkach matych kadréw ponizej mamy odpowied-
nio po lewej stronie kartuska noc, a po prawej kartuski dzied. W obu
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siatkach kadréw rozdzielenie opiera si¢ na wyraznie zaznaczonych
gutter. Noc: 19:30 - cztery godziny snu; 23:30 — pobudka na odmawianie
Matutinum; 00:15 — droga do kosciota; 0o:30 — wielkie milczenie; nok-
turny do 3:00; 3:00 — Laudesy w celi; 3:30 — trzy godziny snu vs. Dzien:
6:45 — pobudka; 7:00 — Prima; 8:00 — msza klasztorna; Tertia i lektura;
11:30 - $niadanie w samotnosci [po Sexta]; 12:00 — praca, spacer w ogro-
dzie; 13:00 — Nona; 16:00 — Vesperae w kosciele, a potem ¢wiczenia
duchowe w celi; 17:45 — kolacja / lunch; 19:00 — Angelus. Podzial na te
male siatki kadréw podkresla bardzo szczegdtowy rozkiad kartuskiego
dnia. Co uwypukla umieszczenie dnia i nocy obok siebie? Zapewne
cigglo$¢ kartuskiego rytuatu, postrzeganie innej organizacji 24 godzin
z zycia kartuskiego mnicha. Gdyby ta noc i ten dzien nie sgsiadowaly ze
soba w przestrzeni rozkltadéwki, a po dwdch stronach tej samej kartki,
wowczas moglibysmy stwierdzi¢, ze FSL chcial podkresli¢ rozdziat dnia
inocy. Tymczasem - cho¢ panoramiczny pasek u gory zawiera w sobie
kontrastujace przestrzenie dnia i nocy, to kontrast wizualny stonowa-
ny zostal rezygnacja z wstawienia tam biatej przestrzeni z widoczna
linig zgiecia, a sama linia zgiecia wtapia si¢ w przestrzen rozktadowki.
Osobne siatki kadréw natomiast nie zawierajg wizualnie réznic, ktore
estetycznie dzielityby dzien i noc. Cho¢ linia zgi¢cia miedzy nimi jest
widoczna, to szereg innych zabiegéw zdaje si¢ miec na celu tonowanie
kontrastu dnia i nocy i podkreslenie kartuskich 24 godzin jako konti-
nuum czasoprzestrzennego.

IL. 5. Noc i dzien w kartuzji
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11. 6. Scala Coeli, czyli Ostatni przyklad grania linig zgiecia, ktory chce tutaj omowic,
schody do nieba dotyczy przypadku schodéw, a wigc odnosi si¢ bezposrednio do nazwy
kartuzji évorskiej, Scala Coeli, Schody do Nieba. Zwizualizowany zostat
przez FSL w liScie jedenastym, zatytutowanym Ucho wewnetrzne.
Pierwsza rozkladéwka z tego listu (il. 6) w rysunku panoramicz-
nym pokazuje, jak daleko od schodéw do nieba majg mnisi réznych
zakonow, i stanowi jeden rysunek, przez ktory przechodzi widoczna
linia zgiecia. Kartuz znajduje si¢ najblizej ,,ucha” (wyjasni¢ te wizua-
lizacje w dalszej cze$ci) na szczycie schoddw, daleko za nim widzimy
na plaskim ,,pdtpietrze” miedzy dwoma seriami schodéw benedykty-
na, kawalek dalej jezuite, tuz przy kolejnych stopniach dominikanina,
a na samych stopniach po lewej stronie franciszkanina. Towarzyszy
temu rysunkowi tekst listu: ,,Jest naprawde wielu katolikow, ktorym
wasze powolanie trudno zrozumiec”. A potem kolejne jego fragmenty
w dwdch siatkach czterokadrowych, czytanych osobno w porzadku
lewej, a potem prawej planszy. Lewa: ,Kartuzi to mnisi nad mnicha-
mi - tak, jak istniejg artysci, ktorzy sg artystami nad artystami. [w ka-
drze: mnich u szczytu Scala Coeli przed uchem] / Nawet jesli ma sie
wiare, trudno zrozumie¢ ten krok w kierunku czystej kontemplacji,
ku niebu, pustce, ciszy” [w kadrze: widok Scala Coeli od dotu; kolejne
dwa kadry dolne bez tekstu; pierwszy pokazuje mnicha na szczycie
schodéw od przodu, lekko z géry; drugi pokazuje to samo z profilu,
podobnie jak kadr pierwszy tej siatki]; prawa: ,,Powolanie kartuza
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przybiera dostownie forme klasztornej fuga mundi, ucieczki od $wiata,
lecz prowadzi go ku ekstremum jak Abrahama [w kadrach gérnych:
w drugim nie ma tekstu; pierwszy pokazuje doét schodéw z boku, réw-
niez z boku drugi wyzszy ich fragment, na ktérym Abraham ciggnie
do gory za reke synal; ,Gdyz Abraham rzucit si¢ w swej wierze w ab-
solutng ciemno$¢, a §wiatu nic dobrego z tego przyjs¢ nie mogto - jak
podkresla Kierkegaard” [w kadrach dolnych: w pierwszym z lewej syn
Abrahama, z prawej Abraham z nozem; w drugim ucho, do ktérego
z pierwszego kadru méwi Abraham, i polowa twarzy]. Rozdzielenie
tych siatek ze stron sasiadujacych jest tak oczywiste, jak oczywista jest
ciaglo$¢ gérnego rysunku panoramicznego. Tam chodzi o pokazanie
jednych schodéw, prowadzacych do poznania, a tutaj o analogie miedzy
kartuzami a Abrahamem, rzucajagcymi si¢ w nieznane, dazacymi do
jakiego$ ekstremum. Co jednak na tej planszy robi ucho, powtdérzone
w rysunkach w czterech réznych miejscach?

W drugiej rozkladéwece z tego listu FSL wyjasnia, iz ciato kosciota
ma wielu cztonkéw / wiele cztonkéw (nie tylko w znaczeniu konczyn),
a kartuzi by¢ moze sg uszami tego ciala, tymi, ktdrzy uwaznie stuchajg
wezwania boskiego. Nastepnie sieje w nas zwatpienie, Ze moze owo
narysowane ucho nalezy jednak do Boga, ze jest tak, jak Paul Claudel
w jednym z psalméw napisal, ,,Bog jest tym uchem, ktére odwzajemnia
nasze spojrzenie”. Na drugiej rozktadéwce tego listu (il. 7), w czedci
pod panoramiczng, mamy po dwa pionowe kadry, ktérych najbardziej
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zauwazalnym elementem s3 lustrzane uszy, rozdzielone przestrzenia
linii zgiecia (przestrzen ta dziala tutaj jak klasyczny gutter, gdyz cztery
dolne kadry tworzg sekwencje). U gory prawego dolnego kadru lewej
planszy widzimy kartuza u szczytu Scala Coeli przed uchem, a u géry
lewego dolnego kadru z prawej planszy widzimy niemal lustrzane od-
bicie ucha zawieszone w biekicie naruszonym plama, ktéra wyglada
jak chmura (ta chmura widoczna jest takze w cze$ci panoramicznej,
a takze w ostatnim kadrze dolnym, jest jakby transkadrowym tlem calej
rozkladdwki, podobnie jak bekit). Dokladne wyjasnienie tej metafory
ucha w odniesieniu do psalméw (postrzeganych jako jedyna lekcja
tego, jak sie modli¢) dostajemy w drugiej rozktadowce listu jedenaste-
go pt. Wszystko, co pragngles wiedzie¢ o kanale usznym: ,A moze to
Bog jest uchem, ale takim, co widzi. A kartuz jest tym, ktory uczy sie
stucha¢, jak Bog nas postrzega. / (...) / Bég wskazuje mnichéw, mnisi
wskazuja psalmy, a psalmy z powrotem wskazujg na Boga. / Jedyne ucho,
ktore jest zdolne nas widzie¢/zobaczy¢”. Ucho zastepuje wiec na chwile
chmure, ktéra w metaforze kartuskiej drogi do prawdy, prowadzacej ku
gorze Scala Coeli, tam wlasnie si¢ znajduje. Jesli medytacja (modlitwa)
komiksowa FSL ma prowadzi¢ do interpretacji kartuskiej reguly i jej
celu, to w tej wlasnie wizualizacji najlepiej faczg sie porzadki wizualny
i metaforyczny: chmura (fenomen widzialny w realnej czasoprzestrzeni)
zmienia sie w swoja metaforyczng funkcje i staje sie uchem. Fenomen
wizualny zyskuje wymiar styszalny, cho¢ bardzo szczegolny. Pamietajmy
bowiem, ze kartuska medytacja zaktada §luby milczenia, a wigc widzie¢
musimy, stuchajac / stysze¢, widzac.

Na tych trzech przykladach widzimy przede wszystkim, jak
fizyczna linia zgiecia, przypominajaca o materialno$ci komiksu-przed-
miotu, moze prowadzi¢ do interpretacji i odnajdywania znaczen. Jak
wspomniatem na poczatku, zabawa linig zgiecia jest w tej cze$ci episte-
mologicznej ulubionym srodkiem wyrazu FSL, ale nie jedynym, a opi-
sane powyzej przyklady wybralem tak, aby przy okazji pokazac te tresci,
ktére majg bezposredni zwigzek z klasztorng i kartuskg duchowoscia.
Te, ktore FSL zmaterializowal w formie komiksowe;j.

Innym istotnym czynnikiem umaterialniajacym zapoznawanie
sie z treScig Nuvem jest architektoniczna, niemal wystawowa wizuali-
zacja pisanych listow, ale o tym, miedzy innymi, juz zaraz, w kolejnym
fragmencie.

Rozwazania nad kartuskim sposobem Zycia, ktdre FSL zamyka
w konkretnych kompozycjach plansz i wizualizacjach, to jeden z aspek-
tow podkreslajacych umaterialnienie medytacyjnej sfery duchowej
w formie komiksowej. Znajdziemy jednak wiecej takich przejawdw
i symulakrow materialnosci, na przykltad kiedy FSL-posta¢ objasnia
swoj tworczy warsztat. Ale nie tylko: réwniez pewne diegetyczne ele-
menty wymuszajg bardzo szczegélne obracanie w rekach komiksu,
a wiec wchodzenie w interakcje z tymze za pomocg zmystu dotyku,
ktéry kieruje nasza uwage ku materialnej formie Deserto / Nuvem. Jak
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twierdzi Hague, ,,jesli styszenie jest dodatkiem do wizualnych elemen- 1. 8. Listy do szuflady
tow komiksu, dotyk z pewnoscig jest fundamentem, lezacym u ich
[wszystkich zmystow — przyp. J.J.] podstaw”[29]. Dotyk staje si¢ wiec
zmystem dostepu do doswiadczania komiksu réwniez innymi zmystami.
Czg$¢ epistemologiczna, 20 wizualizacji listow, poprzedza kroétki
wstep, podzielony na dwie czesci, z ktdrych najpierw zajme sie czescia
zatytulowang Post scriptum 2[30] (do pierwszej cze$ci wstepu do listow
wroce osobno we fragmencie ostatnim przed konkluzjami). Ta cze$é,
wraz z pierwszymi czterema listami, wizualizuje szczeg6lng przestrzen
rozwazan autora. Najpierw, przy rzeczonym post scriptum 2, widzimy
autora siedzacego w czyms$ na ksztalt szuflady pelnej ryz papieru (il. 8),
ktdre stanowig zwartg bryle, na ktdrej $cianie widnieje napis ,.te listy
sa po nic albo do Boga / do niczego albo do Boga” (w rzeczywistosci
mozemy stwierdzi¢, ze to my jesteSmy ich odbiorcami, naruszajacy-
mi prywatno$¢ korespondencji naszym fizycznym wdzieraniem si¢
w zawarto$¢ komiksu). W tresci post scriptum 2 FSL pisze o tym, iz
ma $wiadomos¢, ze na te listy skierowane do mnicha kartuzjanskiego
odpowiedzi nigdy nie dostanie[31], gdyz byloby to ,,niekartuskie” Dos¢

[29] 1. Hague, op. cit., s. 117. [31] Cho¢ niekoniecznie, gdyz kartuzi podobno ,.trzy
[30] W momencie pisania niniejszego artykulu nie razy w roku moga tez wystac list do kogo$ ze Swiata
udalo mi si¢ stworzy¢ przekonujacej mnie samego zewnetrznego”. Zob. M. Wéjcik, R. Zak, Cisza, War-
interpretacji tego, dlaczego jest to ,drugie” post szawa 2017, S. 102.

scriptum.
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oczywista jest zatem wizualizacja, poprzez ktéra FSL uzmystawia czytel-
nikom, ze de facto pisat do szuflady (metafora ta funkcjonuje zaréwno
w jezyku polskim, jak i w portugalskim), a teraz postanawia te listy
zwizualizowaé na potrzeby komiksu (zgaduje, ze tak wlasnie sie stalo,
cho¢ kuszgce jest stwierdzié, ze listy powstaly tylko w takiej graficznej
formie, choc¢by dlatego, ze FSL po ukonczeniu komiksu przekazat go
do évorskiej kartuzji). W gléwnej czgéci ,,szuflady”, przed sterta listow
i bokiem bryly z napisem widzimy kartuskiego mnicha. Nakazuje nam
to na obraz szuflady nalozy¢ jeszcze jeden, kiedy wezmiemy pod uwage
posta¢ mnicha w otoczeniu pustych, matych kubikéw po bokach gtow-
nej cze$ci szuflady. W liscie siodmym pt. Wielkosci / Niemozliwosci /
Przesadnosci FSL pokazuje nam plan przestrzenny évorskiej kartuzji,
na ktérym widzimy podobne do szufladowych kubikéw przestrzenie.
Skojarzenie tej ,,szufladowej” przestrzeni z mnisimi celami wydaje sie
oczywiste i nienaciggane, a cala organizacja rozkltadowki faczy w sobie
przestrzen wewnetrznej refleksji autora z fizyczna przestrzenia (odwie-
dzong kartuzja), ktdra do tej refleksji miata prowadzi¢.

Rozlozenie tresci pierwszych czterech listow jest réwniez bardzo
znaczgce i w podobny sposob laczy prawdziwa przestrzen z refleksja,
ale tym razem chodzi o przestrzen wystawy, ktdrej pilnowaniem FSL
zajmowal sie w czasie pisania (?) listow do kartuzji. FSL wspomina
o tym juz w pierwszym liscie, a potem pokazuje samego siebie pod-
czas czynno$ci pisania lub np. sprzatania czego$ w sali wystawowe;j.
W przestrzeni tej wystawy, z ktorej widzimy tylko fragmenty (napisy po
angielsku[32]), umieszcza fragmenty listow zawieszone niczym obrazy
na intrygujaco zamontowanych poprzecznych belkach (il. 9). FSL, za-
chowujac podstawowe zasady perspektywy dla organizacji przestrzeni
galeryjno-wystawowej, zachowuje rowniez odpowiednia perspektywe
dla tekstu w samym tekscie. Podkresla w ten sposéb przeniesienie ma-
terialnych cech skonceptualizowanej przestrzeni na zawarto$¢ listow.
One jednoczesnie tam sg i ich nie ma, gdyz de facto nie byly przeciez
cze$cig wystawy, ale tylko elementem metafizycznego doswiadczenia
ich autora. Czasami FSL fragmenty stwierdzen z listow umieszcza row-
niez na samych belkach.

Zwroémy uwage na to, ze materialne listy zostajg przelozone
przez FSL na forme metaforycznych wizualizacji. Zostaja one opub-
likowane w formie komiksu-przedmiotu, ktérego akcja w pierwszych
czterech listach dzieje si¢ w przetworzonej przestrzeni galerii sztuki,
a galeria ta tak naprawde istnieje poza komiksem. To jednoznacznie
Yaczy refleksje FSL z twoércza medytacja poprzez zonglowanie prze-
strzeniami ,,dziania si¢”. Swiadomos¢ tego, ze te przestrzenie fizycznie
gdzie$ zaistnialy, intensyfikuje obcowanie z materialng lub/i przema-
terializowang forma Deserto / Nuvem.

[32] Nie bedg si¢ zajmowal ich ewentualnym znacze-  komiksu FSL, ktéry warto rozwina¢, cho¢ zdecydo-
niowym zwigzkiem z trescig listow oraz przestrzenia wanie w innym artykule, gdyz tutaj wykraczalby poza
wystawy, ale warto zaznaczy¢, ze to kolejny aspekt przyjete przeze mnie ramy pisania o materialnosci.
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ESL w tej galeryjno-epistemologicznej przestrzeni Nuvem sto-
suje jeszcze jeden bardzo zmyslny zabieg, ktory nie tylko nie pozwala
zignorowac tego, ze mamy w rekach przedmiot, lecz takze wrecz przy-
pomina o tym, z kazdg przerzucong strong. Tuz przed strong tytutowa
listu czwartego natrafiamy na bardzo ciekawg kompozycje: catkowicie
bialg plansze, w ktérej dolnym lewym rogu widaé brazowy gruby pas
zlaczony z jeszcze grubszym jasnoblekitnym pasem, cieniutka brazowa
linie, a w samym rogu malutki bialy tréjkacik (il. 10). Calos¢ tworzy
trojkatng przestrzen w dolnym lewym rogu tej planszy. Tréjkat wygla-
da na element catkowicie plaski w tej przestrzeni. By¢ moze nie kazdy
czytelnik zastanowi sie, ,,co to w ogole ma znaczy¢?”, ale ten ktory to
zrobi, na pewno odwrdci strone na poprzednig rozktadowke (il. 11),
ktérej prawa plansza pokazuje belke wystawows, przecinajaca calg
bialg przestrzen blizej dolnej czeéci strony. Do linii zgiecia wedruje

nia ,,pod goére” kartuski mnich, a w strone konca strony ,,schodzi autor”

(nie jest to bez znaczenia: mnich wedruje w kierunku tabliczki z trescig
listu, a FSL ,wychodzi” z tego rozdzialu, ktéry na nastepnej stronie sie
koniczy). Napis na bocznej stronie belki, po ktérej wedruja, glosi ,,cisza
inadmiar”. Jesli strone z nietréjwymiarowym tréjkatem dotozyliby$my
w miejscu, gdzie konczy si¢ belka z rozkladdwki, otrzymaliby$my jej
przedtuzenie. Jesli jednak obejrzymy sobie rozktadéwke pod $wiatto, to
zobaczymy, Ze strona z trdjkatem nie jest przediuzeniem belki w prostej

IL. 9. Wizualizacja prze-
strzeni galeryjnej, w ktorej
»zawieszono” listy do
kartuzéw
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1L 10. Tréjkatng przestrzen
w dolnym lewym rogu
planszy - kontynuacji
wezesniejszej rozktadowki

JAKUB JANKOWSKI

linii. Jest zawinigciem tej belki w druga
strone. Tak czy inaczej, dopiero spojrze-
nie pod $wiatto[33] sprawia, ze dostrze-
gamy to zagiecie, a sam trojkat staje si¢
tréojwymiarowym przedtuzeniem belki
z poprzedniej strony. Ta belka zawija si¢
zgodnie z ruchem przerzucania strony
wzdtuz jej krawedzi. Kompozycja plan-
szy konczacej list trzeci taczy sie ze sto-
wem ,,przesada / nadmiar”, ktére znaj-
duje si¢ na belce, po ktdrej ,wychodzi”
z tej historyjki FSL. Wychodzi na strone,
ktora tej ,przesady” / tego ,nadmiaru”
jest pozbawiona. A to z kolei faczy si¢
z trescig listu, w strone ktérego wzdtuz
stowa ,,cisza” wspina si¢ mnich kartuski.
List brzmi tak:

To ciekawe, co mowi sie w kartuzji, ze intro-
wertycy nie s3 w stanie podota¢ rygorom klasz-
tornym. Trzeba by¢ ekstrawertykiem o kon-
templujacym nastawieniu, aby trwanie w ciszy
nic nam nie wyrzadzito. To wszystko pozornie

dzieje si¢ wbrew naszej intuicji. Ja sam wiedzia-
tem, Ze jestem zbyt staby, aby zosta¢ mnichem,
lecz cenig sobie te stabos¢.

Po takim komentarzu FSL moze spokojnie odejs¢ w strone ,,przesady/
nadmiaru’, ktéra ukazuje nam si¢ na kolejnej planszy jako niemal nie-
naruszona biala przestrzen.

Wykonajmy teraz, postawieni wobec takiej przestrzeni $wiata
przedstawionego w Deserto / Nuvem, ¢wiczenie z Groensteenowskiej
translinearnos$ci polaczen w obrebie uktadu kadréw w jednym dziele,
ktéra sugeruje postrzeganie wewnetrznej organizacji komiksu jako the
network: czyz ta trzyplanszowa (pokazana na il. 10 1 il. 11) sekwencja nie
taczy si¢ ze spostrzezeniem autora, ktére przywolatem na poczatku we
fragmencie ,,architektonicznym”, kiedy cytowalem Batchelora oraz FSL,
mowigcego o tym, ze to kartuzja jest przestrzenia otwarcia, a $wiat na
zewnatrz jest klaustrofobiczny? Jesli czytelnik zacznie podejrzewac taka
tacznos¢, to z tego miejsca Nuvem rozciagnie jedng z nici the network
i polaczy ja z tamtym fragmentem Deserto. Swiadomos¢ translinearnej
natury komiksu spowoduje, ze bedzie musial na pierwszy plan close
experiencingu na chwile przesuna¢ materialne doswiadczenie obracane-
go przedmiotu Deserto / Nuvem i kartkowanie Deserto w poszukiwaniu
tamtego fragmentu. Kiedy juz go odnajdzie, zostang one na planie

[33] Na tej samej zasadzie belki wystawowe lacza si¢
ze soba w obrebie kazdego z listow, ktdrego ttem jest

uklad galeryjny.
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mentalnym do$wiadczania komiksu ze sobg potgczone. Takich polaczen
w dziele FSL bedzie wigcej i tylko z braku miejsca omawiam aspekt tego
typu materialnosci Deserto / Nuvem na jednym przykladzie. W moim
mniemaniu w sposob najpelniejszy ilustruje on szczegélna fizycznosé
performatywnego do$wiadczania komiksu FSL. Autor ma $wiadomos¢,
ze nie nadaje si¢ na mnicha, dlatego odchodzi w strong ,nadmiaru’;, ale
jednoczesnie wie réwniez, ze tam, gdzie idzie, nie znajdzie prawdziwego
spokoju, ze jest on dany tylko tym, ktorzy maja preferencje do zostania
kartuzem. Tymczasem FSL wpada w Batchelorowska przestrzen ,,bielsza
niz biala’, za ktdra kryje si¢ caly $wiat, tworzacy nasze frustracje. Z tego
$wiata FSL nie potrafi si¢ wydostaé.

Istotng rzecza a propos materialnosci jest takze to, co FSL
mowi o metodzie tworczej, przyjetej dla stworzenia Deserto / Nuvem.
W Nuvem stwierdza, ze chcial ,méwié glosem autentycznym, dlatego
dostownie postanowilem ten komiks narysowac na kolanie”, a w De-
serto podkresla, ze ,akurat teraz pracuje na tym, co trzymacie w re-
kach” oraz wraca do kwestii ,,rysowania na kolanie” (tutaj mozna sobie
wysnu¢ kolejng Groensteenowska ni¢ translinearng miedzy Deserto
a Nuvem), kiedy sam sobie zadaje pytanie: ,,co to w ogodle byt za po-
myst, Zeby rysowac ten komiks na biezaco, na kolanie, uzywajac kartki
z bloku, zeby osobno narysowa¢ kazdy kadr tego wywiadu z ciszg?”.
Stosujac takg metode tworcza FSL nie pozwala zapomnie¢ czytelnikowi,

IL 11. Wezedniejsza wzgle-
dem ,trdjkatnej przestrze-
ni” rozktadéwka
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ze to, 0 czym czyta, istnieje gdzie§ w formie
materialnej, ktorej tylko powielenie (réwniez
w formie fizycznej) zostalo mu udostepnione.

Translinearno$¢ manifestuje si¢ nie tyl-
ko miedzy dwoma czedciami komiksu, lecz
takze w obrebie jednej calosci. Na przyktad
w innym miejscu Deserto FSL pisze tak: ,Wra-
cam do moich kartek z bloku, prébujac robi¢
ten komiks na biezgco. Ponosze catkowitg
porazke” W obrebie $wiata przedstawione-
go Deserto autor powtarza kwestie metody
tworczej, ktora go zawodzi (ta ni¢ zostaje
rozciggnigta tylko miedzy elementami De-
serto). Koncept absolutnej klapy rysowania na
biezaco zostaje podkreslony na dwa sposoby:
na kadrach z tymi dwoma tekstami widzimy
najpierw puste kartki, a nastepnie FSL, ktory
siedzi przy stole i gapi si¢ na te kartki, jakby
pograzony w niemocy (il. 12). Dokladnie to
dzieje si¢ w $wiecie przedstawionym Deserto.
Natomiast konceptualizacja niemocy twor-
czej na zmaterializowanej przed czytelnikiem
planszy zostaje pokazana w nastepujacy spo-
sob: na bialym tle widzimy trzy kadry, pomie-

1L 12. Jak si¢ materializuje
niemoc tworcza

dzy ktérymi istnieja wolne przestrzenie na te
winiety, ktére nie powstaly z powodu niemocy tworczej FSL. Siatka
zakladata facznie sze$¢ réwnych kadréw utozonych po dwa w jednej
linii, a otrzymujemy tylko trzy: pierwszy, czwarty i piaty: dokfadnie
te kadry-kartki z bloku lezg na stole przed FSL (to drugi narysowany
kadr na planszy w miejscu czwartego w zaplanowanej, a niewypetnio-
nej siatce), jeszcze puste, co wnioskowaé mozemy z dokladnie takiego
samego ich ulozenia jak kadry narysowane na planszy. FSL nie potrafi
dotrzymac¢ kroku pomystowi rysowania i pokazuje to czytelnikowi
w takiej organizacji przestrzennej. Mozemy tez uznad, ze to te kadry
(kartki z bloku), ktérych brakuje na tej planszy, leza na kadrach na-
rysowanych pod postacig trzech pustych kartek z bloku, ktérych brak
na planszy. Oczywiscie mozemy odczytaé, ze na tej planszy jednak
zaistnialy pod postacig bialych winiet na bialej przestrzeni planszy.
Taka suprematyczng interpretacje uwiarygadnia fakt, iz kadry w calym
tym komiksie nigdy nie majg konturu, zatem i tutaj mogg istnie¢ jako
puste kartki z bloku, puste kadry, ktérych FSL nie zdolal zarysowac.
Z drugiej jednak strony, trzymamy w rekach gotowy komiks, ktéry FSL
narysowal, a wiec fizycznie dociera do nas w podwojny sposéb to, co
mozna nazwa¢ do$wiadczaniem materialnosci: FSL przenosi konkretne
dziafanie na layout strony i neguje 6w zwizualizowany kryzys tworczy
w postaci stworzonego komiksu-przedmiotu. Wykorzystuje okazje
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w kryzysie (crisitunity). Pamigtajmy jednak, ze w rekach mamy nie na-
macalny oryginal, ale de facto jego reprodukcje (Ceci nest pas une pipe).

Czes¢ Deserto konczy fragment stworzony przez autora w Lon-
dynie. FSL podrézuje klasycznym double-deckerem i rozmyséla o tym,
co tez zrobil za komiks, o czym i po co. Istotne jednak jest to, ze ow
autobus najpierw wyglada jak z kartonu, a kiedy FSL w konicu z niego
wychodzi, jakby byt budynkiem. Zdaje si¢, ze w tej sekwencji taczy sie
perspektywa tworcza (rysowania na kartkach z bloku) z perspektywa
przebywania w zamknietej kartuzji. Poniewaz podréz po duchowym
$wiecie kartuzéw dobiega konca, FSL opuszcza ,,kartonowy budynek
na koétkach” Dokfadnie w tym momencie méwi o wstydliwos$ci gestu
podarowania kartuzom komiksu-przedmiotu: ,Podarowuje im ten
komiks z ogromnym wstydem/skromnoscia, wiedzac, zZe zamieszka
w tej samej bibliotece, co Proust i Patrologia, bedac niepasujagcym do
tamtego miejsca, niedorzecznym go$ciem”[34]. Metafizyczna refleksja
komiksowa nie musi jednak dobiega¢ konca. Jesli zaczelismy czytaé
od tej czesci, to wiemy, Ze mamy jeszcze do przeczytania czes¢ Nuvem.

- Chcg... porozmawiaé z tymi mnichami. ~ Cisza! Bedg sie
- Ale czy oni nie sg milczgcy?  modli¢! ,,Comics

- No tak, sq.  making as a form of
— i 1 “2
Wiec co zamierzasz na tym zyskac prayer?”

- Ciszg.
FSL, Deserto

Pedro Moura w swojej recenzji Deserto / Nuvem postawil na
koniec pytanie ,,Comic making as a form of prayer?”[35], odnoszac si¢
do tego, czym dla FSL jest wprowadzanie watkow autobiograficznych,
silnie zwigzanych z procesem twoérczym i watpliwosciami wiary, do
tworzenia narracji komiksowych. Majac na uwadze to, Ze w przypadku
Deserto / Nuverm mowa jest o zachowujacych §luby milczenia kartuzach,
mozna przyjaé, ze faktycznie stworzenie tego komiksu jest w pewnym
sensie odmawianiem modlitwy (czy tez medytacja). Z jednej strony
padaja tutaj stowa, jak w prawdziwej modlitwie, ale stowa te zostaja
uciszone przez forme wyrazu. Cho¢ w wizji doswiadczania komiksu
wszystkimi zmystami, ktérg proponuje nam Ian Hague, a ktéra przy
czytaniu performatywnym Deserto / Nuvem jest wskazana (w ten spo-
sob odtwarzamy performatywny charakter tworzenia komiksu przez
autora), nie pomija sie ,,styszenia’, to akurat w Deserto / Nuvem mod-
litwa zostaje w pewnym sensie jednoczesnie wyciszona i podglosnio-
na. Styszymy wiec t¢ modlitwe oczami? Bylby zatem odbidér Deserto /
Nuvem przetworzeniem Claudelowskiego ,,Bdg jest tym uchem, ktdre
odwzajemnia nasze spojrzenie?” na ,,Komiks jest tym glosem, ktory
odwzajemnia nasze spojrzenie? Autor jest spojrzeniem, ktore do nas

[34] E Sousa Lobo, op. cit. https://yellowfastcrumble.wordpress.com/2017/10/31/
[35] P. Moura, Nuvem/Deserto. Francisco Sousa Lobo nuvemdeserto-francisco-sousa-lobo-chili-com-carne/
(Chili Com Carne), Yellow Fast Crumble, 31.10.2017, (dostep: 8.02.2022).


https://yellowfastcrumble.wordpress.com/2017/10/31/nuvemdeserto-francisco-sousa-lobo-chili-com-carne/
https://yellowfastcrumble.wordpress.com/2017/10/31/nuvemdeserto-francisco-sousa-lobo-chili-com-carne/
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przemawia? A my jeste$my tymi, ktorzy ucza sie stuchad, jak autor widzi
naszg rzeczywisto$¢ i nas w niej?”. Sara Figueiredo Costa we wstepie
do antologii FSL Pequenos problemas pisze o tym, ze FSL woli zadawa¢
pytania, niz na nie odpowiada¢[36]. Na podobnej zasadzie i ja, jako
pilny uczen FSL, nie odpowiem na postawione tutaj pytania. Sugeruja
one bowiem jedno z wielu wskazéwek do czytania Deserto / Nuvem.

Komiks FSL jest cichy na wielu poziomach (od prawie catko-
witej rezygnacji z onomatopei, poprzez brak dymkoéw dialogowych
w epistemologicznej czgsci Nuvem, po opis dzwieku ograniczony do
stow w czeéci Deserto). Jak si¢ zdaje po to, aby oddaé (zmaterializowa¢)
pietyzm, z jakim kartuzi stosujg si¢ do reguly zachowania milczenia.
FSL tez zachowuje milczenie, ale szczegélne, poniewaz zwizualizowane.
Jesli jego metoda twdrcza, ktdra staje si¢ rodzajem medytacji, nie jest
modlitwg, to moze by¢ réwnie dobrze wyznaniem podczas spowiedzi.
Na ten trop naprowadza nas poprzedzajaca epistemologiczng czes¢
Nuvem scena, w ktdrej FSL przywoluje czasy swojego dziecinstwa
i pisze, ze ,,nie byto konfesjonatu w koéciele w mojej wiosce”, po czym
siada naprzeciwko spowiadajacego go ,,0jca hipisa” i méwi do niego
normalnym tonem glosu, nie $ciszonym, o tym, co powinno pozosta¢
tajemnicg spowiedzi. W podobny sposdb mozemy postrzegaé Deserto /
Nuvem: FSL z jednej strony niby wylaczyt glos, siegajac po komiks,
ale z drugiej strony siegnal przeciez po medium powielane w setkach
egzemplarzy. Obnazyl si¢ wiec przed czytelnikami. Poniewaz robi
wywiad z ciszg, odczuwa potrzebe przeniesienia tej ,,ciszy” w swiat
materialny, ale do§wiadczany przede wszystkim innymi zmystami niz
stuchem. W Deserto méwi nawet w rozmowie z jednym z kartuzow, ze
podobnie jak w filmie, tak tez w komiksie mozna odtworzy¢ cisz¢. FSL
osigga to jednak nie tylko typowymi zabiegami komiksowymi, lecz
takze integralnym sprowadzeniem swojej medytacji do materialnej
formy komiksowej. Zawieszona struktura komiksowa pozwolita FSL
co$ powiedzie¢, zachowujac drogie kartuzom milczenie. FSL milczy
dzwigkiem, ale nie obrazem. W pewnym sensie czyni z performatyw-
nego doswiadczania swojego komiksu bardzo specyficzne odtworze-
nie 4’337 Johna Cage’a: cisz¢ panujacg przy lekturze zagospodarowuje
sam odbiorca i za kazdym razem zostaje ona wypelniona innymi
dzwiekami.

»Dekonstrukcja mistyczna” (okreslenie uzyte przez FSL) w Deserto /
Nuvem, ktora jest powtdrzeniem doswiadczenia spowiedzi poza konfesjo-
natem, okazuje si¢ dzwigkiem zakletym w ciszg, ktory odtwarza czytelnik:

Dziewiatego kwietnia 1860 roku Eduard-Léon Scott de Martinville, francuski
zecer i ksiegarz, robi nie lada sztuczke. Zamyka dzwiek w czyms, co samo
w sobie milczy. Urzadzenie, ktére mu to umozliwia, nazywa fonoautografem,
a dzwiek, ktory rejestruje, to piosenka ludowa Au clair de la lune, mon ami
Pierrot. Tym samym udaje sie po raz pierwszy w historii zarejestrowa¢ dzwiek.

[36] S. Figueiredo Costa, [bez tytutu], [w:] E Sousa
Lobo, Pequenos problemas, Cascais 2018.
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Zasada dzialania maszyny jest prosta. Tuba wylapuje dzZwieki z otoczenia,
membrana przenosi drgania na rylec, ktéry odwzorowuje je na papiero-
wym cylindrze, osmolonym wcze$niej dymem. Minus tej technologii jest
jeden - nie pozwalala na odtwarzanie zapisanych dzwigkow, a jedynie na
graficzny zapis tego, co uslyszy maszyna. Scott opracowat urzadzenie po
to, zeby badac¢ dzwigk, a nie zaktada¢ imperium fonograficzne. Udaje mu
sie przeksztalci¢ dzwiek w cisze graficznego zapisu.

W 2008 roku amerykancy naukowcy znajduja w archiwum Francuskiej
Akademii Nauk kilkanascie czarnych od dymu kartek, z dziwnymi bialymi
rysami. Udaje si¢ napisa¢ program komputerowy, ktéry pozwala na odczy-
tanie tresci zapisanej w tych liniach. Kiedy program zaczyna analizowaé
»zapisane” rysami kartki, badacze styszg stowa piosenki [Au clair de la lune,
mon ami Pierrot][37].

Czy zatem FSL jest Eduardem-Léonem Scottem de Martinville, a my
amerykanskimi naukowcami? Czy moze jednak ostatecznym celem FSL
jest osiagniecie ciszy, czyli spokoju w glowie, ktérej mozna dostapic¢,
zegnajac sie z calym bagazem posiadanej wiedzy? Wiedzy, ktéra zdaje
sie brzemieniem, przeszkadzajacym w rozumieniu do$wiadczenia ciszy,
hatasem?

Wykorzystuje kazdy komiks,

zeby pojgé jakgs niewidzialng rzecz.
Komiksy zabierajg mnie w miejsca,

do ktérych nigdy bym sam nie poszedt.

FSL, Construgao

FSL w wielu swoich pracach, dluzszych i krétszych, porusza
watki religijne i kwestie wiary. Jak sam méwi, ,w prawdziwym zy-
ciu byl juz zaréwno po stronie katolikow, jak i przeciw nim, a teraz
woli przyglada¢ sie $wiatu z gory, siedzac sobie na wysokim murku
komiksowym”[38]. Wedtug Pedro Moury komiksy tworzone przez
FSL powinny by¢ czytane jako seria tekstow i rozrzuconych w nich
elementéw jednej uktadanki[39], co jasno wskazywaloby na transline-
arny charakter dokonan autora, a to z kolei umaterialnialoby do$wiad-
czanie jego twdrczosci. Uznanie zasadnosci takiego podejscia sprawi,
ze bedziemy mogli otworzy¢ si¢ na uczestniczenie w jego $wiatach
przedstawionych z pelng $wiadomoscia materialnych bodzcéw, ktore
najpetniej oddziatujg na nas w Deserto / Nuvem. To wlasnie ten ko-
miks jest realizacja obnazania si¢ postulowang przez FSL w krotkiej
historyjce Obsceno ze zbiorku Pequenos problemas. Autor staje w niej
naprzeciw swojej publiczno$ci i uchyla kurtyne, za ktdrg znajduje si¢
jego zycie. W Deserto / Nuvem probowal rozwiaé przed nami chmure,

[37] M. Wojcik, R. Zak, op. cit., s. 56. [39] P. Moura, op. cit.
[38] E. Sousa Lobo, op. cit.
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wienczacg nie tylko kartuskie Scala Coeli, lecz takze jego watpliwosci.
Stopien otwarcia na materialno$¢ tego doswiadczenia komiksowego
zalezy tylko od czytelnika. Deserto / Nuvem az prosi si¢ o to, Zeby
raczej je pokazywa¢, trzymad, oglada¢, jednym stowem: doswiadczad,
niz o nim méwic czy pisaé. Dla mnie jednak pisanie o Deserto / Nuvem
jest najwyzszym stopniem otwarcia na do$wiadczanie tego komiksu.
I cho¢ opis stowny doswiadczania materialno$ci wymaga ogromne;j
liczby znakéw (wigkszej niz dopuszczalny limit znakéw na wiekszos¢
artykutow naukowych; i jeszcze wiekszej niz nawet zwielokrotniony
ekwiwalent stowny obrazka[40]), to istnieja takie przypadki komiksowe,
do ktdrych inaczej podej$¢ sie nie da.

Sousa Lobo, tworzac Deserto / Nuvem, zadal pytanie, co oznacza
w dzisiejszych czasach wiara. Wydaje sig, ze dla niego jest ona rodzajem
zawieszenia, a materializacjg zawieszenia miedzy ciszg a méwieniem
o niej okazuje si¢ forma komiksowa, ktérg w tym konkretnym przy-
padku dzieli na dwa nierozerwalnie zlaczone ze soba komiksy, zaréwno
fizycznie, jak i tresciowo.
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ABSTRACT. KaZmierczak Marek, Nie. Przedstawialne. Uwagi o ciatach boskim, zwierzecym i ludz-
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The paper refers to the comics entitled The Book of Genesis illustrated by Robert Crumb. The main
hypothesis relates to the following statement: Robert Crumb’s visual interpretation of The Book of
Genesis is dominated by an anthropocentric perspective. The article consists of three main parts:
remarks about the body of God, about the body of animals and about the body of humans. The rep-
resentations of the body show how the process of desacralization of The Book of Genesis becomes
real. Crumbss style seems to put the dominant religious interpretation of the Book into brackets.

KEYWORDS: comics, religion, body, anthropocentrism, desacralization

Linda Barry napisata, odnoszac si¢ do komikséw Roberta Crum-
ba, Ze jego tworczo$¢ przekonata jg do niezwyklej mysli: ,,mozna nary-
sowac wszystko’[1]. Co w tym niezwyklego? Potaczenie medium oraz
wyobrazni. Z tego polaczenia wynika transgresyjno$¢ na poziomie
wypowiedzi artystycznej. Crumb rysuje niemal wszystko, jest zatem
nieoczywisty, transgresywny wtasnie, niekoniunkturalny i kontrkul-
turowy. Pisze ,,niemal’, bo przeciez ten twdrca zajmuje si¢ tym, co jest
wazne dla niego.

Crumb przesuwa granice - i to jest silg jego komiksow. Krytycy
zarzucajacy mu eksponowanie brzydoty - chyba jednak zbyt dostownie
traktuja to, co widzg, przewartosciowujac przy tym wlasne mniema-
nia. Linda Barry glosi apologie Crumba, cho¢ jej dokonania w sztuce
komiksu sa niekwestionowalne[2], wigc tym bardziej jej ,,wszystko”
mie$ci w sobie réwniez jego wizualng wersje Ksiggi Genesis. Granice
wyobrazni sg granicami komiksu, ale tylko do ,,nastepnej” Barry i do

»hastepnego” Crumba. W perspektywie kulturowej cialo i komiks maja

Images

vol. XXXV/no. 44
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[1] M.H. Miller, R. Crumb Means Some Offense Even [2] Wywiad dla ,The New York Times” przeprowa-

from his refuge in France, the comics artist still makes dzony przez Davida Marchese’a z Lyndg Barry, A Ge-
America’s pulse race, The New York Times, 15.09.2022,  nius Cartoonist Believes Child’s Play Is Anything But
https://www.nytimes.com/2022/09/15/t-magazine/r- Frivolous, The New York Times, 5.09.2022, https://
crumb.html (dostep: 11.11.2022). www.nytimes.com/interactive/2022/09/05/magazine/

lynda-barry-interview.html (dostep: 2.09.2022).
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wiele wspolnego — s3 to media znaczen, ktérych przekaz zalezy od tego,
co widzialne.

Lata 60. XX wieku bez Roberta Crumba bylyby wciaz okresem
kojarzonym z rewolucjg seksualng, intelektualng, obyczajowa. Mozna
wiec wyobrazi¢ sobie §wiat bez tworcy komiksow o Kocie Fritzu, bez
wydawanej przez niego serii ,,Zap Comix”, w ktorej on i inni ,,komik-
siarze”[3] uwalniali energi¢ undergroundu. Trudno jednak pomysle¢
o Crumbie bez $wiata, w ktorym tworzyt, kontestujac rzeczywisto$é
spoleczng USA przy wykorzystaniu komikséw jako osobliwych, spo-
tecznych masek. Nie nalezy jednak jego tworczosci redukowa¢ do réz-
nych porzadkéw dyskursu. Komiksy Crumba stawaly sie odrebnymi
artystycznymi propozycjami. I tak w istocie byto od samego poczatku.
Crumb publikowal swoje wczesne prace w magazynach humorystycz-
nych i podziemnych gazetach oraz sprzedawat zszyte, samodzielnie
drukowane komiksy, wprowadzajac w obszary kontrkultury postacie,
ktore zyskiwaly szczegdlny status: Mr. Natural, Snoid, Kot Fritz[4]. Sa-
tyra, ironia, hiperbola, metafora, groteska, absurd, prowokacja — tymi
pojeciami mozna charakteryzowac styl Crumba i jego doswiadczenia
artystyczne(5]. Peten wizualnych i jezykowych drgan komiks prowokuje,
niepokoi, na pewno nie dba si¢ w nim o dobre samopoczucie czytelnika.
Crumb jest artystg kontrkulturowym, krytycznym - takim Sokratesem
prowadzacym dialog ze wspoélczesnoscig za pomocg linii i kadréow.

Crumb pokazuje réznorodne postaci przy wykorzystaniu poe-
tyki przesady i deformacji. Wydobywa w ten sposoéb ich cechy, in-
dywidualizuje je, drwi z nich, albo inaczej - poprzez te postaci kpi
z politycznej poprawnosci, z réznych przejawow hipokryzji opartej na
uprzedzeniach rasowych, podziatach klasowych, réznicach religijnych,
obnaza mieszczanska moralno$¢. Poetyka przesady i deformacji stuzy
wyzwoleniu ze stereotypow i réznych form wykluczenia postugujacego
sie m.in. stygmatyzacjg wzmacniang narzucanymi odgoérnie normami
i schematami. Dluga droga do obecnego statusu artysty[6] wiodta przez
tworczos¢ kontestujacg wladze, przemoc, zinstrumentalizowang sek-
sualnos$¢ — po prostu przez underground San Francisco, underground,
ktory rozwijal sie wraz z testami kwasowymi i psychodelig Timothyego
Learyego (Crumb eksperymentowal poddwczas z LSD). W tamtym

[3] S. Rerak, Flegma w oku Myszki Mickey, ,,Maga-
zyn MiltosnikéwKomiksu”, nr 31, https://www.kzet.
pl/2004_o7/z_crumb.htm (dostep: 14.04.2023).

[4] Animator Ralph Bakshi nakrecit popularny film
Fritz the Cat, ktory mial premiere w 1972 r.; Crumb
nie akceptowat tej adaptacji, pono¢ m.in. z tego
powodu zrezygnowal z kreacji nastepnych epizodéw
z udzialem tej postaci. Por. M.H. Miller, op. cit.

[5] Pelna bibliografia prac Crumba jest dostepna na
stronie: https://www.crumbproducts.com/Crumb-
-Comics-Timeline_ep_135.html (dostep: 14.11.2022).

[6] ,,Aura dziadka’, ,dziwnie przystojny” - tymi
okresleniami wcigz charakteryzuje si¢ Crumba.
Dopiero w ostatnich latach Crumb zostaje uznany
jako artysta nie tylko wéréd mitosnikéw komiksow

i fanéw amerykanskiego undergroundu. Cenia go
ikony popkultury: George Lucas, Leonardo DiCaprio,
a notatniki Crumba sprzedaja si¢ po blisko milio-

nie dolaréw za sztuke. M.H. Miller podsumowuje
status Crumba w kulturze wspolczesnej nastepujaco:
~W czasach narastajacego konserwatyzmu istnieje
wigksze zapotrzebowanie na artyste tak monumental-
nie pozbawionego wstydu i tak niechetnego autocen-
zurze’. M.H. Miller, op. cit.


https://www.kzet.pl/2004_07/z_crumb.htm
https://www.kzet.pl/2004_07/z_crumb.htm
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https://www.crumbproducts.com/Crumb-Comics-Timeline_ep_135.html
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okresie niezalezne komiksy wolne od superbohateréw zyskiwaly swa
estetyczng tozsamos¢, ktora umozliwiata im niezalezno$¢ od wydaw-
cow komercyjnych, reprezentowaly przy tym anarchiczny typ wypo-
wiedzi[7]. Crumb nie budowat szanicéw, nie tworzyt wielkich narracji
w stylu ,,my nardéd” albo ,,my artysci’, po prostu robit swoje, dlatego
dla swoich fanéw byl wiarygodny.

W latach 60. XX wieku w kulturze popularnej (przy calej zlo-
zonosci i wielowymiarowosci) mamy do czynienia z silng instrumen-
talizacja cielesnosci traktowanej jako ,technologia” estetyczna. Kon-
struowane poddweczas idealy pigkna sugestywnie i ironicznie wyraza
zdanie z dramatu Tadeusza Rézewicza zatytulowanego Swiadkowie
albo nasza mata stabilizacja (1962): ,Nieskonczonos¢ jest krétsza od
nog Sofii Loren”. Oto narzucane przez dyktator6w mody, artystow,
producentéw filmowych kanony funkcjonalnego piekna determinujg
pragnienia coraz wiekszej liczby ludzi. Jest w powyzszym zdaniu me-
tafora obrazujaca przewartosciowanie istotne w $wiecie wspdlczes-
nym - oto gwiazda kultury popularnej staje sie¢ azymutem potrzeb,
pragnien, dazen, jest zapowiedzig innej niz mozna by sie spodziewa¢
perspektywy czasowej, wszak coraz bardziej zaczyna si¢ liczy¢ to, co
tymczasowe, dorazne, terazniejsze. Na poziomie signifiant przywola-
nego cytatu wyczuwa sie erozje metafizyki. Sytuacja wcale nie staje si¢
lepsza w latach 7o0. i 80. XX wieku. Czy jednak erozja metafizyki musi
oznacza¢ od razu koniec cztowieczenstwa, koniec postoswieceniowego
dziedzictwa i rozumu? Oczywiscie, Ze nie, przeciez ,,nogi Sofii Loren” sg
réwniez ,wspolrzednymi” na mapie wspdlczesnego §wiata. Problemem
pozostaje natomiast przebdstwienie jednowymiarowosci traktowanej
jak fantom tego, co uniwersalne, traktowanej jako totem, wokot ktorego
ogniskuja si¢ dazenia coraz wiekszej liczby ludzi. W calej zlozonosci
kultury popularnej jest jednak tak, iz wylaniajg si¢ mechanizmy, ktére
pozwalaja niemal od $rodka katalizowa¢ asymetrie miedzy tym, co
dostowne, i tym, co nieoczywiste. Przykladem takiego katalizatora
jest m.in. kultura kontestacji, w tym film, ale réwniez jak najbardziej
komiks, w tym komiks Crumba.

Phoebe Gloeckner, autorka migdzy innymi ,,powie$ci’[8] hybry-
dowej The Diary of the Teenage Girl (2002), méwita:

Kiedy bylam dzieckiem [...] naprawde przerazaty mnie zdjecia fadnych
dziewczyn w magazynach dla nastolatkéw i my$l, Ze aby by¢ traktowang
powaznie jako osoba, musze wyglada¢ w okreslony sposéb. Kiedy patrzy-
tam, jak rysuje [Crumb - przyp. M.K] kobiety, bylo to wyzwalajace[9].

Poetyka przesady i deformacji jest w tym kontekscie elementem
dyskursu emancypacyjnego opartego na kontestacji, na prowokacji, na
uwalnianiu od przyzwyczajen estetycznych, poznawczych, komiks staje
sie dyskursem-katalizatorem. W tym wtasnie sensie sztuka Crumba

[7] Ibidem. noé¢ dzieta, na ktére skladajg sie fragmenty prozy
[8] Pojecie ,,powiesci” wziglem w cudzystéw, aby powiesciowej, ilustracje i formy komiksowe.
podkresli¢ nieoczywistos$¢ i transnarracyjna zlozo- [9] Cyt. za: M.H. Miller, op. cit.
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[11] Ibidem.
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wyzwala, ale nie jest to dziatanie oparte na manifestach czy potrzebie
konstruowania dyskusji pelnej bibliograficznych odniesien. Crumb
reaguje ,,liniami na papierze”[10] na to, co go irytuje, $mieszy, niepokoi.
Jego ,linie na papierze’, jak z ironig sam odnosil sie do swojej tworczosci,
wydajg si¢ nadrealne ze wzgledu na zakldcenie proporcji, gdy mowa
o ciele, nadrealne z powodu brzydoty i naturalizmu jako inwariantow
charakteryzujacych postaci. W czasoprzestrzeni tworzonych przez
niego kadréw s3 to jednak idealne, naturalne i konieczne proporcje.
Ich antymimetyczny charakter pokazuje cos, co wiemy juz od czasu
Magritte’a: ze to, co jest pokazane, nie jest tym, co przedstawione, jak
w przypadku obrazu Ceci nest pas une pipe (1928-1929), czyli To nie
jest fajka. Kiedy wiec kobieta pokazana jest stereotypowo jako obiekt
seksualny, to przeciez nie oznacza to, ze Crumb jest mizoginem czy
seksista. Kiedy przerysowuje cechy anatomiczne przedstawicieli roz-
nych grup etnicznych, to drwi z rasistow, a nie staje si¢ jednym z nich.
Jego ikonografia obejmuje réznorodne tabu, jakie mozna sobie wy-
obrazié: nie tylko kazirodztwo i rasizm, ale takze przemoc seksualna,
kastracje, samookaleczenie i zbrodnig[11]. Przemoc seksualna oglagdana
w komiksie nie jest apoteoza przemocy seksualnej, staje si¢ prowokacja
zmuszajaca do pytan o granice wlasnej obojetnosci na to, co jest prze-
mocy, prowokacjg uderzajaca w id kazdego z nas, w ktérym seksualnos¢
wciaz poddawana jest religijnej, spotecznej czy kulturowej musztrze.
W analizie i interpretacji Ksiggi Genesis narysowanej przez
Crumba skoncentruje si¢ na cielesnosci boskiej, ludzkiej i zwierzecej,
aby pokaza¢, jak sensualnym medium jest komiks tego artysty, a jed-
nocze$nie medium niejednoznacznym. Cialo jest bowiem podstawowg
»lokacja’, w ktorej krzyzuja si¢ porzadki religijne, polityczne, spoteczne
i kulturowe[12]. Cialo boskie jest cialem ludzkim. Ta antropomorfizacja
nie umniejsza czlowieka w Ksiedze Genesis, a raczej zréwnuje bostwo
ze stworzeniem. Fizyczno$¢ zwierzat jest w tym kontekscie kontynua-
cja tej osobliwej nie tylko estetycznie, sensualnej ekwiwalencji migdzy
stworzycielem a stworzonym, miedzy béstwem a stworzeniem. Za tymi
implikacjami kryje si¢ intrygujaca wizja artystyczna, ktéra Ksiedze
Rodzaju odbiera status dziela natchnionego, nadhistorycznego. An-
tropomorfizacja dominujaca poznawczo w komiksie wzmacnia idee
nadrzedna w tej perspektywie, ot6z Ksiega Genesis zostaje potrakto-
wana jako zbior opowiesci wpisanych w historie czlowieka, opowiesci
uwarunkowanych religijnie, politycznie i kulturowo([13].

pojawily si¢ recenzje w waznych czasopisma opinio-
tworczych, a takze na stronach serwiséw interneto-

[12] Nawigzuje w ten sposéb do mysli Ch. Shillinga, wych. W recenzjach zwracano uwage m.in., Ze to, co
ktory powolujgc sie na Marksa i Durkheima, pisal, ze: ~ proponuje Crumb wizualnie, odbiega od naiwnych,
»The body is a prime location for social structures” schematycznych przedstawien istniejacych w komik-
Ch. Shilling, The Body in Culture, Technology and sach religijnych. Por. B. Chacinski, Jedyna w swoim

Society, London 2003, s. 34.

rodzaju, Polityka, 15.12.2010, https://www.polityka.pl/

[13] Komiks Crumba zostal zauwazony na rynku tygodnikpolityka/kultura/ksiazki/1511334,1,recenzja-
czytelniczym i dobrze przyjety w Polsce. W 2010 1. -ksiazki-r-crumb-ksiega-genesis.read (dostep:


https://www.polityka.pl/tygodnikpolityka/kultura/ksiazki/1511334,1,recenzja-ksiazki-r-crumb-ksiega-genesis.read
https://www.polityka.pl/tygodnikpolityka/kultura/ksiazki/1511334,1,recenzja-ksiazki-r-crumb-ksiega-genesis.read
https://www.polityka.pl/tygodnikpolityka/kultura/ksiazki/1511334,1,recenzja-ksiazki-r-crumb-ksiega-genesis.read
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Bog w Ksigdze Genesis nie jest Bogiem religii, lecz komiksowym
obrazem przedstawiajagcym starca (osobnego studium wymagalyby
portrety Boga w tym dziele), ktory jest méciwy, silny, emocjonalny. Bég
jako starzec (czeste zblizenia na twarz, w ktorych ukazane sg emocje
bdstwa) przestaje by¢ zaledwie wizualna, religijnie umotywowang kliszg,
a staje si¢ medium wladzy, przemocy, zawzietosci, ale tez sity i wiedzy.
Bog stwarza, przewiduje, nakazuje (por. il. 1) i nawet gdy pojawia sie
jako glos z nieba, to przedstawiony zostaje w antropomorficznej postaci
(por. il. 2).
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Cialo boskie
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IL. 1. Bég stwarza czlowieka[14]

Poprzez gre z wizualng kliszg starca-brodatego mezczyzny-bo-
stwa Crumb prowokuje do myslenia, ktére uwalnia¢ moze z konwencji
naiwnego i dostownego przedstawienia religijnego, jakbysmy mieli
mysle¢: to, co jest obrazem Boga - nie jest Bogiem nigdzie indziej, jak
tylko w kadrze, kadrach, w tym oto konkretnym komiksie, w ramach
ontologii konkretnej opowiesci. To, co przedstawione — jest histo-
ryczne, zmienne. Byly wigc obrazy Boga w XVI, XVII czy XIX wieku
odbiciem ludzkich wyobrazen, pragnien, ale tez lekéw. Obraz Boga
w komiksie Crumba jest zatem kolejnym dowodem na zmian¢ my-
Slenia o bostwie przejawiajacym sie w diachronii przedstawienia[l5].

1L 2. B4g jako glos z nieba

25.04.2023); B. Biedrzycki, I stworzyt Crumb komiks.
I widzial, ze dobrze. O ,,Ksigdze Genesis” Roberta
Crumba, ,,Kultura Liberalna” nr 97 (47/2010), 16 listo-
pada 2010, https://tinyurl.com/4pruw8vf (dostep:
16.10.2020).

[14] Wszystkie ilustracje w tekécie pochodzg

z polskiego wydania Ksiggi Genesis wedlug Roberta
Crumba. R. Crumb, Ksigga Genesis, przet. 1. Cylkow,
Krakéw 2010.

[15] Jest to dlatego ciekawe, ze kadry przedstawione
na il. 1 wpisuja si¢ w tradycje interpretacyjna, wedlug

ktorej Adam zostal stworzony, uformowany z ziemi:
podobienstwo fonetyczne lekseméw Adama (czlo-
wieka) i ziemi wydaje si¢ sugerowaé podobienstwo

na poziomie etymologii X70 [adam] i X777 [adama].
Por. R.A. Sucharski, Czlowiek - Boze igrzysko, [w:]
Cztowiek jako znak. Tom jubileuszowy dla uczczenia
70-lecia prof. dr. hab. Zbigniewa Klocha, red. E. Rudni-
cka et al., Warszawa 2021, s. 24; M. Majewski, Bereszit.
Jezyk hebrajski biblijny dla poczgtkujgcych, z. 1, Kra-
koéw 2011, s. 44.


https://tinyurl.com/4pruw8vf
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W tej zmianie, zapo$redniczonej kulturowo, spolecznie, politycznie
i estetycznie odbija sie to wszystko, co dla tworcy komiksowej Ksiegi
Genesis jest istotne, fundamentalne, wazne. Zaczynamy si¢ zastanawiac,
czy takie podejécie narracyjne nie oznacza relatywizacji? To pytanie
jest wtérne wobec niezwykle intrygujacej antropologicznie kwestii: to,
co dzieje sie w Ksigdze Genesis wedlug Crumba, podwaza ostatecznosé¢
kazdego przedstawienia bdstwa, skoro kto$ nie godzi si¢ na wizj¢ Boga
w Ksigdze Genesis, to dlaczego akceptuje wizualne przedstawienia Boga
znane z tradycji malarskiej, skoro sg to wcigz obrazy, tylko obrazy
zasadne w ramach ontologii przedstawienia - i tylko tak. W Ksigdze
Genesis hipertekstualnie rozszerzonej przez artystyczng wizje Crumba
za obrazami kazacego Boga kryje si¢ przeciez cztowiek. To jest hipoteza,
powiedzmy, antropocentryczna Crumba.

Komiks albo - jak brzmi w jezyku angielskim tytuf — zilustrowa-
na przez Crumba Ksigga Genesis[16] uklada si¢ w teatr miedzyludzkich
spraw. W tym sensie ktos, kto w 1979 r. w sze$ciu kadrach narysowat
krotka historie USA, moze zmierzy¢ sie z tak waznym w kontekscie
historycznym, kulturowym i religijnym dzietem, jak Ksiega Rodzaju[17].
Crumb uznany przez niechetnych mu krytykéw za ,,stuge diabta” - od-
krywa id tworcow Ksiggi Genesis, a zapewne i czytelnikow tego dzieta.
Robert Crumb méwi wprost:

Kazda inna komiksowa wersja Biblii, jaka widzialem, zawiera fragmenty
catkowicie zmyslonych narracji i dialogéw, dodane, by ozywi¢ i ,zmoder-
nizowa(” stare teksty. Jednak wszystkie te komiksy biblijne glosza wiernos¢
przekonaniu, ze Biblia jest ,,stowem Bozym” lub ,natchniona przez Boga’,
podczas gdy ja, o ironio!, nie wierze, ze Biblia jest ,slowem Bozym”. Wierze,
ze to stowa ludzi[18].

Crumb nie umniejsza wartosci historycznej wyrastajacej z recep-

cji tego dzieta. Zanim przystapil do tworzenia, jak to skromnie okresla,
silustracji” do Ksiegi Genesis, czytal wiele na jej temat, lecz nie zmienito

to jego sposobu myslenia — myslenia dalekiego od teocentrycznej in-
terpretacji, czyli myslenia jednoznacznie antropocentrycznego. Crumb
nie stworzyl adaptacji, lecz zaproponowat wlasng wizje opierajac si¢
na tekstach najstarszych[19]. Taka postawa artystyczna jest dzialaniem

[16] W oryginale: The Book of Genezis illustrated by
Robert Crumb.

[17] Wybor tytulu Ksiega Genesis (w oryginale: The
Book of Genesis illustrated by Robert Crumb), a nie
np. Bereszit pokazuje zapoéredniczenie wizualnej
koncepcji Crumba w okreslonej tradycji religijnej —
chrzescijanskiej, cho¢ po polsku korzysta sie z thuma-
czenia tekstu wykonanego ponad sto lat temu przez
Izaaka Cylkowa. Réznica mig¢dzy greckim I¢veoig
[Genezis] a hebrajskim 27Xw°n [Bereszit] jest funda-
mentalna nie tylko na poziomie translatorskim.

[18] R. Crumb, Wstep do wydania angielskiego, przel.
P. Piekarski, [w:] idem, Ksigga Genesis..., s. 5.

[19] B. Biedrzycki w recenzji opublikowanej w ,,Kul-
turze Liberalnej” zwraca uwage na szczeg6lny zabieg
polskiego wydawcy komiksu Crumba, piszac: ,edy-
torzy z WL podeszli najwyrazniej do Ksiegi Genesis

z namystem i pomystem. Przede wszystkim skorzysta-
li nie z aktualnego i popularnego ttumaczenia Starego
Testamentu, lecz siegneli po nieco archaiczny - za to
duzo ciekawszy - przeklad Izaaka Cylkowa, pocho-
dzacy sprzed ponad stu lat. Tym zabiegiem idealnie
whpisali si¢ w oryginalny koncept Crumba - siggnie-
cia do tekstow pierwotnych. Ttumaczenie Cylkowa
odbiega od popularnej wersji Biblii Tysiaclecia.
Pierwsze, co rzuca si¢ w oczy, to nazwy i imiona,
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zintegrowanym, gdyz obraz i jezyk stanowig calos¢, ktdra jednak nicze-
go ma nie ufatwia¢, nie ma by¢ proteza lekturows, w ktérej myslenie
komiksowe jest podporzadkowane dzielu religijnemu. Sg to porzadki
wspolrzedne, wspolistotne nie tylko na poziomie semiotycznym i sym-
bolicznym, lecz takze na poziomie poznawczym.

D. Jason Slone we wprowadzeniu do ksigzki Theological Incor-
rectness. Why Religious People Believe What They Shouldn’t pisze, ze
w mysleniu o religii nie przestaja go fascynowa¢ dwa zagadnienia: ze
jest na $wiecie wiecej niz jedna religia, a takze — Ze religijne wierzenia
s3 niekompletne, co nie oznacza, ze wyznawcy religii nie przestaja sobie
uzurpowa¢ prawa do wyktadania prawd absolutnych[20]. ,,Niekomplet-
no$¢” jest cechg immanentng komiksu Ksigga Genesis. Postugiwanie
sie kadrami z licznie wypelniajacymi je
zblizeniami twarzy mezczyzn, kobiet, Boga
wzmacnia antropocentryczng interpretacje
dziela zaproponowang przez Crumba. Spoj-
rzenia, grymasy, gesty i dynamika wynika-
jaca z ich nagromadzenia wydobywaja ra-
czej, niz wyjasniaja to wszystko, co niejasne,
niepelne, watpliwe, po prostu niekompletne
na poziomie opowiesci albo na poziomie

n

wizualnej metonimicznej przyleglosci wy- Fopodmen M Hicoiil
.. . I . T |

pelniaja luki w wyobrazni czytelnika kon- ~Fin e 1

kretnymi interpretacjami ulozonymi z linii B ( Sionic v

i kadrow. Gdy zatem widzimy walke Jakuba
z - jak si¢ domyslamy - Bogiem (por. il. 3),
dostrzegamy wysilek fizyczny, walke dwoch
meskich cial, widzimy pot, bdl, zmeczenie.
W trzech kolejnych kadrach mamy podob-
ng perspektywe, w ktorej widoczne staje si¢
zblizenie na twarze mezczyzn wyrazajace
narastajgce zmeczenie, ale tez che¢ zwyciestwa, zblizenie uwydatnia Il 3. Walka Jakuba
réwniez sensualny charakter walki, w ktorej kottujace si¢ w zapasach
ciala konotuja rzeczywista potrzebe zwycigstwa opartego na dominacji.
Dopiero teraz mozna sobie uzmyslowi¢, ze walka Jakuba byta walka
fizyczna, wymagajaca sprytu, sity. Walka wpisang w patriarchalny po-
rzadek $wiata, w ktérym imi¢ wypowiada ten, ktéry zwycieza — Jakub
domagajacy sie blogostawienstwa, Jakub stawiajacy warunki. W scenie
walki wida¢ zatem naturalistyczny obraz konfrontacji, pojedynek, ktéry
urealnia sytuacje — pot, wysilek. Postaci walczace nie sg piekne, nie s3

stopniowo tez uwazny czytelnik odkrywa inne drobne  podobnej do tej, ktorej dokonal Sfar ilustrujac prze-

réznice. Ten zabieg zdejmuje z Ksiggi przytlaczajace pieknie Matego Ksigcia, osiagnal autor nowsa jakosc¢”
poczatkowo odium dziela religijnego i ustanawia B. Biedrzycki, op. cit.

dystans miedzy powiescig graficzng Crumba jako [20] D.J. Slone, Theological Incorrectness. Why Religio-
samoistnym tworem a jego literackim pierwowzorem.  us People Believe What They Shouldn’t, Oxford 2004,
W ten sposob, mimo dokonania dostownej translacji S. V-Vii.

z jezyka literatury na jezyk opowiesci sekwencyjnej,
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tadne, walka nie jest estetyczna, nie jest wystepem na scenie, lecz obra-
zem przemocy wpisanej w relacje czlowiek-bdstwo. Przemoc fizyczna
obrazujaca jedng z najstarszych znanych opowiesci o mierzeniu si¢
czlowieka z Bogiem potwierdza antropocentryczny klucz interpretacyj-
ny Ksiggi Rodzaju, a jednocze$nie wskazuje, ze opowie$¢ religijna jest
opowie$cig mityczng stworzong przez czlowieka i powielang w ramach
zmiennej historycznie tradycji[21].

Do znanej religijnie i kulturowo historii o walce Jakuba z Bogiem
Crumb dodaje - poprzez metonimiczng przylegtos¢ — bardzo zmystowy,
niemal ,,reporterski” zapis konfrontacji.

Komiksowa interpretacja Crumba nie jest przeciez pierwsza
wizualng propozycja odnoszaca sie do Ksiegi Rodzaju[22]. Tym, co
na poziomie artystycznym wyroéznia t¢ propozycje, to podkreslenie
wspotistotnosci komiksu wobec innych dziel, a na poziomie poznaw-
czym - komplementarno$¢ interpretacji twdrcy wobec juz istniejacych
przedstawien.

Jaki wniosek o charakterze og6lnym wynika z dotychczasowych
rozwazan? Otoz, antropomorficzna perspektywa oparta na surowej,
nienaiwnej linii, na przesadzie — niemal na karykaturze utrwalonych,
schematycznych przedstawien funkcjonujgcych w kulturze wizualnej
odnoszacych sie do Ksiggi Rodzaju pokazuje antropologiczng konse-
kwencje Crumba: Ksigga Genesis jest opowie$cig ludzi dla ludzi. I w tym
kontekscie osobliwa, wcze$niej uznawana za przyklad undergroun-
dowego stylu surowa kreska i dynamiczna linia Crumba wydaja sie
by¢ konieczne, istotne, potrzebne w celu przedstawienia tresci, ktore
ukryte sa pod powierzchnig obiegowych interpretacji Ksiegi Rodzaju
determinowanych przez setki lat tradycji. ,Nagle” styl Crumba wydaje
sie idealny, aby zobrazowa¢ id tworcoéw Ksiegi Genesis, a by¢ moze
réwniez id czytelnikow tego dzieta. Styl Crumba w tym kontekscie
detranscendentalizuje bdstwo.

[21] Zupelnie inaczej te opowies¢ przedstawia
Rembrandt czy Paul Gauguin, cho¢ w przypadku
tego drugiego malarza widzimy przeciez polaczenie
historii religijnej z XIX-wieczng percepcja postaci
spogladajacych (by¢ moze w formie duchowej kon-
templacji) na pojedynek.

[22] D.C. Cook w 1978 r. opublikowal The Picture
Bible, ponad 3,5 mln egzemplarzy zostalo sprzeda-
nych w ciggu nastepnych czterech dekad. W 2006 r.
D.C. Cook chcial stworzy¢ nowa, oryginalng grafike
do The Picture Bible, dlatego zdecydowal si¢ na
wspolprace z Sergio Cariello. Zaktualizowana edycja
zostala wydana w 2010 r. jako The Action Bible.

Aby uczcié 10. rocznice wydania The Action Bible,
ilustrator Sergio Cariello stworzyl 25 nowych historii
biblijnych i rozszerzyl grafike do 23 oryginalnych
historii. Nowo rozszerzone wydanie The Action Bible

ukazalo si¢ w 2020 r. Pierwsze polskie wydanie tego
dzieta ukazalo si¢ w 2014 r., a drugie - rozszerzone

w 2021 1. Por. https://theactionbible.com/about/ (do-
step: 15.12.2022). Jeszcze innym przykladem wizual-
nego przedstawienia m.in. Ksiggi Rodzaju moze by¢
The Lion Graphic Bible: The Whole Story from Genesis
to Revelation, illustrated by Jeff Anderson, pierwsze
wydanie - 1998 r. Przywolane przeze mnie przyktady
pokazujg instrumentalne wykorzystanie komiksu

w celu zobrazowania tresci biblijnych. Crumb w tej
perspektywie jest nowatorski, nieschematyczny, nie
stara si¢ idealizowa¢ postaci, o ktérych mowa w Ksie-
dze. Mato prawdopodobne, aby na stronach interne-
towych ksiegarn religijnych ktos zechcial promowa¢
jego komiks jako dobry prezent na I komunie $wigta,
co ma miejsce w przypadku promocji np. The Action
Bible (tytul polskiego ttumaczenia: Biblia - Komiks).


https://theactionbible.com/about/
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Skoro Bég ma cialo i ple¢, to znaczy, ze jest obrazem odzwier-
ciedlajgcym dominujacg albo po prostu jedyng rzeczywisto$é, tj. rzeczy-
wisto$¢ spraw ludzkich. Groteska i ironia sg tutaj nawiasem estetycznym,
ktory zawiesza myélenie religijne — wydobywajac ludzka historie. Przed-
stawienie Boga, ktdre nie odbiega od patriarchalnego stereotypowego
wyobrazenia, wzmacnia przekonanie, ze Ksigga Genesis to teatr ludzkich
spraw, ze jest to zbior opowiesci o czlowieku uwiklanym w dychotomie
historii (walka o wladze, walka o bogactwo, sojusze, porzadki wyklucze-
nia, konstruowanie symboli, systeméw normatywnych itp.) i przyrody
(popedy rzadzace czlowiekiem, walka o przetrwanie, konfrontacja
z zywiotami natury, zycie ludzkie posréd roéznych stworzen itp.).

Zwierze w dziele Crumba uczestniczy w ludzkiej historii albo
inaczej — do$wiadczenie historii jest wspdlne ludziom i zwierzetom.
Juz na poziomie mitu okazuje si¢ zatem, ze glod,
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Cialo zwierzece

powddz to granice zycia w calej jego ztozonosci -
ludzkiego i nie-ludzkiego. Antropocentryzm

w kontekscie Ksiggi Genesis odbiera religijny

charakter sktadajacym sie na nig opowiesci, lecz

wyraznie w kontekscie instrumentalnego trakto-
wania przez postaci ludzkie zwierzat — dostrze-
gamy ludzkie sprawstwo zwierzecych nieszczes¢.
Zwierze — krowa, osiol, koza doswiadcza tych

samych katastrof, co czlowiek - czy to glodu, czy
powodzi — por. il. 4. Zwierze jest na poziomie

estetycznym znakiem etniczno-historycznym, stuzgcym wzmocnieniu
wyobrazen na temat czasoprzestrzeni, na ktdra sktadaja si¢ opowiesci
z Ksiegi Genesis.

[. I‘{qz_hsi.‘li 43

Il. 4. Do$wiadczenie kata-
strofy przez zwierzeta

Przedstawienia zwierzat sa wiec przed-
stawieniami naturalistycznymi, Crumb tak po-
stuguje sie liniami, aby$my mogli rozpoznawac
gatunki zwierzat, ale tez wyraznie podkresla ich
rezygnacje, zmeczenie, cierpienie i przerazenie.
Zwierze jest bierne, jest narzedziem w rekach
czlowieka, nie ma w tym przypadku na pozio-
mie ilustracyjnym, nazwijmy to, ekokrytycznego

»odchylenia” od biblijnej wymowy okreslajacej
relacje miedzy ludzmi i zwierzetami. Czlowiek
wybrany przez Boga podporzadkowal sobie zwierze. To straszne i de-
struktywne dziedzictwo po naszych przodkach - dziedzictwo $mier-
telnej interpretacji opartej na przewarto$ciowaniu roli czlowieka — jest
wyraznie zobrazowane w dziele Crumba. Nawet gniew Boga dotyczy
ludzi i zwierzat. W scenach obrazujacych potop widzimy zatem, jak
tong ludzie oraz - jak tong zwierzeta (il. 5). Wazne jest jednak ukaza-
nie ich cierpienia, cho¢ nie w centralnym planie kadru. Zobrazowana
przez Crumba zaglada zwierzat jest elementem wspolistotnym tresci
biblijnych, cho¢ oczywiscie stuzy pokazaniu skali zniszczenia.

IL. 5. Opowiesé¢ o potopie
obrazuje $mier¢ zwierzat
iludzi
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FASTAL CHEOPCY; | STAL

“-’ MEIEM BIEGLYM

1. 6. Esaw i upolowane
zZwierze

SLTWIE, MEZEM POLA.

Blogostawienstwo Boga jest nagroda dla czlowieka
i karg dla zwierzecia. Esaw dorastajgcy staje si¢ przeciez bie-
glym mysliwym, co Crumb pokazuje w nastepujacy sposob: na
pierwszym planie martwe zwierze trafione strzalg, na drugim
mysliwy idgcy w strone upolowanej ofiary. Takie ustawienie
kadru moze stuzy¢ podkresleniu obecnos$ci $mierci wpisanej
w inicjacje i dorastanie me¢zczyzny, Esawa, ale jednoczesnie
nadrzednos$¢ ofiary wobec mysliwego, jakby przewrotnie
Crumb pokazal na poziomie wizualnym to, co w opowiesci
biblijnej wybrzmiewa inaczej. W Ksigdze Genesis Esaw staje
sie ,mezem bieglym w myslistwie” (poziom tresci), lecz w in-
terpretacji artysty dostrzegamy najpierw konsekwencje tak
osobliwie okreslonej historii o dorastaniu, a wigc przemoc
i $mier¢ (poziom obrazu) - por. il. 6.

Oczywiscie, nalezy uwzgledni¢ kontekst, w ktdrym ten
kadr si¢ odczytuje, a mianowicie kontrast migdzy bra¢mi —
Esaw staje sie biegly w myslistwie, a Jakub jest skromnym
czlowiekiem przebywajacym w namiotach, a wiec kims, kto
nie poluje, nie zadaje cierpienia, bdlu, nie walczy (wtedy jesz-
cze nie walczy). Wazna jednak okazuje si¢ podkreslona przez
Crumba dwuznacznos¢ sytuacji: dojrzewanie mysliwego, Esa-
wa, jako mezczyzny wiaze si¢ z nieodwracalnymi konsekwencjami dla
innych, w tym dla zwierzat. Ich ciala stajg si¢ mediami, za pomoca
ktérych redefiniuje sie to, co przez setki lat tradycji oznaczato wybra-
nie ludzkiego stworzenia jako nadrzednego wobec innych stworzen.
Historia cztowieka to historia zwierzat i ich cierpien, ktérych nie sa
sprawcami, ale niemal zawsze ofiarami. Na przyklad w kadrach obrazu-
jacych gldd, ktory zapanowal w krainie, zwierzeta przedstawia si¢ przy
wykorzystaniu znakéw konotujacych wycieniczenie i umieranie: bez-
wolno$¢, wyraznie zarysowane zebra, polprzymkniete oczy (por. il. 4).

W opowiedzianej obrazami przez Crumba Ksigdze Rodzaju nie
ma elementu cudownodci z udziatem zwierzat. Oczywiscie, pojawia
sie waz/jaszczur w raju, ktdory mowi, dyskutuje, ale jest to jedyne nad-
realne zwierze. Crumb nie proponuje zadnych nowych odczytan, nie
infantylizuje rowniez zwierzat, pojawiaja sie natomiast istotne prze-
suniecia na poziomie interpretacji oparte na dwuznaczno$ciach: na
przyklad czlowiek blogostawiony to cztowiek, ktéry blogostawienstwo
przyjmuje kosztem réznych istnien, najczesciej zwierzat jako ofiar lub
sktadanych w ofierze.

Odwzorowanie tresci i sposobu my$lenia wpisanych w Ksig-
ge Rodzaju — zwierzeta pokazane s3 jako stworzenia zyjace z ludzmi,
posrod ludzi, cho¢ ich poczatek byl wspolny w raju, jest przeciez jaw-
nym wprowadzeniem zwierzgcia w ludzka historie i zarazem usank-
cjonowaniem przemocy jednego wobec drugiego. Problem polega na
tym, ze wypedzenie z raju na skutek tego, co zrobili Ewa i Adam, do-
$wiadczane jest przez zwierzgta. Dopiero poza edenem stajg sie one
narzedziami wykorzystywanymi w pracy, sa migsem, gloduja i gina.
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Zwierzeta réwniez zostaly wypedzone z raju, a tym samym historia
cztowieka ,,uprzedmiotowila” ich los. Takze w tym przypadku do-
strzegamy ,,niekompletno$¢” w religijnym przekazie, co tym bardziej
wzmacnia przekonanie gtoszone przez Crumba, iz oto Ksigga Genesis
jest zbiorem ludzkich opowiesci.

Cialo zwierzece omawiane jest jako drugie po ciele boskim, gdyz
na tym poziomie wida¢, jak silnie antropocentryczng perspektywe
przyjmuje Crumb. Mozna metaforycznie powiedzie¢, ze Crumb desty-
luje swoim stylem Ksiege Genesis (zwré¢émy uwage, ze nawet w wersji
angielskiej podkresla si¢ nie tyle judaistyczny sposéb odczytania, co
chrze$cijanski, a to wzmacnia arbitralnos¢ odbioru Ksiggi Rodzaju jako
zbioru opowiesci), pozostawiajac w dziele komiksowym opowiesci
o ludziach zebrane przez ludzi. W scenach przedstawiajacych cierpienie
zwierzat dostrzegamy, jak ich uczucia strachu i do$§wiadczenia bélu
zostaly podkreslone. Dzieje sie tak, jak mniemam, aby uzmystowi¢
czytelnikowi, ze w Ksigdze Rodzaju — jako zbiorze opowiesci stworzo-
nych przez ludzi dla ludzi - nie moze zabrakng¢ zwierzecej perspektywy
bedacej czyms$ wiecej niz tylko dekoracja dla loséw ludzkich[23]. Ta
ksiega Biblii to ,instrukcja obstugi” zycia, ktére podporzadkowane
czlowiekowi - jest przez niego skradzione.

Ciala Boga, zwierzat i ludzi s3 narysowane w tym samym stylu.  Cialo ludzkie
Czlowiek z Ksiegi Rodzaju jest zatem czlowiekiem widzianym przez
Crumba: kobiecos¢ jest przerysowana, podobnie meskosé. ,,Geome-
tria” naturalizmu oparta na dysproporcjach: ogromne uda, posladki,
piersi, wargi, oczy, ramiona, nogi. Styl Crumba zachowuje osobliwe
»decorum” na poziomie antropologii zdeponowanej w obrazach Ksiggi
Genesis. Chce w ten sposob podkresli¢, ze postaé ludzka nie ma sie
podobag, staje sie natomiast medium opowiesci, popeddéw, lekdw, po-
trzeb. Czlowiek w interpretacji Crumba, gdy si¢ rodzi, ocieka ptynami
ptodowymi (por. il. 7). Gdy jest dojrzalym mezczyzna - jest zaro$niety,
silny lub staby. Kobiece postaci u Crumba nie zakrywajg swego lona,
swych piersi. Czlowiek poci sie, zaciska wargi, usmiecha, walczy, stoi
pewny siebie jak Ewa w raju przed ztamaniem zakazu danego przez
Boga, wstydzi sie, uSémiecha sig, kocha si¢ i zabija. Wszystko to jednak
jest przerysowane, aby podkresli¢, ze historie w Ksigdze Genesis sa
w pewnym sensie ,surowe’, ,,nagie”, jakby obrazy byly przed stowami,
jakby czytelnik mial przyswoi¢ prosta prawde: w tych opowiesciach

[23] Wcigz w refleksji religijnej — mam na mysli nym, w tym o zwierzetach. Por. E. Baratay, Zwierzgcy
religie monoteistyczne — brakuje miejsca na podkre- punkt widzenia. Inna wersja historii, Gdansk 2014,
$lenie znaczenia zwierzat w innej roli niz rola ofiary, s.19. Wspomniana przez Slone’a niekompletnosé
pozywienia czy metafory. By¢ moze, gdyby na niwie kazdego systemu religijnego, takze monoteistycznego,
religijnej powstata przynajmniej rozprawa na miare bierze si¢ w tym kontekscie z catkowitego uprzed-

tej monografii, ktora stosunkowo niedawno opubliko-  miotowienia zwierzat, z calkowitej instrumentalizacji
wal Eric Baratay, proponujac komplementarng wobec  na poziomie rytuatu, semiotyki, symbolu, jezyka,
ludzkiej wersje historii, szybciej zaczelyby nastepowaé ~ wyobrazen.

zmiany w mysleniu czlowieka o $rodowisku natural-
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nie ma miejsca na naiwne przedstawienia.
Jakby czytelnik miat ulec ztudzeniu, ze jest
swiadkiem - wraz z aktem lektury - wyta-
niania si¢ kolejnych opowiesci: pierwszej,
drugiej i nastepnej. Ksigga Genesis prze-
rysowana przez Crumba staje si¢ pelnig
in statu nascendi — pelnig obrazu i stowa.
Obrazu sugestywnego, ktory ma w sobie
potencjal estetycznego wyparcia powido-
kéw nawigzujacych do innych wizualnych
interpretacji, jakby$my mieli pomysle¢: ,,to,
co wczesniej widziatem, bylo naiwne”.

Na przyktad, kiedy Rywka rodzi Esa-
wa i Jakuba, to na jej twarzy obrazowane
jest zmeczenie; Crumb pokazuje porod
w kucki, starajac sie przyblizy¢ czytelnika
do wyobrazalnych realiéw historycznych
(il. 7). Naturalistyczny kadr, w ktérym wi-
dzimy jedno dziecko wyjete z fona Rywki,
Esawa, drugie wlasnie si¢ rodzace, Jakuba, polaczonych pepowina,
ociekajacych ptynami plodowymi, silnie kontrastuje z kadrem po-
przednim, w ktérym matka bliznigt ma widzenie i rozmawia z Bogiem.
Silny kontrast miedzy nadrzeczywistym zdarzeniem a zdarzeniem zob-
razowanym naturalistycznie stuzy zapewne pokazaniu, Ze za historia
o porodzie, za narostymi w tradycji interpretacjami wciaz tli si¢ historia
o wysitku fizycznym kobiety, ktéra w trudnych warunkach musiata
rodzi¢ bliznieta.

Cialo ludzkie jest zatem silne i slabe, walczy, kocha, wyraza
strach i pozadanie, te wszystkie stany sg ,,przerysowane” przez Crum-
ba, aby - jak zakladam - obnazy¢ arbitralnos¢ nie tylko jego wtasnego
przedstawienia, lecz takze kazdego przedstawienia odnoszacego si¢
do Ksiggi Genesis. Ekspozycja wlasnego stylu rysownika tym bardziej
sprowadza opowiesci biblijne do wymiaru ludzkiego. I to jest efekt
zdumiewajacy, otdz osobliwos¢ linii Crumba wydaje sie ,,odpowiednia”
w celu desakralizacji Ksiggi Genesis.

Zwroémy uwage, jak duzo jest zblizen, w tym portretdw, pot-
zblizen i scen zbiorowych. Dostrzegamy, ze wszystko, co si¢ wydarza,
wydarza si¢ przede wszystkim w formie opowiesci i poprzez nie. Jezyk
jest tylko medium opowiesci, twarz — niczym kadr komiksu - staje sie
ich ekranem. Mozna nawet zaryzykowa¢ nastepujaca hipoteze: okazale,
przerysowane postaci ludzkie, nie dos¢, ze przywracaja postaciom do
pewnego stopnia na skutek recepcji religijnej i kulturowej ich ludz-
ka nature w calej ztozonosci, to jeszcze konotuja przedchrzescijanski
i przedjudaistyczny porzadek myslenia chtonicznego. Czlowiek jest
czescig natury, kobieta jest zrodtem Zycia, jest matka, jest ziemig, jest
zyzna, rodzi, ale tez wprowadza czltowieka w bieg historii ze wszyst-
kimi tego konsekwencjami, z ktérych $mieré¢ wydaje sie najbardziej
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oczywista[24]. Dlatego widzimy pepowineg, na twarzy rodzacej kobiety
dostrzegamy bdl, przerazenie (oczywiscie, stylistyka Crumba wydaje
sie pastiszem przedstawien porodu funkcjonujacych w kulturze popu-
larnej). Widzimy pepowine — widzimy wigc ciaglos¢ i sfere ciata skla-
dajacego sie z tego, co akceptowalne, i tego, co stanowi sfere wyparcia.
W takich momentach mozemy sadzi¢, ze Crumb jest wierny sobie,
on si¢ nie chce podobad, a jego komiks nie udaje, ze jest natchniony,
jest sposobem widzenia Ksiggi Genesis. Ta projekcja, naturalistyczna
i groteskowa jednoczesnie, stwarza dynamike interpretacyjna, ktorej
poczatkiem jest styl artysty, a koicem po prostu opowies¢ o cztowieku.

Crumb stawia tez¢: ja wam pokazuje, kogo i jak widze w Ksiedze
Genesis. Widze czlowieka. W jego wielkosci i nedzy[25].

Jedna z funkcji obrazu - za Hansem Beltingiem - jest funkcja
substytutywna[26]. W tym konteks$cie komiks Crumba bierze w nawias
te tradycje odniesien i ilustracji religijnych, ktérych funkcja byto prze-
kierowanie od tego, co przedstawione, do tego, co nieprzedstawialne.
A jednoczesnie - to przekierowanie moglo nas niepokoi¢, gdy stawato
sie redundantne: odbiorca w miejsce wlasnej wyobrazni miat wprowa-
dzi¢ powidoki narzucajgce mu/jej okreslong, jednoznaczng interpre-
tacje, jakby od samego poczatku Ksiega Genesis powstawala jako tekst
kanoniczny. Jakby kanon nie byt historyczny, jakby przedstawienie
religijne nie byto historycznie zmienne. Schematy inkorporowane na
poziomie ilustracji Biblii otwiera¢ mialy umyst odbiorcy na gotowe,
uproszczone i jednoznaczne interpretacje, jakby schemat powielany
w kulturze popularnej, a wykorzystywany w dyskursie religijnym miat
stuzy¢ kompletowaniu tego w refleksji religijnej, co z natury swojej,
o czym wspominal cytowany juz Slone, jest niekompletne. Crumb
nie chce powierzchni, chce przedstawi¢ swiat we wlasciwy dla siebie
sposob, ktdry jeszcze nie jest estetycznie podporzadkowany okreslone;
ideologii czy religii. Urzekajacy paradoks wynika z takiego zalozenia:
Ksiega Genesis pokazana jest jako opowies¢, jakby propozycja Crumba
byta reportazem z powstania mitu. To nie jego dzielo jest przerysowa-
ng Ksiggg Rodzaju, lecz okazuje sig, Ze skladajgce sie na nig opowiesci
zostaly przerysowane przez tradycje i wynikajace z niej oczekiwania
religijne. Ksigga Genesis w formie komiksu, ktorego autorem jest Crumb,
okazuje si¢ obrazem zapowiadajagcym zmiany kulturowe w postrzega-
niu tekstu biblijnego.

Komiks wprowadza w przestrzen migdzyludzka taki sposéb my-
$lenia, ktory bierze w nawias teologiczne i malarskie tradycje, proponu-
jac w zamian ,,nagg” antropocentrycznie narracje wizualng. Opisalem
ciata Boga, zwierzecia i czlowieka, aby w ten sposob wydoby¢ krytyczny
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[24] K.S. Guthke, The Gender of Death. A cultural [26] H. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki
history in art and literature, Cambridge 1999, s. 177. o obrazie, przet. M. Bryl, Krakéw 2007.

[25] A. Giddens, Nowoczesnos¢ i tozsamosé. ,,Ja”
i spoteczeristwo w epoce poZnej nowoczesnosci, przel.
A. Szulzycka, Warszawa 2001.
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komentarz rysownika wobec tych tradycji, ktore przebostwily dominuja-
ce w nich interpretacje, jakby zapomniano, ze Ksigga Genesis jest przede
wszystkim zbiorem opowiesci o ogromnym potencjale mitotwdrczym
faczacym si¢ z réznorodnymi praktykami spotecznymi potrzebnymi,
gdy chce sie zawladna¢ zewnetrznoscig[27]. Etymologicznie stowo ,,mit”
pochodzi od stowa ,,opowies¢”, ,.fikcja” (u96o¢). Komiks wydaje si¢
dodawa¢ w polu semantycznym tego stowa istotny element wizualny:
mit to opowies¢, ktorg mozna zobaczy¢ lub przynajmniej sobie wyob-
razi¢, a najlepiej wyobrazi¢ i przedstawi¢. Komiks Crumba[28] nie jest
zatem ilustracja religijna, a jesli przekierowuje nasza uwage, to wlasnie
z porzadku teocentrycznego na antropocentryczny. Crumb powtarzal,
ze ilustruje Ksiege Genesis, z rzadka co$ dodajac od siebie, co brzmi
przewrotnie w kontekscie naszych przyzwyczajen estetycznych uwarun-
kowanych religijnie, przeciez rysownik dodaje siebie, swdj styl, swoja
kreske, swoj kadr. Crumb wydaje sie nas przekonywac, ze to, co propo-
nuje — jest PRZEDSTAWIALNE, bo jest wyobrazalne, bo jest ludzkie.
To wiasnie, koncentrujac sie w swych rozwazaniach na przedstawieniach
ciala Bozego, zwierzecego iludzkiego, staralem sie pokaza¢, jak mozliwa
staje si¢ desakralizacja opowiesci sktadajacych sie na Ksigge Rodzaju.

Kto jest obiorca jego komiksu, ktdry przeciez nie jest kiczem
religijnym? W najogdlniejszej bowiem definicji kiczu méwi sie, ze jest
to sztuka, ktéra udaje sztuke. Parafrazujac t¢ mysl, mozna powiedzied,
ze komiks o tematyce religijnej staje sie kiczem, gdy udaje, ze jest czyms$
wiecej niz tylko komiksem o tematyce religijnej, ze stuzy transcendowa-
niu tego, co widzialne, ze stuzy odciele$nieniu §wiata przedstawionego.
Komiks Crumba nie udaje, ze jest czyms wiecej niz komiksem, dlatego
wlasnie nie jest kiczem religijnym, bo nie pozoruje Zadnej transcenden-
cji, jest antropocentrycznie sfunkcjonalizowang opowie$cia, fikcja[29]
detronizujaca metafizyczny potencjat Ksiegi. Crumb w obrazach ciat
boskiego, zwierzecego i ludzkiego lokuje stowo méwione, przypomina-
jac o jego znakowej, historycznie uwarunkowanej porecznosci, ktora na
skutek tradycji i jej recepcji przeksztalcita mit w religie. Kreska Crumba
»rzeczowo” (w ujeciu postsekularnym) wydobywa antropocentryczny
potencjal Biblii, w tym przypadku Ksiegi Rodzaju.

To, co wczesniej wydawalo sie tylko osobliwos$cig stylu Crumba
(pelna ironii, groteski, pastiszu) — w interpretacji Ksiggi Genesis stuzy

[27] M. de Certeau pisal: ,,Mit jest rozumiany jako
fragmentaryczny dyskurs faczacy si¢ z réznorodnymi
praktykami jakiego$ spoleczenistwa, ktory wyraza je
w sposob symboliczny. Na Zachodzie role t¢ odgrywa
nie tyle otrzymywany dyskurs, ale pisanie”. M. de Cer-
teau, Wynalez¢ codziennosé. Sztuki dzialania, przel.
K. Thiel-Janczuk, Krakow 2008, s. 136.

[28] M.H. Miller, op. cit.

[29] E Zipfel pisze na temat fikcji w nastepujacy
sposéb: ,[...] in order to be fictional, a world must
present some degree of deviation when compared

to the real world or, more precisely, when compared
to what we usually regard as the real world”, a za-
tem — wyznacznikiem fikcji jest m.in. rézny stopien
odchylenia (ang. deviation) od tego, co postrzegamy
jako rzeczywisto$¢ lub od tego, co nam sie wydaje, ze
jest rzeczywiste. Por. E. Zipfel, Fiction across Media:
Toward a Transmedial Concept of Fictionality, [w:]
Storyworlds across Media. Toward a Media-Conscious
Narratology, red. M.-L. Ryan, J.-N. Thon, Lincoln
2014, 8. 105.
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»desakralizacji” Biblii. Nie oznacza to umniejszenia jej spofeczno-histo-
ryczno-kulturowego statusu. Crumb niemal fascynuje si¢ potencjatem
wizualnym ludzkich opowiesci. Potencjal ten dostrzec mozna we wcigz
otwartej na wizualne przedstawienia interpretacji. Opowiesci z Ksiggi
Rodzaju sg dalej przekazywane/myslane, aby cztowiek mégt trwaé po-
przez nie, poniewaz nie opowiadaé = nie by¢, nawet jesli opowiadac¢ —
oznacza rozumieé coraz wiecej, i to krytycznie.
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Mitos¢, wybaczenie i ofiara.
Obraz chrzescijanistwa
w komiksowych wersjach Quo vadis

ABSTRACT. Gorecka Ewa, Mitos¢, wybaczenie i ofiara. Obraz chrzescijaristwa w komiksowych
wersjach Quo vadis [Love, forgiveness, and sacrifice. The image of Christianity in Quo Vadis].
“Images” vol. XXXV, no. 44. Poznan 2023. Adam Mickiewicz University Press. Pp. 79-97. ISSN 1731-
450X. https://doi.org/10.14746/1.2023.35.44.5.

Quo Vadis, thanks to its plot structure, favours transformations - even into comic books, where the
image of Christianity as an important aspect of the story is challenging to depict. It is therefore worth
determining how religious issues are manifested in comic books related to the novel and how the
culture in which they were conceived affected them. I reflect on the image of Christianity, recognising
religion as a personal experience of each individual (W. James), especially one of love, forgiveness, and
sacrifice. These values were given more attention by the Polish writers, and in both adaptations, the
sequences and frames were formulated differently, they differed in terms of composition (different
perspectives, plans, and use of text), and finally, both offered different interpretations of Sienkiewicz’s
novel. The authors of the French adaptation read the book as a vibrant, adventure-history-love story,
while the Polish authors saw it as a story dedicated to a moment in history in which one world ends
and another one begins, as a new religion emerges. These interpretations confirm that culture plays
an important role in how literary works are adapted into the comic book format.

KEYWORDS: J. Mirek, G.M. Majcher, J. Rzodeczko, Buendia, Cafu, comic book, adaptation, Quo
Vadis, religion

Quo vadis jest dzietem, ktére od momentu publikowania go
w odcinkach w prasie[1], a szczegdlnie wydania edycji ksigzkowej (1896)
wzbudzalo wiele emocji u czytelnikdw, poniewaz pisarz zrecznie pola-
czyt rézne konwencje gatunkowe — powies¢ historyczng, epos i romans,
przenoszac czytelnikow do poczatkéw chrzescijanistwa w Europie. Wy-
bory genologiczne[2] podporzadkowane byly jednak nie tylko dazeniu
do stworzenia barwnej opowiesci atrakcyjnej dla odbiorcéw o réznych
kompetencjach kulturowych, lecz przede wszystkim artystycznym za-
miarom, wyrostym z powazniejszych pobudek. Sienkiewicz sam tak je
okreslat w liscie do Dionizego Henkiela:

Marzy mi sie wielki epos chrzeécijafiski, w ktéry chcialbym wprowadzi¢

$wietego Piotra, Pawla, Nerona, pierwsze przesladowania i da¢ szereg

tak ogoélnoludzkich i wspaniatych obrazdéw, zeby je musiano ttumaczy¢
z ,polskiego” na wszystkie jezyki[3].
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[1] Utwor publikowano w ,,Gazecie Polskiej”, w kra- [3] List Sienkiewicza do Henkiela z 14 sierpnia 1893 r.
kowskim ,,Czasie” oraz w ,,Dzienniku Poznanskim”. H. Sienkiewicz, Listy, t. 2, cz. 3, red. M. Bokszczanin,

[2] O ich ztozonosci pisze Teresa Swietostawska (Quo ~ Warszawa 1996, s. 168.
vadis Henryka Sienkiewicza: powies¢ historyczna czy
epos?, ,Prace Polonistyczne” 1995, nr 50, s. 103-122).
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Te wielokrotnie przytaczane stowa pisarza wyraznie wskazuja
na wazng role tematyki religijnej[4]. Sienkiewicz pragnal bowiem
przeciwstawic¢ chrzescijanstwo dekadencji Rzymu, ale tez wyraznie
artykulowal potrzebe rozslawienia narodu pozbawionego terytorium.
Quo vadis uznano za powie$¢ w obrazach([5], dzieki strukturze fa-
bularnej wynikajacej z publikowania jej w odcinkach, co sprzyjalo
transformacjom, wsérdd ktdérych znalazl sie takze komiks[6]. Do roku
2018, jak notuje Wojciech Birek, powstato 26 adaptacji komiksowych
utworu, w tym zaledwie jedna polska, co wprawdzie nie doréwnuje
imponujacej liczbie jezykow, na ktére zostal przettumaczony (59),
ale potwierdza jego popularnos¢ takze w tak odlegltych kulturach jak
japonska[7], bardzo bogata w artystyczne formy komunikacji wizu-
alnej[8].

Cho¢ adaptacje obrazkowe inspirowane utworem Sienkiewicza
byly juz przedmiotem badan[9], warto przyjrze¢ si¢ blizej uobecniajg-
cemu si¢ w nich obrazowi chrze$cijanstwa, poniewaz ten wazny motyw
Quo vadis nalezy do do$¢ trudnych w realizacji komiksowej. Proble-
matyka ta w powiesci Sienkiewicza przewija si¢ przez calg narracje,
stale splatajac si¢ z watkiem melodramatycznym. Réznorodnos¢ form,
ktérymi pisarz postugiwat si¢ z wielka wprawa, sprawia, ze kreowane
obrazy sg niezwykle plastyczne i polisensoryczne, ale w budowaniu
wizji poczatkéw chrzescijanstwa wazne jest stowo, ktérego rola w ta-
kich adaptacjach, jak wiadomo, jest drugorzedna. Pragne si¢ zatem
przyjrze¢, w jaki sposéb w komiksach nawiazujacych do Quo vadis
uobecnia si¢ problematyka religijna i jaki jest wptyw kultury, w ktérej
obrazkowa wersja dzieta Sienkiewicza powstata. Uwage skupie na
dwoch publikacjach, z ktorych jedna powstata w rodzimej kulturze -
autorstwa Jarostawa Mirki (scenariusz) oraz Jerzego Ozgi (rysunek)[10],
druga zas, ktorg wspottworzyli Patrice Buendia (adaptacja i scenariusz),
Cafu (wlasc. Carlos Alberto Fernandez Urbano - rysunki) i Martin
Martinez (kolor), we Frangji[ll]. Perspektywa komparatystyczna wy-
korzystana do badania tekstéw powstalych w ramach odmiennych

[4] Intencjom pisarza i ich realizacji po§wigcona jest
praca Adriany Adamek-Swiechowskiej pt. Quo vadis
Henryka Sienkiewicza. Od intencji do tekstu, Krakow
2018.

[5] T. Bujnicki, Quo vadis? - Siekiewiczowska powies¢
w obrazach, [w:] Henryk Sienkiewicz. Tworczo$¢ i re-
cepcja, red. L. Ludorowski, Lublin 1991, s. 152.

[6] Najobszerniejsze zestawienie i oméwienie takich
transformacji podaje Wojciech Birek w pracy pt. Hen-
ryk Sienkiewicz w obrazkach. Rysunki Henryka Sien-
kiewicza i obrazkowe adaptacje jego powiesci, Poznan
2018, S. 134, 143—-300.

[7] Marito Ai, Kuovadisu, Tokio 1982. Por. K. Kuya-
ma, Quo vadis w Japonii — konteksty recepcyjne, [w:]
Literatura polska w Swiecie, t. 4: Oblicza $Swiatowosci,
red. R. Cudak, Katowice 2012, s. 32, 38. Por. W. Birek,

Henryk Sienkiewicz w obrazkach..., s. 246-253.

[8] Y. Sugimoto, An Introduction to Japanese Society,
third edition, Cambridge 2010, s. 78, 254-257.

[9] W. Birek, Henryk Sienkiewicz w obrazkach...

[10] Quo vadis. Komiks na motywach powiesci Sien-
kiewicza, scenariusz J. Mirka, storyboard i opracowa-
nie komputerowe G.M. Majcher, J. Rzodeczko, Kielce
2001. Odwolujac si¢ do niego, uzywam skrétu I/1I dla
oznaczenia tomu, przy ktérym podaj¢ numer planszy.
Komiks wydano przy okazji pojawienia si¢ filmu Quo
vadis w rezyserii Jerzego Kawalerowicza. Por. W. Bi-
rek, Henryk Sienkiewicz w obrazkach..., s. 264.

[11] H. Sienkiewicz, Quo vadis, adaptacja i scenariusz
P. Buendia, rysunki Cafu, kolor M. Martinez, Warsza-
wa 2016. Odniesienia do jego zawartoéci lokalizuje,
podajac numer strony prezentujacej plansze.
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systemow znakowych[12] i w réznych kulturach (polskiej i roman-
skiej) umozliwi ujawnienie réznic w interpretacji literackiego pier-
wowzoru, wynikajacych z roli, jaka on w nich odgrywa. Quo vadis,
jak pamietamy, juz w zalozeniach twércy mialo odnosic¢ si¢ z jednej
strony do sytuacji narodu pozbawionego panstwal[l13], z drugiej za$
do poczatkéw chrzescijanstwa, ktére wnosito szersza perspektywe
nie tylko historyczna, lecz takze aksjologiczng. Popularnos¢ powiesci
na Zachodzie od jej pierwszych wydan brala sie przede wszystkim
z konfiguracji watkow - historycznego i melodramatycznego oraz
wartkiej akcji. Wspdlczesnie utwdr odbierany jest inaczej, tym bar-
dziej wiec intersujace jest, jak odczytywany jest przez reprezentantow
kultury Zachodu, dla ktérych rodzimy kontekst nie odgrywa waz-
nej roli, i odbiorcéw polskich. Tropy tych lektur odnajdujemy takze
w transkrypcjach. Przywotane komiksy roznig sie, co wykazat Birek.
Uznaje on polska edycje za przyktad wariantu autorskiego, ujawnia-
jaca $mialy stosunek scenarzysty do literackiego pierwowzoru[14],
w ktorej skracanie sgsiaduje z poszerzaniem scen[15], a zmiany wobec
tekstu Sienkiewicza[16] wspotwystepuja z dalekimi od doskonalosci
komputerowymi kolorami ostabiajacymi efekty plastyczne. Badacz
sytuuje ja w obrebie najlepszych polskich realizacji powiesci autora
Bez dogmatu[17]. Natomiast dzielo wydane we Francji[18], cechujace
sie dbatoscig o dynamike i plastyczno$¢ narracji, niekiedy niezbyt
fortunnymi przedstawieniami fizjonomii postaci oraz krajobrazu,
obszernymi dymkami dialogowymi, kondensacjg scen, czasem ich
przesuni¢ciem wzgledem powiesci Sienkiewicza i niefortunnie dobra-
ng kolorystyka, w oczach uczonego jest stabsze od komisu polskich
tworcow(19]. Nalezy jednak wymienione réznice uzna¢ za interesujace
dla refleksji nad obrazem chrzeécijanstwa, gdyz komiksy te sa dzietami
artystow wywodzacych sie z innych kregéw kulturowych, a edycja
twdrcow pochodzacych z Okcydentu i tradycji jezykéw romanskich
stanowi cze$¢ serii pt. Wielka literatura w komiksie (nr 4). Prezenta-
cja Quo vadis w ramach kolekcji wydawnictwa Hachette jest zatem
transsemiotyczng interpretacja utworu zaliczonego do klasyki, autora
znanego chocby dzigki otrzymanej Nagrodzie Nobla[20]. Odczytanie
to bedzie sie rdznito od dzieta polskich tworcow, ktorych odbior moze
by¢ bogatszy o kontekst kultury polskiej, dla Sienkiewicza wazny,

[12] Por. M. Beller, Perception, Image, Imagology, [w:] [16] Ibidem, s. 271.

Imagology. The Cultural Construction and Literary [17] Ibidem, s. 273-274.

Representation of National Characters. A Critical [18] Birek omawia francuska edycje z roku 2010, ja
Survey, red. M. Beller, J. Leerssen, Amsterdam - New  za$ bede¢ odwolywala sie do edycji polskiej z roku
York 2007, s. 4-5. 2016, ktora rézni si¢ od pierwowzoru okladka.

[13] Mit gladiatora, obraz walki Ursusa z turem [19] W. Birek, Henryk Sienkiewicz w obrazkach...,
germanskim, ligijskie pochodzenie Ligii i Ursusa s. 276-281.

wspoltworza alegoryczne przedstawienie tej sytuacji. [20] Autorzy informacji O kolekcji podaja, ze seria
[14] W. Birek, Henryk Sienkiewicz w obrazkach..., prezentuje rysunkowe adaptacje powiesci najwazniej-
s. 266. szych w historii literatury (s. 2).

[15] Ibidem, s. 267-268.
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gdyz utwor zawiera nawigzania do rodzimej historii i zaboréw(21],
uobecniajacy sie takze w innych transkrypcjach[22]. Obie wersje taczy
tez wlaczenie do edycji elementéw paratekstualnych. Jest to Stownik
w komiksie polskim w czeéci II, we francuskim — Dossier zawierajace
informacje na temat pisarza, Quo vadis, recepcji utworu, odniesien
do historii Polski oraz wzmianka o ekranizacjach. Pojawienie si¢
tych uzupelnien warte jest odnotowania, gdyz $wiadczy o dbatosci
o czytelnika z jednej strony, z drugiej za$ o projektowaniu odbiorcy
o kompetencjach wymagajacych wsparcia wyjasnieniami dotyczacymi
postaci historycznych i kultury antycznej.

Przygladanie si¢ obrazowi chrzescijanistwa we wspomnianych
utworach rozpoczne od podkreslenia, Ze pojeciem religii bede sie po-
stugiwata w rozumieniu Williama Jamesa, ktory pojmuje ja jako do-
$wiadczenie osobiste, ktére zogniskowane jest wokol ,,wewnetrznego
usposobienia czlowieka” - jego sumienia, samotno$ci, bezradnosci
i niezupelno$ci[23], przeciwstawione rozumieniu jej jako instytucji
skupionej wokdt kultu, ofiar, sposobdéw zjednywania przychylnosci
béstwa, ceremoniatu, teologii i organizacji koscielnej[24]. W komik-
sie — tak jak w powie$ci - chrzescijanistwo dopiero si¢ formuje i jeszcze
nie stanowi Ko$ciota, ale sporo scen prezentuje proces budowania
wspolnoty. James uscisla definicje religii o stwierdzenie, Ze jest ona
zdobyciem ,,nowej dziedziny wolnosci, dziedziny, w ktérej nie ma juz
walki”[25], a cierpienie i po$wiecenie sg przyjmowane z otwartymi
rekoma’[26]. W poszukiwaniu odpowiedzi na postawione wcze$niej
pytania pomocne bedzie tez pojecie adaptacji przetransponowane przez
Birka z refleksji nad filmem do badan nad narracjami obrazkowymi[27]
oraz fenomenologiczna koncepcja budowy dziela literackiego Romana
Ingardenal[28].

W pierwszej kolejnosci uwage skieruje na doswiadczenia oso-
biste bohateréw, ktore zarowno w dziele noblisty, jak i w adaptacjach
wykazujg zwigzek z sumieniem - istotnym dla wyznawcow chrzesci-
janstwa, waznym w formujacej sie aksjologii wspolnoty. Sumienie —
jako wewnetrzna instancja orzekania moralnego dana od Boga[29],

[21] T. Zabski, Wstgp, [w:] H. Sienkiewicz, Quo vadis.
Powies¢ z czaséw Nerona, oprac. T. Zabski, Wroctaw
2002, s. XXIV-XXXIIL; J. Kolendo, Ligowie/Lugowie
w Quo vadis Sienkiewicza. Dokumentacja Zrédtowa
oraz intuicja badawcza pisarza, [w:] Z Rzymu do Rzy-
mu, red. J. Axer, Warszawa 2002, S. 117-129.

[22] Por. E. Gorecka, Kicz w przektadzie interse-
miotycznym dziela literackiego jako trop aksjologii.

O pocztéwkowych przedstawieniach jednej sceny z Quo
Vadis H. Sienkiewicza, [w:] Kicz w jezyku i komunika-
cji, red. B. Kudra, E. Szkudlarek-Smiechowicz, £.6d7
2016, s. 81-93.

[23] W. James, Doswiadczenia religijne, przel. ]. Hem-
per, Warszawa 1958, s. 28.

[24] Ibidem.

[25] Ibidem, s. 46.

[26] Ibidem, s. 49.

[27] W. Birek, Z teorii i praktyki komiksu. Propozycje
i obserwacje, Poznan 2014, s. 108-139.

[28] Zob. R. Ingarden, Z teorii dziela literackiego.
Dwuwymiarowa budowa dzieta sztuki literackiej, [w:]
Problemy teorii literatury, seria I, wyb. H. Markiewicz,
Wroclaw 1987, s. 8.

[29] Katechizm Kosciota Katolickiego, 1776-1777,
http://www.katechizm.opoka.org.pl/ (dostep:
5.01.2022).
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umozliwia odrdznienie dobra od zta[30]. W Quo vadis dobrem sg mi-
tos¢, przebaczenie oraz ofiara. W obrazkowych adaptacjach pierw-
sza z wymienionych jest waznym elementem fabuly, co nie zaskakuje,
poniewaz watek melodramatyczny w powiesci pozostaje w $cistym
zwigzku z wydarzeniami historycznymi, a te z konfliktem pomiedzy
politeizmem wierzen rzymskich a teocentryzmem nowego wyznania.
W obu komiksach, tak jak i w literackim pierwowzorze, akcja rozpo-
czyna si¢ od zasygnalizowania emocji Marka Winicjusza zakochane-
go w Ligii, pozbawionych zwigzku z wiarg i przemiang duchowg[31].
Uczucie Marka jest prezentowane jako obejmujace takze zmystowos¢
(te pojawiajg si¢ jedynie w obrazie uczty Nerona)[32], ale ewoluujace
od zauroczenia po mito$¢ w duchu chrzescijanskim. Tak wigc erotyzm
i hedonizm, wazne dla tego afektu u poganskich Rzymian, s3 stopniowo
w powie$ciowej kreacji Marka Winicjusza i obu adaptacjach wyparte
przez szacunek, troske i wiare w jednego Boga. W obu komiksach wy-
brano jednak z pierwowzoru rézne fazy-czesci, co sprawilo, ze obrazy
tej mito$ci pojawiajg sie w kadrach([33] nie tylko umieszczonych w nieco
innych miejscach w komiksowej narracji, lecz takze o innej zawartosci
ikonograficznej i semantycznej. W komiksie polskim uratowany Ma-
rek Winicjusz (I 28) uswiadamia sobie site swego uczucia i duchowe
ubostwo, co w kadrze przedstawiajacym Ligie[34] pochylajaca si¢ nad
dochodzacym do zdrowia ukochanym podkreslaja jego stowa ,Wiesz,
ze jestes szczesliwsza ode mnie? Masz Chrystusa, a ja mam tylko ciebie”
Tworcy adaptacji kontekst religijny tego watku traktuja powaznie, gdyz
uwzgledniajac go, dalej prezentujg postawe Kryspusa, krytykujacego
Ligie za uczucie do poganina, oraz postawe Piotra, podkreslajacego
znaczenie mito$ci w nauczaniu Chrystusa. Kompozycja trzech kadrdw,
zogniskowana wokdt postaci — szczegélnie apostoléw Piotra i Pawla
oraz zasmuconej Ligii — zawiera do$¢ obszerne dymki, w ktérych Piotr
powoluje sie na Chrystusa, ktory ,,Blogostawil milos¢ miedzy kobieta
i mezczyzng” i wybaczyt nawet jawnogrzesznicy (I29). Do$wiadczenie
Marka Winicjusza ma wymiar osobisty w rozumieniu Jamesa. Jest nowe,
uswiadamia mu samotnos¢, zagubienie, bezradno$¢, niepelnos¢ - od-
czucia wezesniej mu obce. W adaptacji tej uczucie wiedzie bohatera do
wiary poprzez sumienie. Jej autorzy ewolucje te uwzglednili szczegdlnie
wyraznie w scenie, w ktérej Marek Winicjusz prosi o reke Ligii, a Apo-
stol Piotr ich blogostawi. Zaréwno w sferze graficznej, jak i jezykowej
podkredlona zostaje metamorfoza bohatera, ktdry z pewnego siebie

[30] Ibidem. Ligie do zdjecia peplum, we francuskiej nachalne
[31] W powiesci wspomina si¢ o $nie Marka domaganie si¢ od Kalliny pocatunkéw, podkreslone
w $wiatyni Mopsosa zapowiadajacym przemiang pod  mimika bohateréw - s. 17.

wplywem milosci. H. Sienkiewicz, Quo vadis. Powies¢  [33] J. Szytak, Kadr komiksowy jako obrazek narra-

z czaséw Nerona, oprac. T. Zabski, Wroctaw 2002, cyjny, [w:] Komiks. Wokét warstwy wizualnej, red.

s. 21. Dalej korzystam z tego wydania i oznaczam je J. Czaja, M. Traczyk, Poznan 2016, s. 13-16.

skrétem Qv. [34] Ligia jest przedstawiona jako blondynka, co pod-
[32] W polskim komiksie to sceny z kadréw z1 7, kresla jej ligijskie korzenie, cho¢ w powiesci ma wlosy

przedstawiajacych umizgi Winicjusza namawiajacego  ciemne o ztotawym blasku (Qv, s. 45).
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Rzymianina przeksztalca si¢ w mlodziefica pelnego pokory, milosci,
zainteresowanego innymi wartosciami (I 38, 39). Nie bez powodu
w dymkach czytamy, ze wyrzeka sie sily, prosi o reke Ligii i zamierza
pozna¢ wiare jej wspotwyznawcow, cho¢ wezesniej ukochang probowat
porwad. Religijny aspekt watku milosnego wienczy w tym komiksie
przedstawienie Piotra blogostawigcego pare i wypowiadajacego stowa:
»Milujcie sie¢ w imie Pana” (I 39).

W dziele polskich twércow w kreacji obrazéw mito$ci zaznacza
sie dazenie do zachowania wiernosci powiesci (cho¢ pojawiajg sie nie-
uniknione w adaptacjach kondensacje) oraz zreczne postugiwanie si¢
barwami. Wizje jej chrzedcijanskiego rozumienia cechuje nieobecnos¢
przesadnej detrakeji. Autorzy bowiem poswiecili calg plansze na przed-
stawienie dylematéw moralnych Ligii, uéwiadamiajacej sobie uczucie
do poganina, postawy Kryspusa, apostotow Piotra i Pawta wobec tej
milosci (I 29) oraz kolejne (I 38, 39) — prezentujace sceny o$wiadczyn
i blogostawienstwa. Kadry zwracaja uwage jasnymi barwami (blekit
nieba, jasne $ciany zabudowan, blekitna szata Ligii, jasny strdj Pawta)
wspottworzacymi obraz przesycony storicem([35], typowym dla regio-
nu, ale tez implikujacym optymizm, ktérego wyrazistos¢ wzrasta, gdy
przyjrzymy si¢ kadrom poprzedzajacym i nastepujacym (I 27, 28, 30),
zdominowanymi przez ciemne kolory (szaro$¢, przyciemnione, to-
nalne beze). Koresponduja one z kreowanymi spatiami: ponura wizja
koszmarnego snu Marka o pochtaniajagcym go oceanie (I 27, 28)[36],
obrazem ciemnej izby domu Miriam (scena pisania listu przez Marka),
przedstawionej za pomoca kontrastu glebokiego bezu i z6kci $wiatla
z lampki oliwnej (I 30).

Religijna przemiana Marka w polskiej adaptacji prezentowana
jest takze za pomocg réznorodnosci kompozycyjnej stripow obejmu-
jacej rowniez ich rozmiary i ujecia obrazu. Kontradykcja pomiedzy
kadrami, na ktére skladaja sie trzy stripy[37], przedstawiajgce senne
wizje bohatera w planie ogdlnym (I 27), pdzniej przeksztalcajace sie
w kontaminacje planu amerykanskiego, sredniego i bliskiego[38] (I 28),
$wiadczy o $wiadomym budowaniu nastroju za pomoca barw i zmian
w perspektywie oraz ksztaltowaniu napigcia u odbiorcy w taki sposob,
by podkresli¢ sens kolejnych scen. Stad tez inng zasade kontrastowania
kadréw wybrali tworcy, by zaakcentowa¢ znaczenie przemiany ducho-
wej Marka. W scenie o§wiadczyn oraz blogostawienstwa Piotra obrazy
w poszczeg6lnych kadrach sg prezentowane tak, by odda¢ harmonie
tkwigcg w prostocie. Zmienna perspektywa, ktorg otwiera pierwszy
kadr planszy I 38, prezentuje zblizanie si¢ Marka do domostwa (plan

[35] Kadry te sg artystycznie dobre, gdyz - jak pod- [36] Kadry te cechuje bardziej roznorodna $ciezka.
kregla Birek — barwy w tym komiksie nie zawsze nale- ~ Zob. P. Gasowski, Wprowadzenie do kognitywnej
73 do udanych, a obrazy Rzymu niekiedy przywodza poetyki komiksu, Poznan 2016, s. 149.

na my$l Islandie. Zob. W. Birek, Henryk Sienkiewicz [37] Na planszy I 27 to dwa stripy, z ktérych jeden

w obrazkach..., s. 273.

zajmuje jej polowe, natomiast na planszy 28 kadr
zajmuje pét planszy.
[38] P. Gasowski, op. cit., s. 106-107.
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ogodlny) - prostokatnej budowli usytuowanej w pigknej okolicy. Obec-
nos$¢ zieleni rozleglego spatium, bieli budynku, blekitu nieba, cho¢
nalezy do repertuaru kiczowatych przedstawien pejzazowych, tutaj jest
uzasadniona dazeniem twoércéw do zachowania obecnego w powiesci
Sienkiewicza obrazu locus amoenus w wersji rustykalnej i chrzesci-
janskiej. Autorzy, w kolejnych sekwencjach wprowadzajac odbiorce
do wnetrz, w ktérych toczy si¢ rozmowa o przysztosci Ligii i Marka,
a potem nastepuja ich zareczyny, eksponujg prostote wyposazenia po-
mieszczen oraz strojéw mieszkancow. Dominujg kolory implikujace
nature - braz, oliwkowy, ciemny odcien niebieskiego, biel, ktore wspot-
wystepujac, ewokujg spokdj. Tu jednak tylko plansze poprzedzajace
(I 36, 37) roznig sie nieprzypadkowo. Obraz chrzescijaniskiego $wiata
i milosci jest przeciwstawiony przepychowi i zepsuciu reprezentan-
tow kultury rzymskiej. Jej wyobrazenia obfitujg w szczegdly: stroje,
luksusowe wnetrza, okrucienstwo (I 36, 37), a nastepujace po obrazie
blogostawienstwa Piotra sg tak skonstruowane, by sugestywnie oddaé
przemiane Winicjusza. Tak wiec, gdy w swoim domu informuje on
Petroniusza o planach na przyszto$¢ (I 40, 41), kadry przedstawiaja
wyrafinowane estetycznie wnetrza, piekne ubiory $wiadczace o boga-
ctwie gospodarza, ale takze zwolanych niewolnikow, ktéorym zwraca
wolnos¢ pod wplywem nowej wiary.

Inaczej przedstawia si¢ watek metamorfozy Winicjusza w dru-
gim komiksie, w ktérym poza stabg kolorystyka i specyficznym ry-
sunkiem Cafu, mozna dostrzec wiele zalet[39]. Kadry jako obrazki
narracyjne, wspoitworzace opowie$¢, przenoszace nas do $wiata przed-
stawionego[40] sg wyborem autor6w wskazujacym na ich interpretacje.
Tworcy komiksu wiele uwagi pos$wiecili perypetiom zwiazanym z proba
porwania, zniknieciem i poszukiwaniami Ligii. Metamorfoza uczucia,
ktorej towarzysza przemiana duchowa i religijna stanowigce jednoczes-
nie $wiadectwo uswiadomienia sobie potrzeby formowania sumienia,
najwyrazniej jest zasygnalizowana w kadrach wypelniajacych plansze
ze s. 36-37 oraz s. 48. Autorzy komiksu akcentujg sprzyjanie Winicjusza
chrzescijanom, przedstawiajac odnalezienie Ligii podczas pozaru Rzy-
mu. Wowczas ocalony Marek, obejmujac ukochang, zwraca sie do jej
bliskich ,,Bracia chrzescijanie [...]” (s. 36). Twdrcy adaptacji sekwencje
te poszerzyli o kadry eksponujace twarze bohateréw, wypowiadajacych
znaczgce stowa. Piotr bowiem stwierdza ,,Zabierz dziewczyne, ktorg
Bodg ci przeznaczyl. I ocal jg’, a Marek przysiega wierno$¢ braciom
chrzescijanom i $lubuje ,,wypelnienie obietnicy milosci”, po czym apo-
stol go chrzci (s. 37). Zmiana wiary jest zatem kluczowa dla akceptacji
zwigzku (s. 48). Autorzy obraz przybycia Piotra do domu Petroniusza
uzupelniajg dialogami, ale pozbawiajg je archaizacji uobecniajacej si¢

[39] Starannos¢ realizacji i zr¢czne wykorzystanie [40] Jak notuje Jerzy Szylak, obrazy ujete w kadry pel-
dialogéw w tym komisie dostrzega Wojciech Birek nig funkcje okien do wirtualnej rzeczywistoéci, ktdra
(Henryk Sienkiewicz w obrazkach..., s. 281). przezywamy takze pomiedzy sekwencjami. J. Szylak,

op. cit,, s. 21.
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w powiesci. Stad tez ,,Dzigki Tobie zbawiciel oddal mi jg~ stwierdza
Marek, Piotr za$ odpowiada: ,,Oddat ci jg dzieki Twojej wierze” (s. 48),
co wskazuje na modernizacje stylu i ekonomizacje, wazne w komiksie
ze wzgledu na jego strukture i odbiorcéw[41]. Stowa te stanowia dopet-
nienie obrazéw skupionych na twarzach bohateréw i malujacych si¢ na
nich emocjach, wéréd ktérych dominuje wzruszenie.

Buendia i Cafu - w przeciwienstwie do polskich twércow —
w interesujacych nas obrazach doswiadczen mitosnych i religijnych
uwage koncentrujg na przezyciach, co w praktyce owocuje czestszym
prezentowaniem planu bliskiego i zblizen. To rézni ich wersje tran-
skrypcji od polskiej, gdyz w kulturze Zachodu, szczegdlnie we Francji,
gdzie komiks byt wydany, juz pierwowzor literacki bardziej przyku-
wal uwage intensywnoscia przezy¢ bohaterdéw niz watkiem religijnym.
Przedstawienia twarzy[42], w ktorych kreacji Birek dopatruje si¢ stabej
wyrazistosci oblicz[43] i nawigzan do estetyki mangi[44], sugestywnie
wyrazaja emocje. W kadrach z planszy na s. 36 i 37, ujetych w ramach
planu $redniego, bliskiego i zbliZzeniach, przestrzen jest ledwie sygna-
lizowana, a cato$¢ utrzymana w tonacji burego bezu. W adaptacji tej
wazne dla obrazu doswiadczen religijnych sceny nie sg tak wyraznie
skontrastowane z sekwencjami poprzedzajacymi (s. 35) i nastepujacy-
mi po nich (s. 37 i 38) jak w komiksie polskim. Obrazy pozaru Rzymu
i poszukiwan Ligii (s. 34-35), cho¢ zdominowane przez nieco jasniejsze
barwy (pojawiajg sie Z0¥¢, pomarancz i czerwien), stopniowo przyga-
szone[45], bardziej implikuja smutek niz rados¢ spotkania i przyjecie
nowej wiary. Podobnie dzieje si¢ w sekwencjach nastepujacych po
obrazie chrztu Marka. Powrét do wizji ptonacej stolicy imperium oraz
otoczenia Nerona nie stanowi pod wzgledem estetycznym kontradykcji.
Ciag kadréw prezentujacych ocalenie Ligii przez Ursusa cechuje si¢
wykorzystaniem planu amerykanskiego $redniego, nieobecnych w ka-
drach planszy nas. 48, ale ,,przyttumienie” barw takze si¢ ujawnia, cho¢
dotyczy dominujacej zieleni oliwkowej. Wiekszy kontrast i réznorod-
nos$¢ wykorzystujg artysci w sekwencjach przedstawiajacych objawienie
(s. 49). Tutaj bowiem zasadniczo zmieniajg plan z amerykanskiego na
ogolny (Piotr i Nazariusz opuszczajacy Rzym usytuowany na drugim
planie), dominujg otwarta przestrzen i natura w przeciwienstwie do
wnetrz insuli Petroniusza, co podkreslone jest takze przez powiekszenie
kadru tak, ze zajmuje caly strip. Dalej usytuowane kadry cechuja si¢
zmienng perspektywa (pojawia si¢ nawet obraz wedrowcéw pokaza-

[41] W utworze czytamy: ,,Panie, za Twoja to przy- rodzimej kultury, przedstawili Ligi¢ zgodnie z de-
czyna, Zbawiciel powrécit mi jg’, Piotr Apostot za$ skrypcja Sienkiewicza jako brunetke.

odpowiada ,,Powrdcit ci ja dla wiary twojej i dlatego [43] W. Birek, Henryk Sienkiewicz w obrazach...,
nie zamilkly wszystkie usta, ktére wyznawaly imie s. 277.

jego” (Qv, s. 657). [44] Ibidem, s. 281.

[42] Ich kreacja nie jest doskonata - sg poza Ligia, [45] Zob. R. Arnheim, Sztuka i percepcja wzorkowa.
Winicjuszem i Petroniuszem niezbyt urodziwe, Psychologia tworczego oka, przel. J. Mach, Gdansk,
niekiedy wykreowane wbrew powiesciowym opisom S. 393-396.

(Neron). Autorzy tej adaptacji, wywodzacy sie spoza
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nych od tylu, obserwujacych blask na tle nieba), pionowym formatem,
a przede wszystkim stopniowym rozjasnianiem barw - po z6t¢ imitu-
jaca $wiatto w znaczeniu mistycznym[46]. Zabiegi te s3 semantycznie
i kompozycyjnie powigzane z sekwencja poprzedzajaca je (plansza 48,
wizyta w domu Petroniusza). Ujawniajace sie w nich zmiany artystyczne
podporzadkowane narracji powiesciowej stuza nie tylko budowaniu
obrazu epifanii, ale przede wszystkim akcentowaniu znaczenia religii
w zyciu bohateréw uwiklanych w bieg zdarzen waznych dla poczatkow
chrzescijanstwa w Europie.

Droga Winicjusza do chrzescijanstwa jest takze — w $wietle ~ Wybaczenie
ustalen Jamesa — doswiadczeniem powigzanym z uswiadomieniem
sobie samotno$ci w $wiecie warto$ci poganskich. Nie jest w nim od-
osobniony, co sygnalizuje Sienkiewicz w swej powiesci, a takze tworcy
obu jej komiksowych adaptacji. Nowa religia zyskuje wyznawcow dzigki
odrzuceniu aksjologii politeizmu i kultury cesarstwa, a wéréd wartosci
szczegOlnie przez nig cenionych jest wybaczenie, ktére nie odgrywato
wezesniej wigkszej roli. W obu komiksach ta rola jest zaakcentowana.
Wybaczenie rozumiane jako darowanie winy[47], wyroste z niesamolub-
nej mitosci[48] w kontekscie koncepcji Jamesa jest doswiadczeniem zro-
dzonym ze $wiadomo$ci sumienia, stanowigcym sposob na pokonanie
bezradnosci. Darowanie winy, cho¢ jest dos§wiadczane indywidualnie,
zawsze jednak ukierunkowane jest na innego - drugiego czlowieka lub
zbiorowos¢. Zaréwno w literackim pierwowzorze, jak i w komiksowych
adaptacjach zastepuje ono bezwzgledno$¢, msciwosé, jest wolng od
agresji odpowiedzig na krzywde.

W komiksie polskich tworcéw przywotane jest ono kilkakrotnie
w scenach jednoznacznie wskazujacych na znaczenie tej wartosci dla
nowej religii. Sekwencja przedstawiajaca rozpoznanie Chilona Chilo-
nidesa przez Glaukosa nie konczy si¢ §miercig dla podstepnego, po-
zbawionego moralnosci Greka. Sygnalizowane poprzez mimike emocje
ujawnia jedynie Chilon, ktérego wizerunek wskazuje na lek przed kara
za zdradg, co stanowi kontradykeje dla obrazu Glauka - §wiadomego
spotkania z dawnym wrogiem, sklonnego do przyjecia kary, ale pozba-
wionego ztoéci (I 25). Przebaczenie ukazane jest jako doswiadczenie re-
ligijne, co potwierdza argumentacja przemawiajaca za jego stusznoscia.
Kolejne kadry bowiem prezentuja apostota Piotra, nawigzujacego do
stéw Chrystusa ,,Pan kiedys$ powiedzial..” (I 25), ktére sg nieco dalej
w pelni przywotane (I 26): ,,Jedli twdj brat siedem rasy zgrzeszy wobec
ciebie i siedem razy bedzie zatowal, odpus¢ mu”[49]. Akt wybaczenia
wsparty prosba do Boga, by i ten okazat faske Chilonowi, dalej przed-

[46] M. Rzepinska, Historia koloru w dziejach ma- opr. zespot biblistéw polskich, red. ks. K. Dynarski
larstwa europejskiego, t. 1, Warszawa 1989, s. 119-122, SAC, red. naukowa o. A. Jankowski OSB, ks. L. Sta-
133-135. chowiak, ks. K. Romaniuk, Poznan - Warszawa 1991,
[47] W tradycji biblijnej ,,i przebacz nam nasze grze-  s.1195.

chy, bo i my przebaczamy kazdemu, kto nam zawini” [48] Zob. 1 Kor 13:4, 5. Ibidem, s. 1302.

(Ek 11:4). Pismo Swigte Starego i Nowego Testamentu, [49] Qv, s. 272.
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stawiony jest jako zrddlo radoéci wspdlnoty, utwierdzajacej Glaukosa
w stusznosci podjetej decyzji. Darowanie winy zaakcentowane zostato
w tym komisie takze w scenie, w ktérej Kryspus potepia Ligie za mitos¢
do poganina. W dos¢ obszernym dymbku, zamieszczonym w kadrze
eksponujacym twarz apostota Piotra, pojawia si¢ przywotanie historii
wybaczenia jawnogrzesznicy przez Chrystusa (I 29). Obrazy te reje-
strujg proces formowania si¢ chrzescijanistwa i jego aksjologii. Prze-
baczenie dla apostota jest juz wartoscig trwalg, dla innych wyznawcow
(Kryspus) — do$wiadczeniem nowym, trudnym, ale tez zblizajagcym do
wspdlnoty. Autorzy adaptacji, kreujac obraz chlosty Chilona, wprowa-
dzaja wyjas$nienie Winicjusza wskazujace na religijng motywacje taski
(I 37)[50]. Tym bardziej interesujace wydaje si¢ wlaczenie do komiksu
sceny, w ktorej w dialogu pomiedzy Chilonem Chilonidesem a Ursu-
sem Grek te wazng dla chrze$cijan warto$¢ wykorzystuje, by wzbudzié
zaufanie. W zrecznie skonstruowanym dialogu zwraca si¢ on do Liga
takimi stowami: ,Niech ci Pluto, to jest niech ci Chrystus wybaczy”
(I 24). Formule te z pozoru przypominajacg figure retoryczng (correc-
tio), polegajaca na podkresleniu mysli poprzez pozorne poprawienie
sie, Sienkiewicz zastosowal, by odstoni¢ podtos¢ Chilona[51]. Tworcy
komiksu uwzglednili zatem scene, w ktorej pisarz subtelnie wskazal na
odmienne pojmowanie wybaczenia przez Rzymian wyznajacych po-
liteizm i chrzescijan, rezygnujac z innych wykreowanych przez autora,
bardziej wyrazistych i jednoznacznych[52].

Znaczenie przebaczenia dla wyznawcéw nowej wiary tworcy tej
adaptacji podkreslaja, wskazujac na potrzebe otrzymania go. Przed-
stawiony jest zatem Chilon Chilonides btagajacy plonacego Glaukosa
o wybaczenie, a uzyskanie go zmienia postawe podlego dotad bohatera.
Przemiang te wienczy akt odwagi — Chilon oglasza prawdg o niewinno-
$ci chrzescijan oskarzanych o spalenie Rzymu (II 30). Podobnie dzieje
sie w II czesci komiksu, prezentujacej scene wybaczenia Chilonowi
przez Pawla i chrzest Greka (II 31). Uwzglednienie tej fazy-czesci lite-
rackiej opowiesci[53] stanowi kolejne $wiadectwo roli, jakg w komiksie
odgrywa nowa wiara i jej system aksjologiczny oraz dazenia artystow
do zaakcentowania religijnych przemian bohateréw.

Sposob ujecia wybaczenia jako do$wiadczenia religijnego w pol-
skiej adaptacji Quo vadis charakteryzuje si¢ réznorodnoscig kompozycji
planu, wykorzystaniem barw, kontrastu $wiatta i cienia oraz ekspono-
waniem emocji bohateréw. Tak wiec scena darowania winy Chilonowi
przez Glauka poprzedzona jest kadrami (I 25) prezentujacymi zdarzenia
w planie ogélnym, amerykanskim oraz bliskim, wsréd ktorych ostatnie
z wymienionych zastosowane zostaly, by uwage skupi¢ na postaciach
kluczowych dla tego ogniwa narracji. Autorzy uwzglednili ich emocje

[50] Qv, s. 352. wiedz, zem ci przebaczyt dla tego Chrystusa, ktéremu
[51] Qv, s. 267. i sam zycie zawdzieczam. — Bedg stuzyl, panie, Jemu
[52] ,,— Dzi¢ki ci panie! Jestes milosierny i wielki. i tobie”. Qv, s. 352.

Milosierdzie, Pies, Stuga — Psie — rzekt Winicjusz —  [53] Qv; s. 615.
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(przerazenie zdrajcy, zdumienie lekarza), mimike Chilona, co kore-
sponduje z powiescig. Podobnie jak Sienkiewicz podkreslili malujgcy
sie na jego twarzy strach poprzez o$wietlenie jej blaskiem kaganka,
wykorzystanie opozycji $wiatla i cienia oraz polaczenie prozopografii
z etopeja[54]. Odrazajaca, wyrazajaca lek twarz Chilona kontrastuje
z harmonijnym obliczem Glaukosa. Calg sekwencje réznia od kolejnej,
przedstawiajacej wybaczenie (I 26), napiecie i kontrast, obecne takze
w powiesci, przywodzace na mysl sposob wykorzystania $wiatla w ma-
larstwie Caravaggia i de La Toura. Darowanie winy tworcy polskiej
adaptacji przedstawiajg, wykorzystujac gre wiatla, ale wowczas zmienia
sie jego rola — podporzadkowane jest kreacji przestrzeni wspdlnoty
i radosci z podjetej przez Glaukosa decyzji, a zatem nie stuzy juz opi-
sowi wygladu i charakteru, ale miejsca (topografii). Kontrast w budo-
waniu sekwencji prezentujacych zwyciestwo chrzescijanskich wartosci
i wspdlne przezywanie radosci z wybaczenia pojawia sie¢ w tym komik-
sie takze po scenie, w ktdrej Ligia wybacza Markowi prébe porwania
(I27). Trzy kadry przedstawiajace rozmowe kochankéw (dwa w planie
bliskim, jeden w og6lnym) utrzymane sg w cieptych, pastelowych bar-
wach, podkreslajacych nastrdj (nadzieja) i emocje (rado$¢ bliskosci,
zaufanie). Kolejne obrazy (I 27/1 28) prezentujace przerazajacy sen Mar-
ka utrzymane s3 odmiennej kolorystyce — czerni i odcieniach szarosci,
stanowig kontradykeje dla sceny blogostawienia przez Piotra miloéci
Winicjusza i Ligii. Polscy twoércy wykorzystuja zatem kolor zaréwno
w funkcji mimetycznej, jak i aktualizujgc stale utrwalong w kulturze
symbolike barw. Dzieje si¢ tak rowniez w scenie prezentujacej Chilona
btagajacego o przebaczenie ukrzyzowanego Glaukosa (II 30). Autorzy
pokazujg pokutujacego Greka z perspektywy meczennika (z gory), na
ciemnym tle z zatroskang twarzg, a poprzedzajace sceng i nastepujace
po niej kadry réznig si¢ nie tylko ujeciem i planem (ogdlny, bliski),
ale takze rolg barw. Z6t¢ ognia w kadrze poprzedzajacym sasiaduje
z pozbawiong $wiatla czescia obrazu orszaku Rzymian przygladajacych
sie ,,plongcym pochodniom’, w nastepujacym - dominuje, pelnigc obie
wskazane wczedniej funkcje[55].

Wybaczenie w literackim pierwowzorze odgrywato wazng role
i bylo istotne dla jego pierwszych czytelnikéw — w pierwszej kolejnosci
polskich. Dla tego aspektu komunikacji literackiej ttem byla nie tylko
historia religii i cesarstwa rzymskiego, lecz takze los narodu podzie-
lonego kulturowo przez zabory, dla ktérego aksjologia chrze$cijaniska
niosta nadzieje na zachowanie poczucia wspdlnoty i godnosci. Dla
wspolczesnych tworcow transkrypcji wybaczenie jest rowniez waznym
watkiem opowie$ci, skoro poswiecajg mu sporo miejsca, cho¢ jego rola
jest juz inna. Jego obecnos¢ w komiksie wynika z dgzenia do zachowa-
nia porzadku narracji i kluczowych jej ogniw, dzigki czemu mozliwe

[54] T. Todorov, Tropy i figury, przet. W. Krze- [55] J. Chevalier, A. Gheerbrant, Dictionnaire des
mien, [w:] Retoryka, red. M. Skwara, Gdansk 2008, symboles mythes, réves, coutumes, gestes, formes, figu-
S. 200-201. res, couleurs, nombres, Paris 1999, s. 535-536.
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jest utrzymanie u odbiorcy napigcia, oraz z woli zachowania Sienkie-
wiczowskiej idei konfrontacji dwdch $wiatow. Obecno$¢ tej waznej
dla chrzescijanistwa wartos$ci oraz doswiadczenia osobistego (James)
w nowej sytuacji kulturowej i w medium zogniskowanym wokét obrazu
nie wykazuje juz zatem bezposredniego zwiazku z genezg utworu.
Wybaczenie pojawia sie rowniez w komiksie francuskim, ale jego
tworcy poswiecili mu znacznie mniej uwagii - co szczegolnie ciekawe —
wybrali inne sceny, w ktérych dochodzi ono do glosu. Buendia i Cafu
wykorzystali tekst pierwowzoru w wigkszym stopniu niz twércy pol-
scy, ale zrezygnowali z bogactwa kolorystyki i symboliki barw, inaczej
skomponowali narracj¢. Obrazy te najczesciej s3 eksponowane poprzez
wykorzystanie perspektyw odmiennych w stosunku do poprzedzaja-
cych je i po nich nastepujacych, innych ujeé oraz partii dialogowych.
Kadr przedstawiajgcy Akte wyrazajaca nadzieje na przebaczenie przez
Boga Markowi krzywd wyrzadzonych Ligii (s. 18) pokazuje w planie
bliskim kochanke Nerona oraz jej rozmowe z Winicjuszem, ale widzimy
jedynie twarz zatroskanej kobiety i poznajemy tylko jej stowa. Interesu-
jace jest zatem, ze w sgsiadujacych kadrach zrezygnowano z dialogdw,
a kazdy z nich wyréznia si¢ odmienng perspektywa. Poprzedzajacy
oparty jest na kontaminacji planu ogélnego (Marek odstaniajgcy ko-
tare, zza ktorej wytania si¢ Akte) i zblizenia (naczynie i trzymajaca je
dfon), natomiast w nastepujacym po stowach bohaterki o wybaczeniu
widzimy z géry patacowa przestrzen oraz rozstajacych sie rozmoéwcow.
Kolorystyka tej sekwencji jest stata — dominuja brudne odcienie zieleni,
urozmaiconej niebieskim, ale zadna z tych barw nie implikuje znaczen
symbolicznych. Tworcy tej adaptacji uwzglednili fazy-czesci literackie-
go pierwowzoru, w ktérych rola odpuszczenia win i jego rozumie-
nie przez chrzescijan budzi zdumienie. Arbiter elegantiarum, watpiac
w laske nowego Boga, wypowiada sie o nim ironicznie, domagajac si¢
dowodu na jego istnienie (odzyskanie Ligii). Taka strategia kreowania
obrazu religii eksponuje kontradykcje pomiedzy racjonalnoscia sy-
baryty i jego stosunkiem do licznych béstw a aksjologia nowej wiary.
Kadry, w ktérych mowa o tasce, faczy przede wszystkim obecnos¢
dialogu, co jest do$¢ oczywiste, poniewaz bez werbalizacji trudno jest
w komiksie przedstawi¢ to doswiadczenie, szczegélnie w kontekscie
religijnym. Tak wiec, gdy Petroniusz z ironig wypowiada si¢ o prze-
baczeniu Boga i zada dowodu jego wszechmocy, odnajdujemy takze
wypowiedz Marka, a wcze$niejszy kadr przedstawia scene rozmowy
o Pomponii Grecynie i jej wierze, kolejny za$ — wypowiedz arbitra
elegenatiarum na temat emocji siostrzenca (s. 19). Dymki stanowia
istotny element sekwencji, w niewielkim stopniu zréznicowanych kom-
pozycyjnie kadrow, ktére prezentujg grupy postaci w planie ogélnym
(poprzedzajacy), $rednim (scena rozmowy o wybaczeniu), zblizeniu
(kolejny kadr: glowa Petroniusza). Tym niewielkim réznicom towa-
rzyszy jednorodnos¢ kolorystyki zdominowanej przez bure odcienie
brazu, zieleni i niebieskiego, ciemniejsze niz barwy wykorzystane na
poprzedniej stronie (s. 18). Z podobng strategia kompozycyjng mamy
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do czynienia rdwniez wtedy, gdy autorzy przedstawiajg — wazny takze
w powiesci - obraz nauczania Piotra (s. 20, 21). W komiksie wybaczenie
pojawia sie w jego kazaniu, ktére obserwuje Winicjusz (s. 24). Tworcy,
eksponujac posta¢ apostola (kadr wypelnia twarz ujeta z profilu), nie
wspominajg jedynie o pojednaniu, ale przywotuja jego eksplikacje,
wskazujacg na zwigzek wybaczenia z mito$cig do krzywdzacego oraz
koniecznos¢ odptacania dobrem za zto. Ta obszerna wypowiedz, sta-
nowigca parafraze wypowiedzi literackiego pierwowzoru, wskazuje
z jednej strony na dazenie artystow do wiernosci powiesci, z drugiej za$
na dostosowanie adaptacji do czytelnikéw wywodzacych si¢ z réznych
kultur, niekoniecznie posiadajacych wiedze na temat chrzescijanstwa
i jego poczatkéw. Kolorystyka tych obrazéw, wolna od znaczen sym-
bolicznych, nie wyraza emocji — pelni funkcje mimetyczng, budujac
obraz tajnego, nocnego spotkania chrzescijan w Ostrianum. Obraz
eksponuje Piotra w zblizeniu - profil apostota i jego wypowiedz, ale
kadr poprzedni juz wykazuje znaczaca réznice. Widzimy bowiem na-
uczyciela i chrzescijan w ujeciu z gory, a kolejny kadr prezentuje Chilona
zwracajacego sie do Marka (przedstawieni w bliskim planie). Autorzy
tej adaptacji w scenach dotyczacych roli wybaczenia w nowej religii
nie wykorzystuja symboliki barw. Wyraznie za$ wykazujg sklonnos¢
do ujmowania postaci w zblizeniu, dzigki czemu eksponuja ich emocje
oraz wypowiedzi, stwarzajac jednocze$nie wrazenie intymnosci tych
wyznan i nauk. W taki sposdb skonstruowany jest obraz plongcych
chrzescijan, kiedy Chilon dostrzega Glauka i btaga go o wybaczenie
(s. 42, 43). Sekwencja zbudowana jest z czterech zblizen twarzy Chilona
i Glaukosa (na przemian). Petna ekspresji mimika i emocje budowane
przez uwzglednienie ognia ogarniajacego ciato lekarza (tu: pomarancz
i 261¢ pelnia funkcje¢ i mimetyczna, i ekspresywna), stanowig sceny
przepetnione napieciem, ktéremu towarzyszy intymno$¢. Dzieki zasto-
sowanym zblizeniom mamy przez chwile wrazenie, zZe dramat rozgrywa
sie pomiedzy dawnym oprawca a ofiara, szczegélnie, ze towarzyszacy
mu dialog ogranicza si¢ do krotkich wypowiedzi (s. 42, 43). Nietrudno
dostrzec, ze w transkrypcji tej obraz wybaczenia wynika przede wszyst-
kim z projektowania innego odbiorcy modelowego. Twoércy komiksu,
uwzgledniajgc ten wazny watek powiesci, przedstawili go, rOwnowazac
jego wymiar religijny i emocjonalny, by byt zrozumiaty dla czytelnikow
wywodzacych sie juz nie tylko z innej epoki, ale kultur i wyznan.

Doswiadczenia mitoéci i wybaczenia sasiaduja w obu adapta-  Ofiara
cjach Quo vadis z redefinicjg pojecia ofiary, ktora jest dla wyznawcow
nowej religii aktem indywidualnym, ale jeszcze nie zrytualizowa-
nym|[56]. W chrzescijanstwie jest ona pojmowana jako przeksztalcanie
w kultowym obrzedzie daru materialnego tak, ze jest on wylaczony

[56] Przywoluje powyzsza definicje, rezygnujac z eks- o poczatkach chrzescijanstwa. K. Rahner, H. Vor-
ponowania ujecia katolickiego, poniewaz w powiesci grimler, Maly stownik teologiczny, przel. T. Mieszkow-
Sienkiewicza, cho¢ wyroslej z tej tradycji, mowa jest ski, P. Pachciarek, Warszawa 1998, s. 351.
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z profanum i wlaczony do sacrum przez upowaznionego reprezentanta
wspolnoty, by przeksztalcic sie we wlasnos¢ Boga. Przyjecie ofiary toz-
same jest z wigczeniem si¢ do wspolnoty[57]. Ten akt samowyrzeczenia
w powiesci Sienkiewicza odgrywa wazng role w obrazie nowej reli-
gii, ktérej wyznawcy stajg sie ofiarami w tragicznych okoliczno$ciach.
Tworcy obu komikséw uwzglednili te fazy-czesci narracji powiesciowe;j,
poswiecajac im kilka sekwencji, bogatych w petne ekspresji kadry. Osa-
dzanie chrze$cijan w wi¢zieniu mamertynskim, proby ocalenia Piotra,
poszukiwanie Ligii, widowisko w cyrku Nerona oraz ich meczenska
$mier¢ w ogrodach cesarza splataja si¢ ze wzmiankami o ofierze za-
réwno w dziele Sienkiewicza, jak i w jego komiksowych adaptacjach.
W polskiej transkrypcji dramatyczne sceny wypedzenia chrzescijan na
arene, wypuszczenie zwierzat oraz obraz Cesarza, jego $wity i widzow
przygladajacych sie widowisku prezentowane sg na czterech planszach
(II 21, 22, 23, 24). Znaczenie ofiary dla chrzescijan jest interesujaco
przedstawione. W pierwszej kolejnosci bowiem Rzodeczko i Ozga
wspominaja o jej tradycyjnym rozumieniu. Prezentujg scene, w ktorej
zaniepokojony Tygellin informuje Nerona o zaskakujgcym zachowaniu
chrze$cijan: wydani na pastwe zwierzat nie bronia si¢ (I 22). Wsr6d
kolejnych scen pojawia kadr przedstawiajacy widok z trybun na arene
i apostota Piotra, zwracajacego si¢ do Boga ,,Panie! Na chwate two-
ja!” (II 24). Autorzy stopniujg napigcie, przechodzac dalej do obrazu
Winicjusza u bram wiezienia, by pokaza¢ rzymskich oprawcéw po
ukrzyzowaniu Glaukosa (II 32). W Zadnej z tych scen nie pada stowo
»ofiara’, ale wypowiedz jednego z katéw wyraza zdziwienie reakcjg
ofiary (,,Nawet nie jeknal, gdy wbijalem gwozdzie”), a kolejne kadry
przedstawiajgce Smier¢ bohatera, eksponujg jego wiare (modlitwa) oraz
cierpienie, a ostatecznie takze zgode na $mier¢ (,,Amen!”), ktéra dla
chrzescijan jest proba wiary, ofiarg i Zrédlem nadziei na wybaczenie,
o czym wczesniej wspomina apostol Piotr (II18). Nietrudno zauwazy¢,
ze akt ofiary inaczej zostal w komiksie ujety niz doswiadczenia mitosci
i wybaczenia. Tworcy wyraznie zogniskowali uwage wokot obrazéw,
powsciagliwie wykorzystujac dialogi. Ograniczyli si¢ do kilku zaledwie
wypowiedzi, by zaangazowa¢ emocje odbiorcy, do ktérego sugestywnie
przedstawione sceny przemawia¢ moga silniej niz stowa. Przytoczone
wypowiedzi bohateréw - krotkie, pozbawione werbalizacji pojecia
»oflara’, staja sie jednak intersujaca sugestia interpretacyjna, utatwiajaca
odbiorcom odczytanie sensu scen w kontekscie religii i waznego dla niej
doswiadczenia, ktdre dotyczy wspdlnoty, a nie tylko jednostki. Zabiegi
te wskazujg, ze dla polskich twércoéw adaptacji wazne bylo subtelne
budowanie znaczen implikowanych w obszernych sekwencjach o duzej
sile ekspresji.
Znaczenie ofiary dla chrzescijan odgrywa mniejsza role we
francuskiej adaptacji. Niewiele odnajdziemy w niej scen, w ktérych
dos$wiadczenie to bedzie przywolywane, ale podobnie jak w dziele
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polskich twércow akcentowane jest odmienne rozumienie go przez
Rzymian wiernych wielobdstwu i wyznawcdéw nowej wiary. W sek-
wencji prezentujacej rozmowe Petroniusza z Neronem (s. 31), pojawia
sie wypowiedzZ cesarza na temat niezwyklej ofiary, jaka ztozyt bogom:
skazujac na $mier¢ matke i Zone, chciat ,,ztozy¢ najwieksza ofiare, jaka
moze zlozy¢ cztowiek, ale nie byla ona wystarczajaca”. Przytoczone
wyjasnienie Ahenobarba odstania jego zlo i okrucienstwo. Mozna wigc
odnie$¢ wrazenie, ze autorzy komiksu wybieraja te faze-czes¢ z po-
wiesci, by zbudowa¢ barwny obraz cesarza — szalenica. Warto jednak
pamigtaé, ze wyjasnienie zamieszczone w dwdch kadrach w Quo vadis
jest nie tylko obszerniejsze, lecz takze znacznie glebsze, gdyz Neron
prezentuje rowniez swe rozumienie wladzy i celu zycia[58]. W adaptacji
detrakeji[59] ulegt zatem wazny fragment eksplikacji, co jednak nie
ostabilo moralnej wymowy kadréw - ofiara jest tu darem, u podloza
ktérego lezg wyrachowanie i zto. W komiksie nie odnajdziemy jednak
innych wypowiedzi bohateréw na ten temat, chociaz pewien z nim
zwigzek wykazuje nauczanie Piotra (s. 23) wyjasniajacego istote chrzes-
cijanistwa: ,,Z godnoscia znoscie krzywdy i przesladowania, a przede
wszystkim dawajcie dobry przyklad drugim oraz poganom” W adap-
tacji tej kadry przedstawiajace katusze chrzescijan ptongcych niczym
pochodnie w cesarskich ogrodach (s. 42-43) oraz ich meczenstwo
w cyrku Nerona (s. 45-47) nie s3 pozbawione bezpo$rednich odniesient
do doswiadczenia ofiary w warstwie zaréwno ikonograficznej, jak i je-
zykowej. Tworcy uwage zogniskowali na eksponowaniu dramatyzmu
tych zdarzen, a w szczegdlno$ci okrucienstwa cesarza i podlegtych mu
Rzymian. Tym samym widzimy ofiary (np. ciata ptonacych chrzedcijan -
S. 42, 43, heroiczng walke Ursusa, s. 45-47)[60], ale ich mysli i odczué
musimy si¢ juz domysli¢. Autorzy rezygnuja z redefinicji ofiary jako
doswiadczenia religijnego, waznego juz nie tylko dla jednostki, lecz
takze dla formujacej si¢ spotecznosci wyznawcdw, zapewne kierujac sie
dazeniem do stworzenia barwnej, dynamicznej narracji, atrakcyjnej dla
wspotczesnego odbiorcy, niezaleznie od kultury, z ktorej sie¢ wywodzi.
Problem chrzescijanskiego rozumienia ofiary skromniej za-
znacza sie w adaptacji Buendii i Cafu, a zasady kompozycji kadréw,
w ktorych sie do niego nawigzuje, cechujg si¢ mniejszym kontrastem
w stosunku do poprzedzajacych je i nastepujacych po nich. Nauczanie
apostota Piotra w Ostrianum, w ktérym wyjasnia etyke chrze$cijanska
(s. 23), w tym godnos$¢ w znoszeniu krzywd, przedstawione jest w sek-
wencji o konsekwentnie utrzymanej estetyce. Ciemna tonacja zieleni

[58] ,.[...] aby dosta¢ si¢ do tych olimpijskich $wia- [60] Sceny te czesto zamieszczano na pocztowkach,
tow, trzeba zrobi¢ co$ takiego, czego zaden czlowiek prezentujacych sceny z powiesci. Por. E. Gérecka,
dotad nigdy nie zrobil, trzeba przewyzszy¢ ludzkie Kicz w przekladzie intersemiotycznym dzieta..., s. 83—
poglowie w dobrym lub ztym”. Qv, s. 415. 85; eadem, Horror amid Sweetness. Kitsch and the

[59] Pamigtac trzeba, Ze Sienkiewicz w powiesci wie- Intertextual Strategies of Quo vadis Postcards, [w:] The
lokrotnie wspomina o ofiarach w kulturze rzymskiej, Novel of Neronian Rome and its Multimedial Transfor-
opisujac réwniez rytualy z nimi zwigzane. mations. Sienkiewicz’s Quo Vadis, red. M. Wozniak,

M. Wyke, Oxford 2020, s. 195-206.
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i obrazdw uzupelnionych z6lcia $wiatta koresponduje z literackim opi-
sem tajnych, nocnych zgromadzen wiernych. Jednak scene przemowy
apostola widzimy najpierw z perspektywy Marka Winicjusza, Chilona
i Krotona — z gory, w taki sposob, ze postaé przemawiajacego Piotra
jest wyeksponowana przez centralne usytuowanie. Dopiero w kolej-
nych dwdch kadrach ukazano go w zblizeniu, a jego wizerunek ujety
w planie bliskim ewokuje spokéj. Twércy komiksu w kadrach tych
umiescili obszerne dymki (w drugim z kolei to polowa jego przestrze-
ni) zawierajace wyjasnienia apostota. Wypowiedzi nadal odgrywaja
wazng role, poniewaz prezentujg konfrontacje dwoch kultur i religii,
ale réznig je kompozycja oraz perspektywa. Przywolang wypowiedz
apostola komentuje bowiem Marek Winicjusz prezentowany z profilu
w planie bliskim, dopatrujacy sie podobienstw pomiedzy warto$cia-
mi uznanymi przez Piotra za fundament nowej wiary a pogladami
cynikow, Sokratesa oraz pierwszych stoikow. W kolejnym kadrze za$
tworcy wracaja do prezentacji zgromadzenia ujetego z perspektywy
Winicjusza (z gory i oddali), tym razem jednak wypelniajac niemal caly
kadr postaciami wyznawcéw, skupionych na naukach apostota stojace-
go tylem do czytelnika. Konstrukcja tej sekwencji jest pod wzgledem
perspektywy i prezentowanych postaci réznorodna, ale zauwazalne
jest podobienstwo roli wypowiedzi, ktére w tych fazach-czesciach, sg
kluczowe dla znaczenia scen. Gdyby$my bowiem usuneli dymki, ich
sens uleglby uproszczeniu i ograniczylby sie wylacznie do prezentacji
zgromadzenia i przemawiajacego apostota. Podobne zasady kompozycji
dostrzec mozna w sekwencji przedstawiajacej rozmowe Petroniusza
z Neronem (s. 31), w ktorej cesarz uzasadnia zfoZenie ofiar z matki i Zony.
Tu takze Budendia i Cafu zachowali jednorodnos¢ estetyczng (barwy
zieleni i odcieni fioletu strojow bohaterdéw), zmienno$¢ perspektywy
w poszczegolnych kadrach oraz role dialogéw. Wypowiedz Nerona
o sensie jego ofiary obejmuje dwa kadry, z ktorych jeden przestawia
cesarza w ujeciu z gory, Tygellina i Petroniusza przemierzajacych ce-
sarskie ogrody, drugi za$ ich twarze w zblizeniu. Intersujace jest w tej
adaptacji wykorzystanie odmiennych planéw tak, ze czytelnik odnosi
wrazenie braku dystansu wobec bohateréw i uczestniczenia w scenie,
co sprzyja nie tylko eksponowaniu wypowiadanych przez Nerona stow,
lecz takze wywolywaniu u odbiorcy emociji.

Z inng konstrukcja sekwencji mamy do czynienia w scenach
ukrzyzowania chrze$cijan (s. 42—43) oraz walki Ursusa w cyrku Nerona
(s. 45—47). Stylistyczna jednorodnos¢ (m.in. barwy) wspdtwystepuje
z réznorodnos$cia planéw oraz dymkami wolnymi od bezposrednich
odniesien do doswiadczenia ofiary. Obrazy przesycone z6lcig i po-
maranczem ognia, niebieskie i fioletowe stroje oraz zielono-brazowe
przestrzenie strawione przez zywiot stanowia wizje pelne dramatyzmu
i ekspresji. Zmienne plany - od ogolnego po zblizenie - zmieniajace sie
w kolejnych kadrach, wspoltworza dynamiczna sekwencje, ale tresci
zamieszczone w dymkach sg do$¢ skape, czesto stanowigc eksklama-
cje (np. ,Mamo! Mamo!”, [...] ,Nie!” [...], ,Glaukus!” - s. 42, ,,Biada
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wam!”, ,Miedzianobrody”, ,,Pretorianie! Pretorianie!”, ,,Matkobojcal!
Podpalacz!”, s. 43) oraz nieliczne dialogi. Taka relacja pomig¢dzy stowem
i obrazem zdaje si¢ potwierdza¢ znaczenie kultury, z ktérej wywodza
sie tworcy adaptacji dla kreacji wizji chrze$cijanstwa. Komiks ten nie
wyjasnia takze i w warstwie konstrukcji obrazéw do$wiadczenia ofiary
w nowe;j religii, cho¢ jego obrazy uwzglednia. Taka strategia, kontrastu-
jaca z polska adaptacjg, odstania odmienng, poniewaz uwarunkowang
kulturowo interpretacje. Dla jej tworcoéw historia opowiedziana przez
Sienkiewicza jest przede wszystkim opowiescig o milosci i cesarstwie
rzymskim, a kontekst polski jest drugorzedny, zaledwie zasygnalizo-
wany w Dossier. Réwnie interesujaca jest struktura obrazow walki
Ursusa (s. 46—47). Buendia i Cafu prezentujg to wazne dla powiesci
wydarzenie, rezygnujac z akcentowania jego zwigzku z ofiara. Nie wi-
dzimy chrzescijan wydanych na pastwe zwierzat, lecz sceny wazne dla
watku melodramatycznego. Pojawienie si¢ Ligii, przerazenie Marka
Winicjusza (s. 45) oraz etapy heroicznej walki Ursusa wspottworza
obraz peten dramatyzmu. Kadry o ujednoliconej kolorystyce (odcienie
zieleni i brazu) prezentuja (trzykrotnie obejmuja cale stripy) zmagania
olbrzyma (przedstawione w planie $rednim, bliskim i zblizeniach),
a komentarze odnoszg si¢ wylacznie do spostrzezen obserwatorow
(Neron, Marek Winicjusz), natomiast kadr przedstawiajacy pokonanie
tura wzbogacony jest o onomatopeje (,,Krak!”)[61]. W obrazach tych
nieobecno$¢ nawigzan do roli ofiary przy jednoczesnym eksponowaniu
dramatycznego widowiska koliduje nie tyle z literackim pierwowzorem,
ile z kontekstem kulturowym. Jak pamietamy, w utworze Sienkiewicza
pojawiaja sie aluzje do Polski rozdartej przez zabory: bohaterowie
wywodza sie z narodu slowianskiego[62], a Ursus zwycigza z ,,turem
germanskim”[63]. W wydanej we Francji adaptacji kontekst histo-
ryczny i patriotyczny sa zasygnalizowane w paratekstualnym Dossier
(s. 58-59), w ktorym fragment pt. Wiadomos¢ ku pokrzepieniu zawiera
bardzo ogdlne informacje, jednak w samym utworze ich nie odnaj-
dziemy. Nie powinno to jednak nas dziwi¢, skoro adaptacja powstata
dla czytelnikow z réznych czesci $wiata, dla ktérych ten kontekst nie
jest najwazniejszy dla odczytania. Tworcy tego komiksu kierowali bo-
wiem swe dzieto przede wszystkim do czytelnikéw o kompetencjach
uksztattowanych w kulturze wzrokocentrycznej, w ktdrej szczegélna
role odegral film ceniony za obraz i zdolno$¢ utrzymywania napiegcia.

%%

Obraz chrzescijanstwa w dwdch adaptacjach powstalych w rdz-
nych kulturach nieco si¢ rézni. Watek religijny w jest w obu obecny,

[61] Onomatopeja ta stanowi przyktad addytywnego [63] QV, s. 643-644. W czasie pracy nad Quo vadis

polaczenia z obrazem. P. Gasowski, op. cit., s. 194. Sienkiewicz w pi$mie ,,Gegenwart” poddat krytyce

[62] T. Zabski, op. cit., s. XXIV-XXXIIIL. postawe Niemcoéw wobec Polakow. M. Cetwinski,
Quo vadis a staropolskie herbarze, [w:] Z Rzymu do
Rzymu, red. ]. Axer, Warszawa 2002, s. 134-137.
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ale gdy przyjrzymy si¢ mu z perspektywy wiary jako do$wiadczenia
indywidualnego, to zarysowuja si¢ pewne rdznice. Cho¢ zaréwno w pol-
skiej, jak i w wydanej we Francji wersji wyraznie zaznaczajg sie mitos¢,
wybaczenie oraz ofiara, to wiecej uwagi po$wigcili im rodzimi tworcy.
Nie tylko wybrali wigcej faz-czesci z literackiego pierwowzoru, ale tez
inaczej uformowali sekwencje oraz kadry. Ta odmienno$¢ kompozycyj-
na[64], widoczna juz na pierwszy rzut oka w réznorodnosci estetycznej,
obejmuje nie tylko zmienng perspektywe, rézne plany, wykorzysta-
nie kontrastu jako zasady konstrukcyjnej i uzycie stowa, ale przede
wszystkim interpretacje. Buendia i Cafu czytaja tekst Sienkiewicza
jako barwng opowies¢ przygodowo-historyczno-mitosng, twércy pol-
scy — jako utwor poswigcony momentowi w dziejach, w ktérym nowa
religia zaczyna wplywa¢ na wyobrazenia o §wiecie i wartosciach, cho¢
na pierwszy plan wysuwa si¢ watek melodramatyczny. Odczytania te
poswiadczajg, ze kultura odgrywa wazna role w adaptacjach utwordw
literackich na jezyk komiksu. Cho¢ nie wszystkie zamiary artystyczne
udalo sie Sienkiewiczowi w Quo vadis zrealizowaé, to omawiane ad-
aptacje stanowig jednak potwierdzenie spelnienia si¢ marzenia pisarza,
by stworzy¢ takie dzielo, ,,zeby je musiano ttumaczy¢ z «polskiego» na
wszystkie jezyki”[65], cho¢ nie przypuszczal z pewnoscia, ze takze na
jezyk komiksowego medium.
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Epoke husycka komiks czechostowacki zauwazal nader rzadko.
Jednym z niewielu rodzimych fantastyczno-historycznych eksperymen-
tow byta drukowana w roku 1980 na tamach kultowego mlodziezowego
tygodnika ,,ABC” 24-planszowa Tvrz (Warownia)[1]. Scenariusz Vacla-
va Sorela i kreske Frantigka Kobika eksploatowano pézniej wielokrotnie,
najpierw na famach wspomnianego ,,ABC”[2], péZniej w monumental-
nej Velkej knize komiksu(3] i dwutomowej Zlatej Knize komiksii Viclava
Sorela[4], a nie byt to bynajmniej koniec popkulturowych przygéd
XX-wiecznego naukowca astronoma Milana Hrubego wedrujacego
z czasOw komunistycznej Czechostowacji do XV-wiecznych walk Sie-
rotek z umiarkowanymi utrakwistami[5]. Religijnych odniesier: Sorel

[1] Tvrz ukazywala si¢ od 1. do 24. numeru ,,ABC” blad, podpisujac komiksowa opowie$¢ nazwiskami

roku 1980, kazdorazowo na 32. stronie tego dwutygo-
dnika, ale nie byta jedynym odcinkiem komiksowym
na jego tamach. Towarzyszyla jej inna kultowa seria
StrdZci (Straznicy) z rysunkami Franti$ka Kobika do
scenariusza Vlatislava Tomana.

[2] W specjalnym zimowym numerze ,,ABC” z roku
1989 poswieconym ,,przygodom z or¢zem” (dobro-
druzstvi se zbranémi) przedrukowana zostata pelna
wersja komiksu. Zob. V. Sorel (scen.), F. Kobik (rys.),
Tvrz, ,ABC mladych techniku a ptirodovédcii. Zimni
special” 1989, s. 62-85. Redakcja zreszta popelnita

Vlastislava Tomana jako scenarzysty i Milosa Novaka
jako rysownika.

[3] V. Sorel (scen.), E. Kobik (rys.), Tvrz, [w:] Velkd
kniha komiksii, red. J. Buchal, Praha 2001, s. 281-304.
[4] V. Sorel (scen.), E Kobik (rys.), Tvrz, [w:] V. Sorel,
Zlatd kniha komiksu ilustrdtofi Frantisek Kobik a Jifi
Petrddcek, Praha 2011, s. 110-133.

[5] Wydawnictwo xyz wydalo samodzielnie Tvrz

w roku 2016. W tym samym roku zostata przygoto-
wana ponad 200-stronicowa wersja powie$ciowa.
Zob. V. Sorel, Tvrz, Praha 2016. Nalezy takze wymie-

Images 35(44), 2023: 99-116. © The Author(s). Published by: Adam Mickiewicz University Press, 2023.
Open Access article, distributed under the terms of the CC licence (BY, https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/).
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nie zamierzal wprowadzaé, w zwigzku z czym husycki konterfekt ma
charakter przygodowy, awanturniczy z bardzo osobistym odautorskim
faksymile, o czym $§wiadczy sentymentalna uwaga scenarzysty:

Warownia Lasenickd dlugo nie dawata mi spokoju. Na szczycie wzgorza,
gdzie znajdowaly si¢ jej ruiny, spedzitem niejeden wieczdr i wyobrazatem
sobie, jak mogli wyglada¢ ludzie, ktérzy onegdaj w niej mieszkali. Czy byty
wéréd nich kobiety, czy zamieszkiwali ja tylko uzbrojeni zotnierze? Co by
sie stalo, gdyby nagle znalazt si¢ miedzy nimi przybysz z naszych czaséw?
Ostatecznie stworzylem seri¢ komiksowg, ktdrej bohater naukowiec z kon-
ca XX wieku wpada w petle czasu i przenosi si¢ do pdznego $redniowiecza.
Zeby nie czul sie osamotniony, ,wyczarowalem” mu partnerke Johanke,
cérke miejscowego moznowladcy[6].

Pomimo trwajgcej od dziesiecioleci popularnosci tego komiksu wspot-
cze$ni czescy badacze kultury popularnej przekonujg, ze $wiat przed-
stawiony w rysunkach Kobika byl schematyczny i pobawiony orygi-
nalnego podejscia, tak jakby rysownik nie potrafit wyobrazi¢ sobie
$redniowiecznego uniwersum[7].

Czeski komiks ostatnich dekad stat sie zjawiskiem rozbudo-
wanym zaréwno formacyjnie, jak i gatunkowo. Krytycy odnotowali
pojawienie si¢ przynajmniej dwoch generacji tworczych - Pokolenia 89
(Generace 89) i Pokolenia zero (Generace nula)[8], powstal majacy na

ni¢ wezeéniejsze o 10 lat stuchowisko radiowe w rezy-
serii Vladimira Gromova w dramaturgicznym opra-
cowaniu Vaclavy Ledvinkovej z AleSem Prochazka

w roli gtéwnej. Premiera na antenie CR Rédio Junior
miata miejsce 12 maja 2007 r. Zob. P. Pavlovsky, Jistoty
nedéle s rozhlasem, ,Divadelni noviny” 2007, nr 12,

s. 6. Ponadto Richard Vyskovsky wspoélnie z Marti-
nem Pilnym rozrysowali 3-arkuszowy model twierdzy
Lésenickiej, ktéry rozprowadzany byl jako dodatek
do jednego z wydan ,,ABC” w 1980 r. Dzi$ stanowi
niezwykle cenny okaz kolekcjonerski, poniewaz nigdy
pdzniej nie zostal wznowiony Zob. J. Ladek, R. Pavel-
ka, Encyklopedie komiksu v Ceskoslovensku 1945-1989,
Praha 2010, s. 156. Unikatowym projektem okazata si¢
aplikacja na iPada autorstwa informatykéw ze studia
NewLab, a caly czas pojawiaja si¢ popkulturowe glosy
o filmowym potencjale komiksu Sorela postulujace
jego ekranizacje. Zob. M. Peska, Komiksovd Tvrz Vic-
lava Sorela uz byla v rozhlase. Moznd vznikne i film,
FANZINE.cz, 18.12.2012, https://www.fanzine.cz/
komiksova-tvrz-vaclava-sorela-uz-byla-v-rozhlase-
-mozna-vznikne-i-film (dostep: 22.12.2021).

[6] Velkd kniha komiksu, red. J. Buchal, Praha 2001,

s. 184. Jedli nie poddano inaczej, ttumaczenia z jezyka
czeskiego s3 mojego autorstwa - M.G.

[7] T. Prokiipek, Pfibéhy ceskoslovenského komiksu II.
Od Rychlych Sipii do Jamese Bonda, Olomouc 2016,
s.132.

[8] Pierwsza z tych formacji, zdominowana przez
weteranéw nadwettawskiej popkultury urodzonych
pod koniec lat 50. lub nieco pdzniej, jak Richard Bro-
schardt, Bohumil Frencl czy znani z faméw komikso-
wego miesiecznika ,,Kometa” (1989-1992) Vladimir
Tucapsky i najstarszy z nich Karel Zeman, odgrywata
wazng rol¢ w przelamywaniu niecheci do komikso-
wego medium. We wstepie do po$wieconej tej grupie
antologii Tomd§ Prokipek wyznaczyl ostatni przetom
w dziejach nadweltawskich opowiesci rysunkowych
(nazwanych przez niego ,czterema erami gwiezdny-
mi”) wlasnie na rok 1989, a za jego poczatek uznat
pojawienie si¢ wspomnianego wyzej czasopisma
»Kometa”. Zob. T. Proktipek, O generacji 89 a treti
hvézdné ére domdciho komiksu, [w:] Generace 89.
Cesk)ﬁ a slovensky komiks, red. idem, Brno 2019, s. 4.
Z kolei Pokolenie zero, ktdre dato o sobie znaé na
poczatku XXI stulecia, byto mniej nastawione na
afirmacje klasyki, a bardziej na poszukiwanie swego
miejsca w szerszej przestrzeni niz tylko narodowa.
Wyznaniem wiary czeskiego komiksu poczatkéw
nowego stulecia stala sie kolejna 150-stronicowa
antologia przygotowana przez Tomasa Prokupka, we
wstepie do ktorej znajdujemy potwierdzenie europej-
skich aspiracji przyznajacych si¢ do tej tozsamosci
autoréw: ,Z masy mlodych adeptéw komiksowej
muzy, sukcesy zaczeli odnosi¢ nieliczni, ktérym udato
sie publikowaé w renomowanych i wysokonaktado-
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https://www.fanzine.cz/komiksova-tvrz-vaclava-sorela-uz-byla-v-rozhlase-mozna-vznikne-i-film
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swoim koncie do 2021 r. az 21 numeréw rocznik komiksowy ,, Aargh!”,
drukowany jest tez periodyczny magazyn dla nadweltawskich mifos-
nikéw mangi ,V&jir” (Wachlarz). Opowiesci graficzne staly sie czescia
strategii renomowanych oficyn - xyz, Argo, Edika czy Universum,
a nazwiska twércéw: Lucie Lomovej, Jaromira Svejdika (Jaromira 99),
Karela Jeriego czy Jifiego Grusa sg znane na europejskich rynkach
ksiegarskich. Moim zdaniem najprezniej rozwijajacym si¢ segmentem
czeskiej ,,kreslenej” twdrczosci jest korpus opowiesci historycznych,
bedacych jednym z popkulturowych pdl definiowania narodowej
tozsamosci. Nie wszystko jednak jest takie proste. Zdaniem Tomasa
Proktipka, dla ktérego punktem wyjscia byta rosnaca od konca pierw-
szej dekady XXI wieku popularno$¢ polskich komikséw historycznych,

sama przynalezno$¢ do tego gatunku jeszcze nie méwi nic o jakosci histo-
rycznych narracji, tworza one bowiem bardzo szerokie zjawisko. Wéréd
tworcow sa tacy, ktorzy przedktadaja kalkulacje ekonomiczne nad wlasne
ambicje. Wybieraja nadchodzaca rocznice, pisza malo poglebione scena-
riusze na poziomie wiedzy z podrecznikéw szkolnych, pozyskuja grant
i wynajmuja poczatkujacego ilustratora. Bez wigkszego ryzyka powstaje
wiec albumik z ich nazwiskiem na oktadce. Sg jednak i tacy komiksowi
autorzy, ktdrzy chcg opowiadac ciekawe historie, niejednoznaczne w swoich
ocenach i wielokontekstualne przez wpisanie do nich wspéiczesnych dyle-
matow. Pomimo Ze ta tendencja nie dominuje, to przynosi ciekawe owoce[9].

Prokupek jako przyklady ,,madrych komikséw historycznych”
wymienit trylogie Ndvrat Krdle Sumavy (Powrét Kréla Szumawy) Ka-
rela Osohy, Ondreja Kavalira i Vojtécha Maska oraz siegajaca czasow
Protektoratu Czech i Moraw opowie$¢ Cldnek II (Artykut 1) Jitego
Simécka i Jana Lastomirskiego. Rzeczywiécie, powstaly one nie z jubi-
leuszowej potrzeby, ale z artystycznego wyboru, bohaterowie wpisani
zostali w skomplikowany system napie¢ etycznych i politycznych, aich
biografie, jakkolwiek odegrali z naddatkiem role jakie im przypadly,
rzadko interesowaly eksplorator6w najnowszych nadwettawskich dzie-
jow([10]. Takie afirmatywne potraktowanie trendu opisanego w przywo-
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wych wydawnictwach, wydawa¢ komiksowe albumy
po czesku, albo jeszcze lepiej — zostali zauwazeni

w sgsiedniej Polsce lub na tak silnych i wptywowych
rynkach jak wloski czy francuski”. Zob. T. Prokupek,
Komiks tady a ted, [w:] Generace nula. Cesky komiks
2000-2010, Praha 2010, s. 4.

[9] T. Prokipek, Vzkvétd Cesk)ﬁ komiks?, ,,Aargh!
Komiksovy sbornik” 2020, nr 20, s. 33. Ta uwaga
wspotbrzmi z wyrazona dekade wezesniej dygresja
polskiego twoércy komiksowego Przemyslawa ,,Trusta”
Truscinskiego: ,,Powstajg albumy na zasadzie mamy
rocznice $mierci Popietuszki — robimy komiks

o Popieluszce, mamy rocznice Sierpnia 8o — cykamy
komiks. Z catym szacunkiem dla ludzi, ktérzy to
robili: sg to prace bardzo slabe, pozbawione glebszej
tredci historycznej”. Zob. Rysowane dzieje. O polskim

komiksie historycznym z Przemystawem ,,Trustem”
Trusciriskim rozmawia Izabela Mrzyglod, ,Mowia
Wieki” 2010, nr 7, s. 23.

[10] Bohaterem Powrotu Kréla Szumawy jest Josef
Hasil, cztowiek o niezwykle pogmatwanej biografii,
ktora stata sie kanwg kilkukrotnie wznawianej po-
wie$ci Davida Jana Z4ka o réwnobrzmigcym tytule,
na ktorej z kolei oparty zostal scenariusz komiksu.
Jeszcze bardziej oryginalnym (czytaj zapomnianym)
jest protagonista powiesci graficznej Cldnek IT Vla-
dimir Pettek, kapelan cerkwi prawostawnej $w. Cyryla
i Metodego przy ulicy Resslovej w Pradze, w ktérej po
zamachu na Reinhardta Heydricha w 1943 r. ukryla
sie grupa wykonawcédw wyroku z Jozefem Gabéikiem
i Janem KubiS$em na czele.
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tanej wczesniej opinii nie powinno bynajmniej is¢ w parze z catkowitym
odrzuceniem komiksowych narracji tworzonych w ramach szeroko poj-
mowanej polityki historycznej. Gtéwnie traktujg one o wydarzeniach
XX wieku[11], ale z uwagi na dyskusje, jakie wywotaly ostatnie okragte
husyckie rocznice, péznosredniowieczng czeska rebelie religijng i jej
bohateréw Jana Husa i Jana Zizke mozna spotkaé na kartach okazalych
albumow, przynajmniej kilku[12].

Zdenék Lezak i Michal Kocian tworzg ciekawy duet. Miodszy
Lezak (ur. w1974 1.), obecnie pracujacy na stanowisku redaktora naczel-
nego ,ABC” jest scenarzysta, a starszy Kocian (ur. w 1960 r.) od kilku-
dziesieciu lat ilustruje ksiazki dla mtodziezy i rysuje komiksowe kadry.
Potrafili oni w ostatnich latach swoja popkulturowa wrazliwo$¢ ujawniaé
takze poza opowie$ciami historycznymi[13] i pracowa¢ ze znakomitym
efektem w innych konstelacjach. Kocian na przykiad rysowal heroiczne
biografie pionierdw czeskiej awiatyki pisane przez wspomnianego na
poczatku artykutu Véclava Sorela, jak General Fajtl (2013) i Vzduch je
nase more (2018), czy cyberpunkowe fantazje Jitiego Gutwirtha: Taven
Bachtale Budte stastni! (2017) i Serpens Levis. Ve smyckdch hada (2016).
Z kolei Lezék pisal scenariusze do kronik XX wieku Jakuba Duska
(Kronika bolSevismu, 2017; 100 let Ceskoslovenska, 2018; Kronika nacismu,
2019), stworzyl tez portret ojca Republiki Czechostowackiej Tomasa
Garrique Masaryka (TGM, 2018) do rysunkéw Holmana (Petra Holu-
ba), a pdzniej wspotpracowal przy biograficznej powiesci rysunkowej
Milada Horakova (2020), ktdra zilustrowala jedna z najciekawszych

komiksowych osobowosci ostatniej dekady Stépanka Jislova.

[11] Najbardziej interesujacym projektem jest 9-to-
mowa seria inspirowana telewizyjnym cyklem Ceské
stoleti wyrezyserowanym przez Roberta Sedlacka

na podstawie scenariusza Pavla Kosatika. Kosatik

do wersji komiksowej zaprosit dziewigciu znanych
rysownikow: Tichoy62 (Petra Novéka), Stépanke
Jislova, Marka Rubeca, Karela Osohe, Vojtécha
Masgka, Karela Jeriego, Jitiego Huséka, Vojtécha Sede

i Dana Cernego. W ten sposéb powstata komiksowa
panorama XX-wiecznych dziejow Czechostowacji od
proklamowania federacyjnej republiki w 1918 r. po
aksamitny rozwdd i powstanie dwdch panstw: Repub-
liki Czeskiej i Republiki Stowackiej. Zob. P. Kosatik,
Cesi 1918-1992. Devét komiksu na motivy serialu Ceské
stoletf, Praha 2013-2016.

[12] W roku 2015 w rocznicowym ,,husyckim” nume-
rze pétrocznika ,,Perspektywy Kultury” wydawanego
w Krakowie przez Akademig Ignatianum ukazat si¢
bardzo interesujacy artykut dra Michata Hanczakow-
skiego z Uniwersytetu Palackiego w Otomurncu. Autor
omowil na tle szerszej diagnozy dotyczacej czeskiego
komiksu historycznego diegetyczne aspekty kilku al-
bumoéw, do ktérych i ja odnosze si¢ w prezentowanym
wywodzie. Sg to: Jan Hus Ale$a Mrazka, Ve jimenu

Husa. Zrozeni kalicha Zdénka Lezaka i Michala
Kocidna oraz jaza Oprdski sceski historje. Nie traktuje
swojego tekstu jako polemiki z tezami Michata
Hanczakowskiego, jednak w wielu przypadkach

mam odmienne zdanie niz on, co bedg sygnalizowat
w odnosénych przypisach. Natomiast pewne oczywi-
stosci tyczace historiozoficznego podglebia husyckich
powiesci graficznych sg wspolne i dla mnie, i dla
niego, wigc zrédtowym odwotaniem bedg cytowane
publikacje naukowe. Z kilku ustalen z uwagi na to, ze
weczeéniej pojawily sie w publikacji dra Hanczakow-
skiego postanowilem zrezygnowac.

[13] Ciekawym przykladem miedzygatunkowych po-
szukiwan jest napisany przez Lezédka wspdlnie z zZong
Marting Otc¢enaskova i zilustrowany przez Kocidna
album komiksowy Jail City. Mésto v zajeti opowiada-
jacy o westernowych przygodach Roberta, wspotczes-
nego czeskiego nastolatka, ktéremu podczas pobytu
w Stanach Zjednoczonych udalo si¢ pokonac bariere
czasu. Oryginalnym pomyslem byto dotgczenie do
wydania ksigzkowego gry planszowej pomyslanej
jako alternatywne uzupelnienie fabularnej narracji.
Zob. Z. Lezak, M. Otc¢enaskova., M. Kocian, Jail City.
Meésto v zajeti, Brno 2017.
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Na szczegolng uwage zastuguje ich dwutomowe hussiticum - Ve
jménu Husa. Zrozeni kalicha (W imieniu Husa. Narodziny Kielicha,
2015) i Jan Zizka. Bozi bojownik ve jménu Husa (Jan Zizka. Bozy wo-
jownik w imieniu Husa, 2019). Obie publikacje s3g podobnie pomyslane
(il. 1). Plansze komiksowe zajmujg okolo jednej trzeciej calosci, a po-
zostale czesci wypelniaja bogato ilustrowane komentarze historyczne

103

1RO N K
WE JMENT) L

1l. 1. Z. Lezak, M. Kocian,
Ve jménu Husa. Zroz-
eni kalicha, Brno 2015;

Z. Lezék, M. Kocian Jan
Zizka. Bozi bojownik ve
jménu Husa, Brno 2019

napisane przez Lezaka. W opiniach towarzyszacych premierze albumu
pojawily sie na takg okoliczno$¢ stosowne okreslenia niby-gatunkowe
»heni ¢isty komiks” (nieczysty komiks) lub ,,u¢ebni komiks” (komiks
dydaktyczny)[14]. Ten sposdb prezentowania historycznych tresci bu-
dzil wczesniej recenzyjne zastrzezenia, szczegdlnie wobec podobnie

[14] Nieskrywany dydaktyczny cel majg takze pub-
likacje obrazkowe obejmujace calo$ciowo wyklad
czeskiej (i czechostowackiej) historii. Ciekawym przy-
kladem sg Ilustrované déjiny... Petra Dvoracka z ry-
sunkami Josefa Quisa, w ktérym czasom husyckim
pos$wiecono cztery rozdzialy: Pravda na hranici, Proti
vSem, Bratti proti bratriim i Krdl dvojiho lidu. Gtéwny
materiat informacyjny stanowia hastowo skonstru-
owane i umieszczone w ramkach opisy biograficzne
(Jan Hus, Zikmund Lucembursky, Jan Zizka, Prokop
Holy, Jifi z Podébrad), dotyczace waznych wydarzen
(Prvni prazska defenestrace, Bitva na Vitkové, Bitva

u Lipan) czy wreszcie odsylajace do poje¢ uformowa-

nych w tamtej epoce (Vozovd hradba, Spanilé jizdy,
Palné zbrané). Komiksowe kadry sg jedynie uzupet-
nieniem, nie zawsze logicznie ze sobg powigzanym,
np. obrazek ukazujacy $mier¢ Jana Husa poprzedzony
zostal plansza z grupa studentéw uniwersytetu, ktorzy
opuszczajg Prage, mowiac ,,Ideme do Némecka,

tam jsou lepsi $koly”. Akcent polozony zostal na
polityczny i militarny charakter ruchu husyckiego,

a $wiadectwem lekcewazenia religijnych odniesien
jest marginalne potraktowanie w rysowanej prze-
strzeni najwazniejszego symbolu rebelii - Kielicha.
Zob. P. Dvoracek, J. Quis, Ilustrované déjiny nasi zemé
pro déti i dospéle + komiks, Olomouc 2013, 5. 56-71.
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skonstruowanego Generala Fajtla[15], ale tym razem utyskiwan bylo
mniej. Sredniowiecze to czas skomplikowanych napieé religijnych,
stad doceniono dydaktyczny potencjal komentarza tekstowego i jego
nowoczesng forme prezentacyjng. Wlasnie dlatego jedna z recenzji
zatytulowana zostala Husitstvi v modernim hdvu czyli Husytyzm w no-
woczesnych szatach. Michal Hanczakowski przyczyn takiego stanu
rzeczy dopatrywal si¢ m.in. w braku instytucjonalnej, pozabranzowe;
presji, poniewaz za wydaniem komiksu Ve jménu Husa... nie stal Zzaden
zwigzek wyznaniowy, a daleko posuniety, nasycony rytualng popkul-
turowa przemocg realizm rysowanych plansz spowodowal, ze praski
kaznodzieja ,,stal si¢ bohaterem do$¢ krwawej opowiesci, ktora bardziej
przypomina hollywoodzki film niz historie reformacji w Kosciele”[16].

Lezakowi i Kocianowi udalo si¢ pokaza¢ fundamenty religijnego
i politycznego fenomenu husytyzmu dzieki polaczeniu perspektywy
historycznej z dzisiejszym rozumieniem takich poje¢ jak tolerancja,
kontestacja i przemoc, a to jest co§ wiecej niz tylko dyspozycja dy-
daktyczna. Mimo szczuplosci czesci komiksowej — przypomne, ze sg
to trzy segmenty 20-planszowe — wyklad teologiczny i kulturowy jest
gesty od rozmaitych znaczen. Budulec kazdego epizodu faczy bowiem
przekonanie o szczegélnej roli jednostki — roli sprawczej, cho¢ nie za-
wsze pozytywnej. Obok Jana Husa bohaterami poszczegdlnych czesci
byli jeszcze krdl Véclav IV ijeden z przywddcow radykalnego odtamu
biedoty praskiej z okresu pierwotnego poruszenia antyluksemburskie-
go — ksigdz Jan Zelivsky. Wszystkie te postaci maja tez swoje filmowe
reprezentacje, co — jak sie wydaje — nie jest bez znaczenia. Przyjrzymy
sie wigc religijnym, teologicznym czy konfesyjnym ornamentom po-
szczegdlnych komponentéw husyckiego komiksu.

Czeska (mniej czechostowacka) tradycja przedstawiata Jana
Husa zawsze w ten sam sposob. Jest reprezentantem tej strategii po-
szukiwania narodowej tozsamosci, ktora afirmuje madros¢ i odwage
polaczong z poswieceniem. Rysunki Kocidna koncentrujg si¢ na petry-
fikowaniu takiego wizerunku. Dialektyczne przekonanie o stusznosci
hasta ,,prawda vitézi” (prawda zwyciezy), wyrastajace z czeskiej mito-
logii narodowej ma jednak tez wspoélczesny wymiar eschatologiczny

Nieco inaczej pomyslanym, ale przeznaczonym dla
tego samego odbiorcy (nawet mlodszego, wydawca
bowiem zamiescit informacje, Ze ksigzka adresowa-
na jest do czytelnikéw od lat oémiu), projektem jest
kolektywny ,,podrecznik graficzny” Obrdzky z Ceskych
déjin a povésti. Poszczegolne kadry sa uzupelnio-

ne komentarzem ulokowanym poza nimi, ponizej
obrazkéw. Niewiele treéci religijnych jednak mozemy
miedzy tymi komponentami odnalez¢. Zob. J. Cerny,
P. Zatka, Z. Adla, J. Kalousek, Obrdzky z Ceskych déjin
a poveésti, Praha 2019, s. 72-85.

[15] Najczgstszym zarzutem byl asymetryczny uklad
publikacji. Chwalono dokumentacje zebrang przez

Sorela, jako$¢ fotograméw i rozleglos¢ opiséw, ale
cze$¢ komiksowa pozostawiala sporo niedosytu.
Zdaniem niekt6rych recenzentéw byla zbyt krétka, za
bardzo pretekstowa i nie spetniala zadnego z celéw,
jakie stawia si¢ historycznym powie$ciom graficznym.
Zob. M. Spacilova, Masaryk, Fajtl. Superhrdinové
novych Ceskych komiksu doopravdy Zili, IDNES.cz,
6.11.2013, https://www.idnes.cz/kultura/literatura/
komiksy-o-masarykovi-a-fajtlovi.A131106_135750_li-
teratura_ob (dostep: 18.11.2021).

[16] M. Hanczakowski, Hus, anniversaries and
Oprdski. Around the comic image of John Hus and the
Hussites, ,Perspektywy Kultury” 2015, nr 13(2), s. 21.
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https://www.idnes.cz/kultura/literatura/komiksy-o-masarykovi-a-fajtlovi.A131106_135750_literatura_ob

HUSYCKIE WATKI RELIGIJNE W NAJNOWSZYM CZESKIM KOMIKSIE HISTORYCZNYM 105

i opowie$¢ Lezaka-Kocidna nie ma zamiaru tego napiecia zmieniad,
a przekonania o antywatykanskiej postawie $w. Jana Husa naruszac.
Ten wspolczesny wymiar tworzy doktryna Czechostowackiego Kos-
ciota Husyckiego (Cirkev ¢eskoslovenska husitska), wspdlnoty oparte;
na przekonaniu o panstwowotwoérczym potencjale doktryny religij-
nej, ktéra nie unika komiksowych odwotan (o czym w dalszej czesci
tekstu). Poszczegdlne plansze s3 zatem z jednej strony dynamicznym
przegladem Husowej biografii, z drugiej za$ ilustracjg doktrynalnych
fundamentéw podzniejszej rebelii (nie chce i nie moge uzywac terminu
schizma). Rozmowy toczone z Hieronimem z Pragi (Jeronym Prazsky),
arcybiskupem Zbynkiem Zajicem (Zbynék Zajic z Hasenburka) czy
poczatkowym zwolennikiem, a p6zniej zdecydowanym oponentem
Stépdnem Pélecem (Stépan z Pélce) to dialogowe deklaracje, ale tez
ikoniczne komentarze. Wnetrza Kaplicy Betlejemskiej, sal wyktado-
wych praskiego uniwersytetu, celi w wiezy dominikanskiego klasztoru
w Konstancji, gdzie ostatnie miesigce przed kaznig spedzil Jan z Hu-
sinca, wreszcie stos nad brzegami Renu tworzg zestaw symbolicznych
odwotan ukazujgcych aksjologiczne i religijne dwczesnej materii po-
mieszanie. W tym segmencie opowiesci wlasnie teologiczny porzadek
jest zasadniczy, a narodowy charakter ruchu, ktéry mozna wrzuci¢ do
worka z napisem ,,Czesi kontra reszta §wiata’, pozostaje w tle.

Krdl Viclav IV, nieszczesny monarcha, ktdrego czarna legenda
wlokla sie przez stulecia, jest kolejnym bohaterem ksigzki. Zestaw ko-
miksowo-historycznych stereotypdw otwiera podwdjna plansza ilustru-
jaca znany z podrecznikéw epizod méwiacy o zbezczeszczeniu miejsca
jego pochowku w klasztorze na Zbraslaviu. Zresztg Lezak dokladnie
przemyslal konstrukcje narracyjna. Wszystkie trzy opowiesci s symbo-
licznymi, a jednocze$nie gleboko osadzonymi w czeskich kalendariach
zwrotami polityczno-religijnymi — wydarzeniami, od ktorych ,,cos sie
zaczynalo” W przypadku Husa - zanim poznamy $wiete Zycie i me-
czenska $mier¢, musimy towarzyszy¢ mu w soborowym uwiezieniu[17].
Mamy zatem probe budowania figury $wietego, hagiograficznego, acz
nie mirakularnego ,,dobrego zycia” wybranego przez Boga bohatera.
Vaclav IV, w momencie kiedy Lezak i Kocian zaczynaja snu¢ o nim opo-
wies$¢, juz nie zyje, a jego truchlo zostaje wyjete z grobu, odarte z szat
i pojone przez husyckich ,,bozych bojownikéw” tanim winem, ktore
tak uwielbial za Zycia. To konwencja grozy — w kategoriach rozwazan
eschatologicznych infernalna, a w popkulturowej stylistyce wtasciwa
dla poetyki gatunkowej gore. Vaclav w tych kadrach jest odpowiedni-
kiem protagonisty straszacego po $mierci — nieumarltego na poziomie
symbolicznym (il. 2).

[17] Ciekawym popkulturowym sygnalem §wiadcza-  bohater Jiti Kroupa chce pokazaé synowi korzysci
cym o glebokim ulokowaniu w czeskiej edukacji mitu  z powaznego traktowania edukacji szkolnej, a szcze-
meczenskiej $mierci Jana Husa jest scena z popu- golnie z poznawania ojczystych dziejow, mowi: ,,ja
larnej komedii normalizacyjnej Mareczku, podaj mi po trzydziestu latach wszystko pamigtam. Prosze

pioro (1976) w rez. Oldricha Lipskiego. Kiedy glowny ~ bardzo - spalenie Jana Husa, rok 1415™
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To zatem mit antyreligii, bluznier-

czych praktyk, ktore mogag ujawnié calg
istote zta. I to nie tylko w kontekscie przy-
wolanych obrazkéw. Zanim Luksembur-
czyk stal sie synonimem ,,sprawcy Husowe;j
$mierci” pojawial si¢ w graficznych sytua-
cjach mocno nacechowanych religijnie, ale
zawsze towarzyszyl mu niepokoj aksjolo-
giczny. Nawet wtedy, gdy byly to koronacja
na krola Czech dokonana przez arcybiskupa
Arnosta z Pardubic, intronizacja na cesa-
rza rzymskiego, $§mier¢ macochy Elzbiety
Pomorzanki czy spor z Janem z Jensteina,
to twarz protagonisty zawsze eksponowala
staro$¢, zgorzknienie i okrucienstwo. Re-
cenzenci komiksu w Czechach byli bardziej
ogledni przy jego charakterystyce:
Miat problemy nie tylko z Husem, ale takze z wlas-
nym bratem Zygmuntem, a zwlaszcza z alkoholem.
Cho¢ ma na koncie dobre uczynki, historycy pa-
migtaja go jako bardzo gnusnego kréla. Zbyt czesto
zmienial zdanie i zamiast rzadzi¢, poswiecil si¢
popularnym polowaniom i alkoholowi. Jan Hus
byl poczatkowo jego przyjacielem, ale zaszkodzi-
ty mu kazania na temat zycia krolewskiego, ktdre
wygtlaszal w Kaplicy Betlejemskiej[18].

Ostatni komiksowy segment zaczyna si¢ od pierwszej praskiej
defenestracji i nasycenia kadrow elementami agonicznymi zaréwno
w figuratywnych kompozycjach, jak i w dialogowych ,bublinach”
Szczegolnie sugestywna jest plansza pokazujaca kaznodzieje z nowo-
miejskiego kosciota Panny Marii Snieznej, Jana Zelivskiego, ktérego
krétka deklaracja ttumaczy wszystko - ,,Nie ma drogi odwrotu. Wlasnie
stali$cie si¢ bozymi bojownikami” (il. 3).

Religijnos¢ radykalnych husytéw byta niedialogiczna i bezalter-
natywna. Dla nich skonczyl sie dotychczasowy porzadek teologiczny
i to zostalo w komiksowej, cho¢ dydaktycznej, postaci ujete przez Ko-
ciana i Lezaka. Husycka mitologia, ktéra powracata do $wiadomosci
Czechow od XIX-wiecznego wybudzenia narodowego w postaci powie-
$ci Aloisa Jirdska, poprzez czechostowacka tradycje I Republiki, az po
komunistyczne poszukiwanie dziedzictwa w powojennej perspektywie,
przybierata rozmaite (niemniej zawsze progresywne) nacechowanie
(Husa odbierano po prostu jego czasom), znalazta w komiksie zna-
komitg lokacje. Mit religijny zostal w poszczegélnych sekwencjach

[18] L. Louzecky, Husitstvi v modernim hdvu, Booxy,
16.07.2015, https://www.cbdb.cz/recenze-255-husitstvi-
-v-modernim-havu (dostep: 15.12.2021).
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zespolony z mitem panstwowym,
co ma dlugg tradycje w czeskich
rozwazaniach tozsamosciowych. To
po prostu pytanie, jakie i dzisiaj za-
daje si¢ nad Weltawa: czy jesteSmy
potomkami ,,bozych bojownikéw”?
Krétki przeglad najwazniejszych
wydarzen z lat 1419-1437 nie odpo-
wiada jednoznacznie na to pytanie.
Pierwszoplanowa posta¢, jaka jest
Jan Zelivsky, budzi przerazenie.
Mimo deklaratywnego ,bozego
boju” nie wida¢ w przywolywanych
sytuacjach ,bozej prawdy”, ktora
towarzyszyta Husowi w pierwszej
graficznej noweli.

Autorzy tego albumu mieli gdzie$ w tyle gtowy wczesniejszy 1l 3. Z. Lezdk, M. Kocién,
wzér - filmowy, czyli trylogie husycka Otakara Vavry (Jan Hus, 1953, ~ Vejménu Husa. Zrozeni
Jan Zizka, 1954, Przeciw wszystkim, 1957), a pojawienie sie kilka lat kalicha, Brno 2015, 5. 123
temu (réwniez z rocznicowej potrzeby) kolejnej publikacji zatytu-
lowanej Jan Zizka. Bozi bojovnik ve jménu Husa przywoluje jeszcze
mocniej te teksty kultury. Kocidn, i tu daje sie zauwazy¢ jego wczes$-
niejszg wspotprace z Gutwirthem, chcial husyckie epizody osadzi¢
w mrokach sredniowiecza, ktdre za gléwna kategorie eschatologiczng
przyjeto grzech i straszliwg za grzech kare. Album ten nieco rézni sie od
swojego poprzednika, zastosowana zostata bowiem jedynie dwudziel-
na struktura. Pierwsza cze¢$¢ to historyczny wyklad pogrupowany na
rozdzialy z niewielka liczbg ilustracji. Okazuje si¢ to niezbedna lektura,
umozliwiajagcg w miare swobodne poruszanie si¢ po cze$ci komiksowej
bez nadmiaru konsternacji, ktéra moze by¢ powodowana licznymi
historycznymi odniesieniami. Plansze komiksowe nie s dzielone na
poszczegdlne epizody jak w przypadku wezesniejszego albumu — maja
charakter jednolity i wypelniajg 60 stron. Internetowe recenzje raczej
akceptowaly ten autorski zamysl, jednoczesnie wskazujac na podrecz-
nikowe, szkolne wyprofilowanie odbioru[19]. Mam na ten temat jednak
zupelnie inne zdanie. Rysownik zdecydowal si¢ na chtodniejsza fakture
$wiata przedstawionego, wyrafinowanie scen eksponujacych przemoc
i zastosowanie nieostrych konturéw w planach zaréwno dalekich, jak
i bliskich, niejako w opozycji do swojego pierwszego projektu, wyda-
nego kilka lat wczesniej. Niektore epizody, jak pierwsza defenestracja
praska, byly juz rysowane w tomie Ve jménu Husa, ale w zupelnie
innych barwach (il. 4). Zredukowanie jaskrawych koloréw na rzecz
niemal monochromatycznego efektu ma zatem swoj gteboki sens. To

[19] Wu, Zdenék Lezdk, Michal Kocidn: Jan Zizka - -lezak-michal-kocian-jan-zizka-bozi-bojovnik-ve-
Bozi bojovnik ve jménu Husa, WuWejtv zapisnik, -jmenu-husa.html (dostep: 22.05.2022).
17.08.2021, https://blog.wuwej.net/2021/08/17/zdenek-


https://blog.wuwej.net/2021/08/17/zdenek-lezak-michal-kocian-jan-zizka-bozi-bojovnik-ve-jmenu-husa.html
https://blog.wuwej.net/2021/08/17/zdenek-lezak-michal-kocian-jan-zizka-bozi-bojovnik-ve-jmenu-husa.html
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Jan Zizka. Bozi bojownik
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s. 96

MARIUSZ GUZEK

spojrzenie na rewolucje¢ husycka oczyma
(okiem) gléwnego protagonisty opowie-
$ci - tytutowego husyckiego hejtmana. Ten
punkt widzenia przede wszystkim respek-
tuje agoniczny wymiar historii.
Dopelnieniem komiksowych wi-
zerunkéw Husa tworzonych w ramach
rocznicowych zobowigzan jest poswie-
cony mu w calo$ci 64-stronicowy zeszyt
Jan Hus Alesa Mrazka, wydany w oficynie
Czechostowackiego Ko$ciota Husyckiego
Kalich. Mrazek nigdy nie kryt swojego
konfesyjnego zaangazowania i nie prze-
razaly go opinie méwigce o perswazyjnym,
wrecz modlitewnym nacechowaniu ryso-
wanych kadréw. Jego dorobek wylacznie
respektuje taka formacyjng powinno$¢,
ktérg mozna nazwaé katechizacja przez
komiks. W roku 2013 ukazata si¢ ryso-
wana opowie$¢ o przybyciu na Morawy
$wietych Cyryla i Metodego zatytulowana
Mezi modlou a kfizem, pozniej komisowa
biografia Marcina Lutra, planowana jako
pierwsza cze¢s¢ cyklu Hrdinové Reforma-
ce, historia Braci Morawskich - Moravstvi
bratfi i epicka seria ulokowana w realiach
XVII-wiecznej Ameryki Hrdinové viry. Protagonistami tej ostatniej
uczynit ,,odwaznych ludzi wiary, ktérzy weszli do historii Dzikiego
Zachodu nie jako rewolwerowcy i awanturnicy, ale jako szerzyciele
dobrej nowiny, mitosci i nadziei”[20]. Wigkszo$¢ komikséw publikowa-
na byla w dzieciecym magazynie ,,Kroky”, ktory ukazuje si¢ od 1998 r.
i konsekwentnie uzywa opowiesci graficznych do celéw ewangelizacyj-
nych. W ostatnich latach wyszty nakladem wydawnictwa ,,Poutnikova
cetba” zwigzanego z protestanckim kosciotem reformowanym jeszcze
trzy jego kolorowe albumy, z ktérych Jan Amos i Pritel indidnii David
Zeisberger s3 tematycznym rozwinieciem wczesniejszych seryjnych
przedsiewzied, a Lili opowiescig o doswiadczeniu Boga w Terezinskim
piekle obozowym. Scenariusz komiksu Jan Hus (2015) podazat ladem
mitu zaréwno narodowego, jak i religijnego. Mrazek pokazal Zycie
mistrza Jana w 14 krotkich 2-3-planszowych epizodach, poczynajac
od Husinca, gdzie przyszed! na §wiat, poprzez nauke na uniwersytecie
praskim, przyswojenie nauk Johna Wycliffa, kaznodziejska dziatalnos¢
w Kaplicy Betlejemskiej, kontakty z krélem Vaclavem IV, dekret kutno-
horski, az po oblozenie papieskim interdyktem, azyl na zamku w Kra-

[20] Alesovy strdnky, https://alesovy.estranky.cz/
clanky/comixy.html (dostep: 12.12.2021).
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kovcu i kazn nad brzegami Renu. Daje jednak
catosci biograficzng rame, podobnie bowiem
jak uczynil to Lezak z Kocidnem w pierwszym
epizodzie albumu Ve jménu Husa. Zrozeni ka-
licha, rozpoczyna od... sytuacji konicowej, gdy
Hus rozmysla nad swoim zyciem, oczekujac
w celi klasztoru dominikanskiego w Konstan-
cji na werdykt papieskiego sadu. Jedna rzecz
wydaje sie czyms$ wiecej niz tylko artystyczna
kreacjg — wizerunki $wigtego dla husytéw pro-
tagonisty zostaly wymodelowane w iscie chry-
stologicznym ujeciu[21]. Swiadectwem tego jest
plansza ukazujaca Jana Husa spogladajacego
przez okno swej celi (il. 5), w zdecydowany
sposéb naruszajaca tradycyjny, znany z olejow
XIX-wiecznych budzicieli, portret czeskiego
narodowego bohatera.

Komiksowe hussitica uzupetnia jeszcze
kilka produkgji, z ktérych pierwsza jest pocho-
dzenia nie nadweltawskiego, ale nadsekwan-
skiego. Znany z powiesci (autobio)graficznej
Rycerze sw. Wita David B., czyli Pierre Frangois
David Beauchard stworzyl w 2006 r. trzynowe-
lowg opowies¢ Le Jardin armé et autres histo-
ires[22], ktorag w Polsce w doskonalym tlumacze-
niu Katarzyny Koty jako Uzbrojony ogréd i inne
historie wydala trzy lata pdzniej Kultura Gnie-

IL. 5. A. Mrézek, Jan Hus,
Praha 2015, s. 12

wu[23]. Dwa husyckie epizody - tytulowy Le Jardin armé i Le Tambour
amoureux — Zakochany beben (trzeci, otwierajacy zbidr — Le Prophéte
voilé - Zamaskowany prorok, pochodzi z orientalno-basniowego uni-
wersum Tysigca i jednej nocy) pokazuja symboliczny mistycyzm reli-
gijny, mitologie okrutnych basni i oryginalng urode krwawej sztuki
$redniowiecza, skonfrontowang z wyobraznig uksztaltowang przez
malarstwo Hieronima Boscha i XX-wieczne kubistyczne fantazmaty
Pabla Picassa. Francuski rysownik i autor komikséw do$¢ swobodnie
potraktowatl okres husycki - zafascynowaly go bowiem niesamowitosci:
formowanie sie sekty adamitéw i niezwykle wyrafinowany przypadek
bojowego tarabanu, bebna wojsk sierocych, instrumentu wyjatkowego,
bo wykonanego ze skéry Jana Zizki. Wielki hetman z Trocnova zreszta
jest tez jednym z protagonistow tytulowej, sSrodkowej noweli, a epizod

[21] Na ten aksjologiczny status komiksowego Jana
Husa zwrdcil uwage w swej przekrojowej analizie Mi-
chat Hanczakowski, piszac: ,,Opowies¢ zaczyna si¢ od
ilustracji przedstawiajacej Husa w wiezieniu w Kon-
stancji, domagajacego si¢ wystuchania przez cate
zgromadzenie soborowe. Hus od samego poczatku
poréwnywany jest do Chrystusa, co mocno podkresla

konfesyjny charakter komiksu”. Zob. M. Hanczakow-
ski, op. cit., s. 17.

[22] David B., Le Jardin armé et autres histoires, Paris
2006.

[23] Idem, Uzbrojony ogrdd i inne historie, przet.

K. Kota, Warszawa 2009.
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lart Hus, rekfor, Unwer s

Praskiego, comdwit uzroria roz
WAQEIOAL dichowsedsMia. Aritiy
papier Jan ITTT ek Skowmorsko-

Rok 1410 me b Aajlepszy da

chrredciistie. Urzedowaio
Frrzech papieXip jedery w Hx X
drey W Asiricre, a frzec ¢

Faat

IL. 6. B. David, Uzbrojony
0gréd i inne historie, przel.
K. Kota, Warszawa 2009,
S. 39

[24] Przykladem tego moze by¢ internetowy tekst
komentujgcy polskie wydanie Uzbrojonego ogrodu,

w ktérym czytamy: ,,przewodnikiem Zizki, dzie-

ki ktéremu odnajdzie tytutowy ogréd, do ktorego
wycofali si¢ adamici, bedzie ge$ — symbol nie tylko
niebios, ale i wtajemniczenia, tajemnych $ciezek, po
ktérych bedzie musial przejs¢ Zizka” Owa ges nie jest
ani symbolem nieba, ani tajemnicy, ale personifikacja
Jana Husa (cz. Ge$), ktorego dziedzictwo, po$wiecenie
i teologiczna doktryna juz w czasach wojen husyckich
byty przeinaczane, deformowane i instrumentali-
zowane, a on sam stal si¢ raczej mitem i religijnym
prorokiem niz historycznym teologiem. Zob. J. Ko-
pe¢, Heretycka biblia pauperum, Poltergeist, 1.01.2010,
https://polter.pl/komiks/str3,Uzbrojony-ogrod-c21011
(dostep: 12.01.2022).

dokonanej przez niego rzezi na pikardach
nalezy do szczegolnie wstrzasajacych.
Historie wypelniajg obrazy pozornie

odwolujace si¢ do goracych dysput religij-
nych miedzy rozmaitymi odfamami radykal-
nych $redniowiecznych heretykéw, a w rze-
czywisto$ci bedace projekcja motywowanych
eschatologicznie lekdw, poczucia winy, $wia-
domosci popetniania grzechéw, a takze nie-
okielznanej zadzy poznania prawdy - czyli
diabolicznej istoty naszych czaséw (il. 6).
David B. jako scenarzysta nie unika metafor
wymagajacych teologicznej i historycznej
wiedzy, nie zawsze czytelnych nawet dla re-
cenzentdéw([24], ale w konsekwencji sktada-
jacych sie na obraz wieloznaczny, ulokowa-
ny pomiedzy religijng powaga a gnostycka
dociekliwoscig i heretycka odwaga. Czeskie
wydanie komiksu pojawilo si¢ do§¢ pézno -
w 2015 1.[25] Praskie wydawnictwo Baobab,
specjalizujace si¢ w dzieciecej i mtodziezowej
literaturze edukacyjnej, przy budzetowym
wsparciu rady husyckiego miasta Tabor wy-
puscilo na rynek 112-stronnicowy album, za-
prosito Davida B. i zorganizowalo uroczysta
premiere na miejscowym festiwalu Taboob.

David B. zmierzyt sie w udany sposdb z legendami, ktdre w pdznym
srodkowoeuropejskim $redniowieczu odegraty role formacyjna, jednak
w napigcie miedzy narodows tozsamoscia a religijnym niepokojem sila
rzeczy nie mogl sie wpisa¢. Eschatologia i bliska gnozie interpretacja

[25] Droga do wydania tego komiksu byla bar-

dzo dluga, ale zainteresowanie twoérczo$cig Davi-

da B. w Cechach zaczglo si¢ jeszcze w XX wieku.
Najpierw sporym uznaniem cieszyla si¢ jego seria
Rycerze $w. Wita (cz. Paduoucnice) wydana w roku
2000. Siedem lat pdzniej przyznana mu zostata
najwazniejsza nadweltawska nagroda komiksowa
Muriel, ktéra odebral osobiscie podczas ceremonii

w praskim teatrze Archa. Wtedy tez w kuluarach pre-
zentowano kilka plansz z Zahrady ve zbrani, a kilka
miesigcy pdzniej 10-stronicowy fragment powiesci
pojawit sie w letnim wydaniu magazynu ,,Komiksfest!
Review”. Zob. J. Samohejl, Zahrada ve zbrani serviruje
tuplovaného Zizku s Mohameddnskym piedkrmem,
Komikséarium, 2.11.2015, http://komiksarium.kocogel.
info/index.php/2015/11/zahrada-ve-zbrani-serviruje-
-tuplovaneho-zizku-s-mohamedanskym-predkrmem
(dostep: 10.12.2021).


https://polter.pl/komiks/str3,Uzbrojony-ogrod-c21011
http://komiksarium.kocogel.info/index.php/2015/11/zahrada-ve-zbrani-serviruje-tuplovaneho-zizku-s-mohamedanskym-predkrmem
http://komiksarium.kocogel.info/index.php/2015/11/zahrada-ve-zbrani-serviruje-tuplovaneho-zizku-s-mohamedanskym-predkrmem
http://komiksarium.kocogel.info/index.php/2015/11/zahrada-ve-zbrani-serviruje-tuplovaneho-zizku-s-mohamedanskym-predkrmem
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teologicznych pogladéw byly dla niego pretekstem do konstruowania
opowiesci o poszukiwaniu Boga i sensie wiary. Ttumaczy to krotkie,
majace zapewne stuzy¢ promocji albumu, zarysowanie tta zamieszczone
na tylnej okfadce czeskiego wydania komiksu:

Sredniowiecze: czas mistycznych uniesien, religijnych niepokojéw i ocze-
kiwania na koniec $wiata. Ludzie btakaja sie po ziemi i szukaja drogi, ktéra
ich poprowadzi prosto do Boga. Niektorzy nauczaja, buntujac sie przeciwko
ko$cielnemu kanonowi i dziedzictwu, inni zostawiajg rodziny, pozbywaja
sie majatkow i zakladajg idealne w ich rozumieniu wspolnoty[26].

Kto wie, czy ten sposéb spogladania na §redniowieczne herezje
nie jest najblizszy ich rzeczywistemu, osadzonemu w aurze epoki wymia-
rowi, czy nie oddaje ogromu okrucienstwa wywolanego przez fanatyzm
i przekonanie o stuszno$ci stosowania przemocy dla osiggnigcia ideolo-
gicznych efektéw, a poprzez przywolanie archetypicznych wzorcéw na
tyle uniwersalnych, ze ilustrujacych fascynacje monstruariami do dzisiaj.

Tworczo$¢ rysownika komiksowego podpisujacego swoje opo-
wiesci sygnaturg ,,jaz” jest znana coraz lepiej i zostala juz omdéwiona
przez dra Hanczakowskiego w kontekscie husyckiej tematyki[27]. Pod
tym tajemniczym pseudonimem ukrywa si¢ autor internetowych opo-
wiesci rysunkowych, ktore niedawno zostaly zebrane w kilku mniej
lub bardziej okazalych albumach, zatytutowanych Oprdski sceski hi-
storje[28]. Latem roku 2020 w warunkach pierwszego pandemicznego
poluzowania obostrzen, dla uczczenia 400. rocznicy bitwy na Bialej
Gorze, w praskiej niezaleznej Malej Galerii Villa Pellé zorganizowana
zostala wystawa jego prac zatytulowana Nase slavni bojé[29]. Swiado-
mie zdewastowana pisownia jezyka czeskiego, poprzekrecane nazwy
historycznych postaci i obiektéw sa w jego uniwersum $wiadectwem
ironicznego i pelnego wieloznaczno$ci podejscia do przesztych wyda-
rzen. Adresatem zatem jest czytelnik o wyjatkowych kompetencjach:

Mozna powiedzie¢, ze jazowe ,,opraski” to gltosy oparte na przesadzie
i metaforze. On sam uwaza za najwigkszy zart w historii Czech to, ze nar6d
czeski od tysigca lat jest w tym samym miejscu — wsrod swoich silnych
sasiadow w $rodku Europy. ,,Paradoks polega na tym, ze Czesi nieustannie
tworza o sobie mity, $wiadczace o tym, Ze unikaja walki, ze sg tchérzami.
Gdyby$my naprawde byli tchérzami, dawno by nas tu nie byto”[30].
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[26] B. David, Zahrada ve zbrani a jiné pfibehy, przel.
H. Zahradnic¢kova, Praha 2015.

[27] M. Hanczakowski, op. cit., s. 23.

[28] Uniwersum zaproponowane przez jaza jako
oferta wydawnicza stale si¢ powigksza. Oprocz pigciu
zeszytow cyklu Oprdski sceski historje wydawanych

w latach 2014-2018 ukazal si¢ takze dyptyk Oprdski

z historje svjeta (2016—2017) oraz Oprdsgy slovenckej
historie (2018). Najbardziej okazale efekty przybraly
posta¢ dwdch kilkusetstronicowych zbioréw: Oprdski
sceski historje f koztce (2016), Oprdski f krichli (2021)

i album Oprdski novi povjézti cezki (2019).

[29] Slavné Ceské bitvy - vystava nejen k vyroci bitvy
na Bilé hote, Villa Pellé, https://villapelle.cz/opraski-s-
-ceski-historje/ (dostep: 28.05.2022).

[30] M. Kankova, H. Slivova, Za nejvétsi vtip Ceskych
tikd autor oprdskii Jaz, Cesk)’r rozhlas, 5.08.2020,
https://vltava.rozhlas.cz/za-nejvetsi-vtip-ceskych-
-dejin-povazuji-ze-cesi-ziji-uz-tisic-let-na-stej-
nem-8267004 (dostep: 20.12.2021).


https://villapelle.cz/opraski-s-ceski-historje/
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Inspiracja dla jaza sg grafiki niegdys po-
pularnych karykaturzystow — Vladimira Jiranka,
tworcy kultowych postaci czeskiej animacji, jak
Pat i Mat z serialu Sgsiedzi (...A je to!, 1976

ZMIKUND vs H 2018), i Pavla Kantorka, ktéry swojg Zyciowa
formutle twoérczg sytuowal miedzy badaniami

naukowymi (byt profesorem nauk biologicz-
nych i fizycznych) a satyrycznymi komenta-
rzami rysunkowymi, publikowanymi najpierw
w prasie czeskiej m.in. w kultowym ,,Dikobra-
zie”, a po wyemigrowaniu do Kanady na famach
tytutéw niekoncesjonowanych. W Internecie
powstata nawet grupa liczaca 6000 jego fandéw
»Priznivci humoru Pavla Kantorka”. Te uwagi sa
istotne dlatego, Ze §wiat wyobrazony jaza mo-
delowany jest przez uproszczong kreske, mono-
ch.romatycznq opozycje czern.i i bi.eli oraz anar-
chiczny sposob komentowania diegetycznych

sytuacji - tak jak u jego antenatéw. Bohaterowie
epoki husyckiej sg przez jaza wykorzystywani
1. 7. jaz, Oprdski sceski intensywnie, a najszerszym ich przywotaniem jest album zatytutowany
historje. Zmikund vs Huz Oprdski sceski historje — Zmikund vs. Huz — paralenii Zitovopisi (il. 7).
paraleniii Zitovopisi, Praha W czterokadrowych planszach nie ma wyktadu historycznego, hotdu
2015 dla tradycji, poszanowania religijnej powagi, a kréluje deformacja,

anarchiczny zart i daleko posunigte obrazoburstwo.

Unikatowym projektem zarzadzania pamiecia husycka, cho¢
nieco na marginesie niniejszych rozwazan, wydaje si¢ publikacja Hu-
sité, husdci a my zmarlego w 2017 r. Vladimira Ren¢ina, wybitnego
rysownika i autora oprawy graficznej wielu waznych pozycji dla na-
ukowego (i nie tylko naukowego) edytorstwa czeskiego. Naleza do
nich m.in. popularyzatorski przewodnik Heleny Stejskalovej i Petra
Corneja Jan Zizka z Trocnova tahdk (nejen) pro Zdky skolou povinné[31],
w ktérym przedrukowano sporo rysunkéw z wspomnianej wczesniej
edycji. Propozycja Rencina nie jest komiksem, raczej mozna jg nazwa¢
ksigzka obrazkowa lub ilustrowang antologig zrodtowa[32]. Preteks-
tem do zamieszczenia ponad 100 rysunkéw staly sie dwa XV-wieczne
utwory poety i mistrza Uniwersytetu Praskiego Vavfinca z Brezova
Husitskd kronika oraz Pisert o vitézstvi u DomaZlic. Pierwszy z nich jest
niedokonczong relacja z pierwotnego poruszenia antyluksemburskiego,
doprowadzong do 1422 r. i napisang z pozycji autora niechetnego pra-
skim radykalnym husytom, drugi to 24-stronnicowy poemat stawigcy
zwyciestwo utrakwistow nad wojskami pierwszej krucjaty w bitwie pod

TN

[31] H. Stejskalova, P. Cornej, Jan Zizka z Trocnova jaca fragmenty tekstow Aloisa Jirdska Staré povésti
tahdk (nejen) pro zdky skolou povinné, Ceské Budéjo-  Ceské i Frantiska Palackiego Déjiny narodu ceského
vice 2017. v Cechdch a v Moravé, ktére naleza do kanonu lite-
[32] Podobnie pomyslanym albumem Ren¢ina byta ratury tozsamosciowej. Zob. Ren¢in, Z déjin ndroda

rysowana historia narodu czeskiego wykorzystu- Ceského, Praha 2012.
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Domazlicami w 1431 r. To wazne zrddla, pierwotnie napisane po tacinie,
a okolo 1500 r. przelozone na jezyk czeski. Uksztaltowaly one wyob-
raznie najwiekszego piewcy stawy husyckiej Aloisa Jirdska, ktéry na
nich wlasnie oparl narracje swoich powiesci Proti vSem i Bratrstvo([33].
Grafiki Ren¢ina sprawiajg wrazenie szkicow sytuacyjnych, utrzymane

sg w stylistyce ilustracji prasowych, a ich Zartobliwy ton powoduje, ze

mozna je traktowa¢ jako glosy wymykajace sie tylko historycznemu

kontekstowi, np. towarzyszacy opisowi osgdzenia i spalenia mistrza

Jana Husa rysunek opatrzony zostat podpisem: ,,Z kosmicznego chaosu

powstaja planety. Powstaly tez CSSD i ODS[34], utrakwisci i tym podob-
ne partie”[35]. Poszczegdlne obrazki nie ukladaja sie zatem w linearng
opowies¢, a odwolania do przeszloséci przeplatajg si¢ z biezacym komen-
tarzem dotyczacym doswiadczen spoleczenstwa czeskiego w drugiej

dekadzie XXI wieku. Religijny charakter zatem stuzy podkresleniu

wspolczesnych niepokojow.

Czeski komiks historyczny reprezentowany jest przez coraz licz-
niejszg grupe tworcow nalezacych do rozmaitych generacji. Rysunkowe
opowiesci husyckie wpisywaly sie najczesciej w model podwdjnego
ich traktowania. Pierwszy z nich respektowal porzadek edukacyjny.
Komiksy Lezaka i Kocidna proponowaly co prawda krwawe obrazy
z epoki, ale reprezentowaty historiozoficzny, podrecznikowy kontekst
czeskich dziejow. Stad wnikliwy, czasami asymetryczny wyklad tekstu-
alny, podzielony na rozdzialy, wzbogacony chronologicznie uporzadko-
wanymi kalendariami i biograficznymi medalionami. Ta perspektywa
uzupelniana byla przez przeznaczone dla dzieci ksigzki obrazkowe,
wsrod ktdrych najbardziej konsekwentny w projektowaniu husyckie-
go konterfektu okazat si¢ kolejny duet autoréw Klara Smolikovd i Jan
Smolik, o ktérym zreszta warto bytoby napisa¢ odrebny artykui[36].
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[33] M. Kopecky, Déjiny starsi Ceské literatury, Opava
1991, s. 13; J. Hrabdk, Ucast literatury na ideové
pripravé revolucniho hnuti a na revolucnich bojich,
[w:] Déjiny Ceské literatury I, Starsi Ceskd literatura,
red. J. Mukarovsky, Praha 1959, s. 209.

[34] CSSD - Ceska strana socidlné demokratickd
(Czeska Partia Socjaldemokratyczna) to ugrupo-
wanie, ktérego byly lider Milo§ Zeman byt od 2013

do 2023 r. prezydentem Republiki Czeskiej, z kolei
ODS - Ob¢anska demokraticka strana (Obywatelska
Partia Demokratyczna) powstala po rozpadzie Forum
Obywatelskiego (Ob¢anské forum) w 1991 ., a do jej
przywodcéw nalezal byly prezydent Viclav Klaus.
[35] Rencin, Husité, husdci a my, Praha 2015, s. 20.
[36] Opracowania Klary Smolikovej ilustrowane
przez Honze Smolika sg trudnymi do sklasyfikowania
projektami autorskimi. Zawierajg zaréwno klasycz-
ng ilustracje ksigzkows, jak i plansze komiksowe
ekstrapolowane do czegéci tekstualnych. Problematyke
husycka reprezentuja dwa tytuly. Pierwszy z nich jest

typowa opowiescia z edukacyjnym podtekstem. Bo-
haterka, 10-letnia Blanka podczas pobytu z rodzicami
w Konstancji spotyka moéwiaca ges (husa), ktéra nie
dos¢, ze potrafi mowic, to jeszcze jest dlugowieczna

i pamieta wydarzenia zwigzane ze spaleniem mistrza
Jana (nomen omen) Husa w 1415 r. Zob. K. Smolikova,
J. Smolik, Hustiv diim, Praha 2015. Nieco wczeéniej-
sza publikacja przenosi mtodych (a moze nie tylko
mlodych) czytelnikéw i oczywiscie bohateréw Anezke
i Mikulasa do czaséw wojen husyckich, konczac ich
przygode po bitwie pod Lipanami. Zob. K. Smolikova,
J. Smolik, Husité, Praha 2013. Te edycje uzupelniaja
jeszcze dwie ksigzki: Remesla (Praha 2013) i Jak sestavi
mésto (Praha 2014), réwniez ilustrowane przez Jana
Smolika. Z rozlicznych projektéw autorki nalezy takze
zauwazy¢ ostatnie jej przedsiewziecia wpisujace si¢

w fakture czeskiego komiksu historycznego. Tym
razem wspolnie z rysownikiem Lukd$em Fibrichem
zajela sie innym bohaterem religijnym z czeskich
dziejow - Janem Amosem Komenskim. Przygotowata
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Drugi model z uporem uprawiany przez Alesa Mrazka jest wyraznie
nastawiony na ewangelizacje, a posta¢ Jana Husa stanowi tylko jeden
z elementéw budowania szeregu legend o konfesyjnym nacechowaniu.
Zreszta Mrazek w swoich opowiesciach komiksowych bardziej afirma-
tywnie niz do tradycji husyckiej odnosi si¢ do religijnego znaczenia
Braci Czeskich. Miedzy tymi sposobami reprezentacji, cho¢ wlasciwie
nalezalby napisa¢ daleko od nich, sytuuje si¢ jaz ze swoim ironiczno-
-anarchicznym projektem dekonstrukcji narodowej historii.

Na zakonczenie warto wspomnie¢ o jeszcze jednym przedsie-
wzieciu, pomyslanym jako 5-tomowa edycja prezentujaca w komikso-
wym stylu $wiatowe dzieje sztuki. Do tej pory ukazaly si¢ dwa albumy,
z ktérych jeden na marginesie odnosi si¢ do tematyki zaprezentowanej
w moim tekscie. Moze zreszta postuzy¢ jako konkluzja — cho¢ pozornie
dotyczy kréla Viclava IV jako mecenasa ,,picknego stylu w srodkowo-
europejskim gotyku”, w rzeczywistosci dobrze charakteryzuje ducho-
wos¢ poznego sredniowiecza:

Na koniec zycia szlag go [Vaclava IV - przyp. M.G.] trafil i to z powodu

husytoéw. A potem wybuchly wojny, a to, co wydawato sie by¢ w konflikcie

z prawdziwym Kosciotem Jezusa, zostato zniszczone. W tym liczne obrazy,

rzezby i klasztory... W koncu husyci zrozumieli, ze i oni nie mogg oby¢ si¢

bez sztuki. Po prostu zakwestionowali luksusowy wyglad dziet i przesadny
szacunek dla nich, jednoczes$nie dostosowujac ich tematyke do swoich
potrzeb[37].
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culture. The article points out that the Marvel comic book was one of the works that positioned the
Pope within an axiological community of superheroes who, in the most general perspective, showed
what a life full of heroism should look like. Thus, the paper analyses the elements of the superhero
rhetorical model and features typical of the comic medium that highlight the uniqueness of John
Paul IT’s biography. Furthermore, to fully reveal the persuasiveness of the creative solutions employed
in this work, situating the Pope between a man and a superhero, the author refers to the analytical
propositions of Roland Barthes and Michat Rusinek concerning the rhetoric of visual representations.

KEYwoRbs: John Paul I, comics, Marvel, superhero, visual rhetoric

Biografia Karola Wojtyly pelna jest wydarzen sktadajacych si¢
na ciekawg fabule. Kolejne etapy jego zycia wigzaly sie bowiem zwy-
kle z historig Polski i $wiata, ktorg sam Wojtyla do pewnego stopnia
wspottworzyl — zwlaszcza jako glowa Kosciola rzymskokatolickiego.
George Weigel, autor obszernej biografii Jana Pawta II, méwit o tym
z emfazy: ,Ten czlowiek prowadzit Zycie o tak niezwyklym dramatyzmie,
ze zaden hollywoodzki scenarzysta nie odwazylby sie wymysli¢ takiej
fabuly. Uznano by to po prostu za absurd”[1]. Do ugruntowania pozycji
papieza jako cztowieka rozpoznawalnego na wszystkich kontynentach
z pewnoscia przyczynily si¢ liczne pielgrzymki i bezposredni kontakt
z wiernymi. Kaptan przyciagal i elektryzowal ttumy, nic wigc dziwnego,
ze kultura popularna uczynita z jego zycia oraz dziatalnoéci opowies¢
transmedialng, a sam $w. Jan Pawet II stal sie swoistg markg[2].

Wyboér Karola Wojtyly na Stolice Piotrowa byt niespodzianka
i wzbudzit niepokdj w kregach politycznych krajow bloku wschod-

[1] Wypowiedz dla Catholic News Agency, ozdoby, piosenki, zabawki, a nawet gry komputerowe.
zob. J. McKeown, The next hundred years of St. John Rozkwit tego swoistego ,,papieskiego rynku” nasilit
Paul ITs legacy, Catholic News Agency, 2.04.2021, sie zwlaszcza po $mierci i beatyfikacji Jana Pawta IL
https://www.catholicnewsagency.com/news/44502/ Analiza tego fenomenu przekracza wszakze ramy ni-
the-next-hundred-years-of-st-john-paul-iis-legacy niejszego tekstu. Dodam tez, ze w dalszej czeéci tekstu
(dostep: 8.10.2021). nie uzywam okreélenia ,,§wigty”, gdyz w omawianym
[2] Mozemy tu méwi¢ o bardzo réznym poziomie okresie (lata 80. XX wieku) papiez funkcjonowat poza
odniesien: od publikacji zakorzenionych w dyskur- tym kontekstem.

sie akademickim i publicystycznym po tandetne
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niego. Z kolei na Zachodzie z nowo wybrang gto-

gﬁ MARVEL COMICS GROUP & wa Kosciola wigzano duze nadzieje. Papiez byt

THE LIFE OF

1FDFEDH

zwiastunem zmian, a jego deklaracje zdawaly si¢
N PnI_IL I wychodzic’ naprzeciw oczekiwaniom ,wolnego
$wiata” Od poczatku swego pontyfikatu potrafit tez
rozbudzaé pozytywne emocje milionéw wiernych,
powszechnie wigc uznano, ze na miedzynarodowej
scenie politycznej pojawit sie kto$ wyjatkowy[3].
Biskup Rzymu fascynowal politykéw oraz
ludzi pidra. I o ile przecietny odbiorca (zwlaszcza
w Polsce) $wiadom jest istnienia wielu ksigzek i fil-
moéw traktujacych o papiezu z Wadowic, o tyle
zwykle nie wigze tej postaci z komiksowymi boha-
terami Marvela. Tymczasem w roku 1982 ukazat sie
zeszyt The Life of Pope John Paul II opowiadajacy
historie zycia Karola Wojtyly od dziecinstwa do za-
machu w1981 r. (il. 1). W komiksie wybrzmiewajg
echa papieskiej pielgrzymki do Stanéw Zjedno-
czonych z 1979 r., podczas ktorej kaptan zrobil na
Amerykanach ogromne wrazenie. John O’Sullivan
tak podsumowuje tamte wydarzenia:

Papiez odprawial msze pod gotym niebem i przemawiat

IL. 1. The Life of Pope

John Paul II, scenariusz
S. Grant, rysunki J. Tarta-
glione, New York 1982

do ogromnych, pelnych entuzjazmu ttuméw. Nawet Ame-
rykanie innych wyznan witali go z szacunkiem i miloscig. Politycy, od
burmistrza Nowego Jorku Eda Kocha do prezydenta Jimmyego Cartera,
ustawiali si¢ w kolejce, zeby go powita¢. To byla zdumiewajaca transfor-
macja ,,protestanckiej Ameryki” [...][4].

Wydaje sig, ze byl to moment, w ktérym Jan Pawel II wpisany
zostal w porzadek amerykanskiej kultury popularnej, o czym $wiadczy
chocby oprawa jego przejazdu do stynnej Madison Square Garden. Or-
szakowi bowiem towarzyszyla wéwczas orkiestra, ktora grata melodie
z filméw Rocky 1 Gwiezdne wojny[5]. Ponadto papiez trafit na okladke
magazynu ,,T'ime’, a zdjecie uzupetniono znamiennym tytulem John Paul.
Superstar. W artykule omawiajacym pielgrzymke duchowny okreslony
zostal jako ,fagodny pasterz o stalowej woli”, ,,cztowiek na kazdy czas,
na kazda sytuacje, na kazdg wiare, urzekajaco skromna supergwiazda
Koéciota” Artykul konczyl si¢ wymownym zdaniem: ,,Miliony Amery-
kanéw mogly zgodzi¢ si¢ w zesztym tygodniu, ze widzialy moralnego
przewodnika w dzialaniu”[6]. Autorzy wyraznie poszukiwali odpowied-
nich sformutowan, by jak najlepiej opisa¢ wyjatkowos¢ Jana Pawla II,

[3] Zob. G. Weigel, Swiadek nadziei. Biografia papieza  [5] G. Weigel, op. cit., s. 443.

Jana Pawta II, przel. M. Tarnowska et al., Krakéw [6] The Pope in America: It Was Woo-hoo-woo, ,Time”
2000, S. 333—411. 1979, nr 16(114), https://content.time.com/time/

[4] J. O’Sullivan, Prezydent, papiez, premier. Oni subscriber/article/0,33009,916920-1,00.html (dostep:
zmienili Swiat, przel. P. Amsterdamski, Warszawa 8.10.2021).

2007, 8. 112.
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podkresli¢, ze byt on kim§ wigcej niz zwyktym czlowiekiem. Przywotuje
reakcje na te wlasnie pielgrzymke, poniewaz 6wczesna ,retoryka wy-
jatkowosci” wydaje si¢ kluczowa w kontekscie omawianego komiksu.
Inicjatorem powstania zeszytu The Life of Pope John Paul II byt
Gene Pelc, syn polskich emigrantéw, bedacy przedstawicielem Marvela
w Japonii. Oprocz projektow $cisle zwigzanych z historiami superboha-
terow, Pelc wychodzil z wlasnymi inicjatywami. Jedng z nich byt komiks
traktujacy o zyciu $w. Franciszka z Asyzu[7]. Zeszyt ukazat sie¢ w styczniu
1980 r. i zostal dobrze przyjety, co otworzylo droge do kolejnego projektu.
Dla Pelca jako katolika i Polaka, co sam podkreslat, nastepny krok byt
oczywisty — komiksowa wersja biografii Jana Pawta II. Jego zapal potego-
wal fakt, ze w lutym 1981 r. papiez miat odwiedzi¢ Kraj Kwitnacej Wisni.
~Czlowiek Marvela w Japonii’, jak nazywano Pelca[8], dotarl do oséb
z otoczenia papieza, a Ojciec Swiety wyrazit zgode na realizacje projek-
tu[9]. Tak wiec przedstawiciel komiksowego giganta, ktdry skutecznie
promowat superbohaterdw, postanowil wprowadzi¢ na rynek historyjke
obrazkowg o 264. papiezu[10]. Scenarzystg zeszytu zostal mtody autor
Steven Grant[11], znany pdzniej z serii o przygodach Punishera, Avenger-
soéw czy Hulka. Strong graficzng zajeli si¢ John Tartaglione, Joe Sinnott
i Marie Severin. Zeszyt The Life of Pope John Paul II ukazal si¢ w styczniu
1982 r. i dzigki popularnosci wérdd organizacji katolickich sprzedat sie
w nakladzie okoto miliona egzemplarzy[12]. Nie byt to ostatni projekt
religijny Marvela zrealizowany w latach 8o. Dwa lata pdzniej na rynek
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trafita opowies¢ o dzialalnosci Matki Teresy z Kalkuty[13].

[7] Zob. Francis, Brother of the Universe, scenariusz
M. Jo Duffy, R. Gasnic, rysunki J. Buscema, M. Se-
verin, New York 1980.

[8] Zob. The Foom interview. Marvel’s Man in Japan:
Gene Pelc, ,Foom” 1978, nr 22, s. 12—20.

[9] Tworcy zaangazowani w powstawanie zeszytu nie
wspominajg o kontrowersjach wynikajacych z obec-
nosci Jana Pawta IT w samym medium. Obiekcji nie
wyrazalo takze otoczenie papieza. Pamietac nalezy, ze
postaci superbohaterdw, stanowigce w tym przypadku
narzucajacy si¢ kontekst dla kreacji Karola Wojtyly,
mialy w Stanach Zjednoczonych szczegélng pozy-
cje. Jean-Paul Gabillie pisze, ze poczawszy od lat 70.
»wielcy bohaterowie dwdch pierwszych generacji
(przede wszystkim Superman, Batman, Spider-Man

i Hulk) ciesza sie¢ powszechnym uznaniem, ktére
wynika bardziej z ich statusu ponadczasowych ikon
reprezentujacych amerykanskiego ducha niz z we-
wnetrznych waloréw literackich czy artystycznych,
jakie niosg ich historie”, zob. J.-P. Gabillie, Of Comics
and Men. A Cultural History of American Comic
Books, przel. B. Beaty, N. Nguyen, Jackson 2010,

s. 309. Dodajmy, ze lata 80. to czas zmian w komiksie
amerykanskim. Warto wspomnie¢ chocby o prze-
obrazeniach systemu dystrybucji oraz strategiach

poszerzania grup odbiorcow, a takze wzroécie pozio-
mu artystycznego. Jak podsumowuje Keith Dallas:
»Techniki narracyjne staly si¢ bardziej wyrafinowane,
a czytelnicy komiksow byli dojrzalsi niz kiedykol-
wiek wezesniej”. Zob. K. Dallas, The Times they were
a’Changin’, [w:] American Comic Book Chronicles.
The 1980s, red. idem, Raleigh 2013, s. 4; zob. takze
B.W. Wright, Comic Book Nation: The Transformation
of Youth Culture in America, Baltimore 2001.

[10] O genezie komiksu opowiadaja: pomystodawca
Gene Pelc oraz scenarzysta Steven Grant jako goscie
podcastu ,CNA Newsroom’, Episode 68: Saintly
Superheroes, 5.05.2020, https://soundcloud.com/
cnanewsroom/ep-68-saintly-superheroes (dostep:
20.01.2021).

[11] Jednym z konsultantéw byl ksiadz Mieczystaw
Malinski, autor ksigzki Droga do Watykanu (Londyn
1981). Miat on zapewne duzy wplyw na ksztalt scena-
riusza, poniewaz cze$¢ komiksowych scen jest kopia
zwiezlych opisow pojawiajacych sie w jego dziele.
[12] Komiks ukazal sie tez w niemieckim i francu-
skim tlumaczeniu.

[13] Zob. Mother Teresa of Calcutta, scenariusz

R. Gasnic, D. Michelinie, rysunki J. Tartaglione,

J. Sinnott, New York 1984.
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Tworcy komiksu o zyciu Karola Wojtyly stali przed trudnym
zadaniem. W biografii papieza laczylo si¢ bowiem kilka porzad-
kéw: osobisty, narodowy, polityczny i religijny. Ponadto 6wczesna
pozycja bohatera, jako ikony dokonujacych si¢ w $wiecie przemian,
zmuszala autoréw do respektowania powszechnie akceptowanej zasady
»stosownosci”. Paradoksalnie jednak to wlasnie owa aura nieuchwytnej
wyjatkowosci otaczajaca t¢ postaé, pozwolita zbudowac historie, w ktd-
rej wyzej wymienione porzadki doskonale si¢ uzupetnialy. Stato si¢ to
mozliwe dzigki subtelnemu wpisaniu papieza w szeroko pojety kontekst
komiksu superbohaterskiego, ktory wedlug Henryego Jenkinsa stanowi
wazny skfadnik spolecznej wyobrazni:

Gatunek superbohaterski zajmuje si¢ bezposrednio kwestiami wladzy i jej
odpowiedzialnego wykorzystania. Superbohaterowie zmieniajg $wiat i ni-
gdy nie watpia w swoja zdolnos¢ do wplywania na otoczenie. Komiksy
superbohaterskie pokazujg rézne koncepcje spotecznego dobra i rézne
modele wprowadzania zmian. Komiks superbohaterski definiuje, kim sg
ci dobrzy i o co walcza, jak réwniez kim sg ci zli i z czym walczg[14].

Material biograficzny zwigzany z dzialalnoscig Karola Wojtyty,
a pozniej Jana Pawta II, w naturalny sposob wpisywal postaé w tak za-
rysowang konwencje gatunkowg. Ponadto juz w samej figurze kaptana
tkwil pierwiastek protoheroiczny. Wspomina o tym Tomasz Zaglewski,
piszac o mozliwoséciach poszerzenia pola interpretacji historyczno-kul-
turowej superbohateréw o idoli mitologiczno-religijnych[15]. Jedno-
cze$nie badacz omawia problemy zwigzane ze zdefiniowaniem postaci
superbohatera, podkreslajac czasowo-estetyczna zmienno$¢ fundamen-
talnych cech tego typu kreacji. Dla Zaglewskiego rozwigzaniem moze
by¢ uznanie, ze superbohater to okreslony logotyp - kod wizualny,
rodzaj graficznych skojarzen czy tez wreszcie splot charakterystycz-
nych, aczkolwiek zmiennych w zaleznosci od interpretacji elementéw
wygladu[16]. Naukowa uzyteczno$¢ tego podejscia jest niezaprzeczalna.
Jednak biografia Karola Wojtyly przedstawiona jako swoista Marvelow-
ska origin story bliska jest takze potocznym wyobrazeniom o cechach
wyroézniajacych superbohatera, o ktorych pisze Peter Coogan. Chodzi
mianowicie o heroizm, bezinteresownos¢, prospoteczno$é misji, a takze
supermoc lub wysoce rozwiniete zdolnosci fizyczne czy psychiczne
oraz alternatywna tozsamo$¢. Ta ostatnia objawia sie pseudonimem
lub specjalnym strojem, co wiaze sie z zyciorysem postaci i kluczowym
dla przemiany momentem biografii[17].

Celem niniejszego wywodu nie jest jednak wpisanie historii Jana
Pawla IT w pole semantyczne wyznaczone przez ten charakterystyczny
zestaw cech i przedstawienie papieza jako jednego z superbohateréw

[14] H. Jenkins, What Else Can You Do with Them. [15] T. Zaglewski, Superkultura. Geneza fenomenu
Superheroes and the Civic Imagination, [w:] The superbohateréw, Krakow 2021, s. 63.

Superhero Symbol. Media, Culture, and Politics, red. [16] Ibidem, s. 24.

L. Burke, I. Gordon, A. Ndalianis, New Brunswick, [17] P. Coogan, Superhero. The Secret Origin of a Gen-

NJ - Camden, NJ — Newark, NJ - London 2020, s. 35. re, Austin 2006, s. 30.
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(cho¢ bytoby to mozliwe). Wydaje sie bowiem, Ze owa superbohaterska
kwalifikacja pelni raczej funkcje modelu retorycznego, ktory zyskuje
swoj szczegolny wymiar w medium komiksowym. W takim ujeciu ele-
menty odsylajace do fatwo rozpoznawalnych narzedzi kreacyjnych stuza
wzmocnieniu argumentacji dla tezy, iz Jan Pawet II to posta¢ wybitna.
Zabieg ten posrednio nawigzuje do ,,retoryki wyjatkowosci” obecne;j
w komiksach superbohaterskich, ktdra zyskiwala czasami istotny kon-
tekst polityczny. Dzialo si¢ tak na przykltad za sprawg wprowadzania
na karty historyjek obrazkowych prezydentéw Stanéw Zjednoczonych
dzialajacych ramie w ramie z superbohaterami. W ten sposéb oba
elementy - kraj oraz przywddcy polityczni - zyskiwaly pozytywne
dookreslenie[18].

W przypadku papieza wyjatkowos¢ bohatera nie wigze si¢ oczy-
wiscie z wyjatkowoscig Ameryki czy sprawowanego urzedu. Komiks
wpisuje papieza w szersza aksjologiczng wspdlnote. Wszak superbo-
haterowie zyskali swa kulturowa pozycje nie tylko dzieki fizycznym
przymiotom, lecz takze przez sktonnos$¢ do bycia moralnym kompa-
sem[19]. Przekonanie to pozostaje wcigz aktualne, nic wiec dziwnego,
ze Katolicka Agencja Informacyjna, przypominajac genez¢ omawianego
komiksu w maju 2020 r., donosita w aprobatywnym tonie, iz ,,Karol
Wojtyta stat si¢ jednym z bohaterdw, ktorzy, tak jak Iron Man, Spider-
-Man, Hulk i Kapitan Ameryka, zasilili wyobrazni¢ ludzi zakochanych
w komiksie”[20].

Takie zestawienie zar6wno pozwala na wyeksponowanie wyjat-
kowosci postaci, jak i stuzy jednoczesnie uniknigciu wrazenia stereo-
typowej posagowosci, oderwania wybitnego kaptana od wiernych czy
ludzkosci w ogodle. W komiksie The Life of Pope John Paul II autorzy
zastosowali wiec sprawdzone rozwigzania, ktore w latach 60. XX wieku
zrewolucjonizowaly sposéb myslenia o superbohaterach. Architekt tej
zmiany — Stan Lee w jednym z wywiadéw podkreslat, ze sukces jego
postaci polegal nie tyle na posiadanych przez nie mocach, ale na tym,
iz postaci te nie byly doskonatle i mialy swoje wlasne problemy, trud-
nosci, ktére musialy przezwyciezy¢. W ten sposdb czytelnicy tatwiej
mogli sie z nimi utozsamié¢[21]. Tym samym nawet w obrebie §wiata
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[18] Zob. M.A. Soares, Superman v. Specialman:
Rhetorical Border Crossings of Unlicensed Superheroes,
»Ihe Journal of Popular Culture” 2020, nr 53(3). Autor
omawia obecno$¢ prezydentéw Stanéw Zjednoczo-
nych na kartach komikséw Marvela i DC Comics

w kontekscie ,,retoryki wyjatkowosci’, wskazujac
takze przyktady, ktore stuza podkreéleniu negatyw-
nych dziatan niektérych przywddcéw, m.in. Ronalda
Reagana i Donalda Trumpa. W kontek$cie omawia-
nego komiksu szczegdlnie istotny wydaje si¢ zeszyt

o przygodach Supermana (nr 170/1964), w ktérym
superbohater wspolpracuje z prezydentem Kenne-
dym. Komiks ukazat sie juz po tragicznej $mierci JFK
i, jak glosi informacja na stronie tytulowej historyijki,

gorgcym oredownikiem publikacji byl jego nastepca
Lyndon B. Johnson, pragnacy by wydanie stanowito
hotd dla wielkiego poprzednika.

[19] Zob. A.S. Romagnoli, G.S. Pagnucci, Enter the
Superheroes. American Values, Culture, and the Canon
of Superhero Literature, Lanham - Toronto - Plymo-
uth 2013, s. 14.

[20] Historia komiksu Marvela o Janie Pawle II, eKai,
5.05.2020, https://www.ekai.pl/historia-komiksu-
-marvela-o-janie-pawle-ii/ (dostep: 11.10.2021).

[21] Prelude: A Conversation with Stan Lee, [w:]
R.W. Dalton, Marvelous Myths. Marvel Superheroes
and Everyday Faith, St. Louis, MO 2011, s. Xvi-Xvii.
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przedstawionego superbohater stawal si¢ kims wiarygodnym, bliskim.
Podobng drogg podazyli autorzy omawianego zeszytu. Komiksowy
papiez jest zatem zwyktym czlowiekiem, ktéry jednak przedstawiony
zostaje w taki sposob, jakby byl superbohaterem. Z pozoru wydaje si¢
zwyczajny, a jednak trudno odmoéwi¢ mu wyjatkowosci. Kontrapunk-
tem dla wybitnych zdolnosci i umiejetnosci sg nieblahe problemy oso-
biste[22]. Taki zabieg dobrze wpisuje si¢ w kreacyjng strategie Marvela
z powodzeniem wykorzystywang przy tworzeniu wielu najbardziej
charakterystycznych postaci[23].

Zestawienie protagonisty o silnym umocowaniu religijnym
z kreacjami superbohaterow wpisuje si¢ takze w badawcze praktyki
zwigzane z interpretowaniem tych ostatnich z uwzglednieniem kon-
tekstu chrzedcijanskiego. Russel W. Dalton pisze obszernie o swoistym
dialogu miedzy komiksowymi superbohaterami a Biblia[24]. Z kolei
Greg Garrett taczy historie superbohaterskie z Zywotami $wietych,
ktorzy rowniez dokonywali niezwyklych fizycznych i duchowych wy-
czynow|[25]. Jedli wiec za pierwszym z autordéw przyjmiemy, ze superbo-
haterowie w najbardziej ogdlnej perspektywie pokazuja, jak powinno
wygladac zycie pelne heroizmu, okaze sig, iz komiksowa biografia Jana
Pawta IT aksjologicznie koresponduje z Marvelowskim uniwersum i tym
samym staje si¢ elementem wnikliwie opisanej przez Zaglewskiego
superkultury - fenomenu o powszechnym zasiegu, przejawiajacego sie
takze w lokalnych wariacjach([26]. Zresztag mySlenie o papiezu w kon-
tekscie superbohaterskim wydaje sie naturalne. Przywolywany juz
George Weigel, biograf Jana Pawla II podsumowuje zakonczenie mszy
inaugurujacej pontyfikat w nastepujacy sposob:

[Papiez - przyp. M.K.] nie mogl wzia¢ w objecia catego thumu, lecz mégt go

pozdrowié. Ujat zatem oburacz wielki srebrny pastoral papieski i potrzasnat

nim przed wiwatujacym thumem, niczym mieczem ducha, wyrwanym
z kamienia, w ktorym byl uwieziony[27].

Opis ten odwoluje sie do legendy arturianskiej, ale takze (zapew-
ne bez intencji autora) do niezliczonych obrazéw znanych z kultury
popularnej, kiedy to bohater, wybraniec, siega wreszcie po pelnie swych
mocy, by zaprezentowa¢ $wiatu nadludzkie mozliwosci.

W momencie powstawania komiksu papiez byt juz uznawany za
postaé nietuzinkowa, stad zadaniem twdrcow stalo si¢ nie tyle stworze-

[22] Reed Tucker podkresla, ze za sprawg takiego
podejscia komiksy Marvela roznily sie od dziet ich
najwiekszego konkurenta DC Comics. Zob. R. Tucker,
Mordobicie. Wojna superbohateréw: Marvel kontra
DC, przel. K. Kurek, Warszawa 2018.

[23] Zob. S. Howe, Niezwykta historia Marvel Comics,
przel. B. Czartoryski, Krakéw 2013; B. Batchelor, Stan
Lee, cztowiek-Marvel, przel. B. Czartoryski, Krakéw
2018.

[24] R.W. Dalton, op. cit.

[25] G. Garrett, Holy Superheroes. Exploring the
Sacred in Comics, Graphic Novels, and Film, Louisvil-
le - London 2008, s. x. Wskazuje tutaj na taczenie
genezy superbohateréw z tradycja chrzescijanska, lecz
w refleksji nad tym fenomen dominuje ujecie szersze,
eksponujace nawigzania do mitu. Problem ten obszer-
nie omawia Tomasz Zaglewski (zob. T. Zaglewski,

op. cit.); zob. takze: P. Gasowski, Komiks i mit, Poznan
2021

[26] T. Zaglewski, op. cit., s. 9.

[27] G. Weigel, op. cit., s. 336.
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nie superbohatera, co wlasnie przydanie papiezowi wiarygodnosci, za
pomocg superbohaterskiego modelu retorycznego i chwytéw charak-
terystycznych dla komiksowego medium. Podejscie takie sugeruje juz
sam poczatek dzieta. Oto bowiem mamy rok 1979 i spotkanie z Ojcem
Swietym na stadionie nowojorskich Jankeséw. Wydarzenie to obserwu-
jemy przez pryzmat refleksji reportera, ktdry ma napisa¢ sprawozdanie
z imprezy. Bohater jest sceptycznie nastawiony do calego widowiska,
nie do konca rozumie zamieszanie wokot postaci papieza. Kolejne kadry
wyraznie pokazujg, Ze dystansuje sie on od otaczajacego ttumu. Razi
go tez grubianskie zachowanie zgromadzonej dokota mlodziezy, ktéra
najwyrazniej nie przyszta na stadion z pobudek religijnych.

Reporter dobrze zna zycie Karola Wojtyly i prowadzi czytelnika
przez jego biografie wlasnie do roku 1979. Klamrowa kompozycja tej
cze$ci opowiesci oraz obsadzenie sceptyka i cynika w roli narratora
pozwalaja w wiarygodny sposob zaprezentowa¢ fenomen gltéwnego
bohatera. Reporter bowiem, widzgc zmiane w zachowaniu ttumu oraz
w sobie samym, po spotkaniu stwierdza, ze doswiadczyl czego$ szcze-
golnego, czego prawdopodobnie nie bedzie mégt uja¢ w stowa. W tym
przypadku, jak powiedzialby Roland Barthes, pojmowalne okazuje si¢
wrogiem przezywanego|[28]. Oczywiscie przemiana, ktora zaszta w mez-
czyznie, ma by¢ takze udziatem czytelnika projektowanego. Zwlaszcza,
ze jej wymowa zostanie jeszcze wzmocniona w zakonczeniu zeszytu.
Zanim jednak przejdziemy do ostatniej cze$ci utworu, przyjrzyjmy sie
blizej kreacji Karola Wojtyly wylaniajacej si¢ z opowiesci amerykan-
skiego reportera, ktdra stanowi fabularny trzon omawianego komiksu.
Przy czym, by wyeksponowac perswazyjny charakter zastosowanych
w utworze chwytow artystycznych sytuujacych posta¢ miedzy czlowie-
kiem a superbohaterem, warto odwola¢ si¢ do pomystéw analitycznych
Rolanda Barthesa oraz Michata Rusinka dotyczacych retoryki przedsta-
wien wizualnych[29]. Autorzy komiksu bowiem operuja jej elementami
z wprawg i konsekwencja.

Zycie Jana Pawtla II pokazane w komiksie Marvela nierozerwal-
nie zwigzane jest z historig Polski i Ko$ciota, stad wstepna informacja
dotyczaca odzyskania niepodleglosci po latach zaboréw. W tych no-
wych radosnych czasach ,w cieniu 600-letniej Katedry”[30] przychodzi
na $wiat Karol Wojtyta. Od samego poczatku wida¢, jaka role w oma-
wianym zeszycie odgrywa jezyk. Chodzi tu szczegélnie o wypowiedzi
narratora. Na poziomie denotacji obrazu jezyk unieruchamia zmienny
tancuch znaczonych, wskazujac czytelnikowi wlasciwy poziom rozu-
mienia przekazu wizualnego. Natomiast na poziomie konotacji stanowi
juz, jak ujmuje to Barthes, rodzaj obramowania, nie pozwala, by in-
terpretacja przedostawala sie w rejony zbyt indywidualne[31]. Dzieki
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[28] R. Barthes, Retoryka obrazu, przet. Z. Kru- [30] The Life of Pope John Paul II, scenariusz S. Grant,
szynski, [w:] Ut pictura poesis, red. M. Skwara, rysunki J. Tartaglione, New York 1982, s. 3. W dalszej
S. Wyslouch, Gdansk 2006, s. 139. czesci tekstu stosuje skrot lokalizacyjny ,,LP”, po

[29] Ibidem; M. Rusinek, Reforyka obrazu. Przyczy- ktérym podaje numer stronicy.

nek do percepcyjnej teorii figur, Gdansk 2012. [31] R. Barthes, op. cit., s. 146.



[32] Ibidem, s. 147.
[33] Ibidem.
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opisanej wyzej ekspozycji czytelnik wie, Ze ma do czynienia z postacig
wybitng. Biografia Karola Wojtyly w toku lektury nie ma by¢ poddana
krytycznej refleksji. Kiedy wiec narrator wskazuje, iz w Polsce lat 20.
XX wieku Koscidl byt nierozerwalnie zwigzany z zyciem, a podejscie
mlodego Karola swg gorliwoscig przewyzszalo wielu mu wspotczesnych,
nie pozostawia watpliwosci, jak nalezy rozumie¢ kompozycje strony,
w ktorej najwazniejsze miejsce zajmuje kadr z glowa bohatera otoczong
wieloma zwyklymi wydarzeniami z Zycia codziennego. I cho¢ narra-
tor stara si¢ czasem zawezac granice owej wyjatkowosci, sugerujac na
przyklad, ze Karol nie byl predestynowany do kaptanstwa bardziej niz
jego rowiesnicy, kolejne kadry wydaja sie temu przeczyé. Mamy tu do
czynienia z uwiarygodnieniem bohatera poprzez tworzenie domnie-
manej relacji dialogowej miedzy narratorem a pozostatymi postaciami.
Pamietajac poczatkowy sceptycyzm reportera, widzimy, jak fakty z zycia
przyszlego papieza wciaz weryfikuja to nastawienie. Mozna powiedziec,
iz tekst prowadzi czytelnika przez znaczone obrazéw, pomagajac przy-
swajac jedne, a unika¢ innych[32]. Kiedy w wybranych kadrach cyklicz-
nie pojawia si¢ zamyslona twarz Wojtyly, narrator zwykle wyraznie
precyzuje kontekst tych rozmyslan oraz uczucia im towarzyszace. Jego
stowa petnig zatem funkcje objasniajaca, a tym samym realizujg jedng
z waznych funkeji wskazang przez Barthesa: ,, Tekst to naprawde pra-
wo spojrzenia tworcy (a wigc spoleczenstwa) na obraz: zakotwiczenie
pelni funkcje kontrolng, jest odpowiedzialne, w warunkach zdolnosci
projekcyjnej figur, za uzytek przekazu”[33].

Co ciekawe w taki sposob francuski badacz pisze o tekstach
towarzyszacych reklamom czy fotografii prasowej, a nie komiksom.
W tym przypadku jednak mozemy méwic¢ o funkcji kontrolnej w histo-
ryjce obrazkowej, poniewaz zakres pola interpretacyjnego utworu zostat
z gory wyznaczony i $cile wpisany w pozatekstowy sposdb postrzegania
Jana Pawla II. I cho¢ z pozoru w omawianym zeszycie ci¢zar budowania
$wiata przedstawionego zostaje réwnomiernie roztozony miedzy stowo
i obraz, ktére wzajemnie si¢ uzupelniajg, to stowo wydaje sie petni¢
nadrzedng funkcje kontrolng. Przebiega to jednak na tyle subtelnie, ze
czytelnik nie ma wrazenia naduzywania jego perswazyjne;j sity.

Ponadto wypowiedzi narratora sa $cisle zwigzane z wypowie-
dziami bohateréw. Tworzy to efekt pewnej retorycznej nadmiarowosci.
Kiedy narrator méwi na przyklad, ze zdyscyplinowanie Karola nie uszto
uwadze réwiesnikow, kolejne cztery wypowiedzi kolegéw Wojtyly niosg
dokladnie te sama informacje. Owa nadmiarowos¢ stuzy wzmocnieniu
prawdopodobienstwa przedstawianej sytuacji, przenosi bowiem od-
narratorskg diagnoze w sfere wewnatrzfabularnej praktyki. Chwyt ten
powtarzany jest w utworze wielokrotnie. Towarzyszy mu kompozycja
kolejnych kadréw uktadajacych si¢ w potaczenia asyndetyczne, co, jak
sie wydaje, jest charakterystycznym chwytem retorycznym stosowa-
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nym w komiksach. Asyndeton jako polaczenie bezspojnikowe nadaje
kompozycji okreslonej dynamiki. Jest to szczegdlnie przydatne we
fragmentach dotyczacych burzliwych wydarzen wojennych.

Wskazane tu elementy stuza przedstawieniu Karola Wojtyty
jako postaci wyjatkowej. Z tym, ze owa wyjatkowos$¢ nie polega na
wyeksponowaniu jednej zasadniczej cechy bohatera, ale na ich swoistej
kumulacji. Jest to chwyt niezwykle ciekawy, zwlaszcza w kontekscie
kreacji superbohatera. W klasycznym Marvelowskim modelu mamy
bowiem zwykle do czynienia z relacja przeciwstawna[34]. Peter Parker
(Spider-Man) na przyklad dysponuje szczegdlnymi zdolnosciami, ale
jest zagubiony, niedoskonaty, ma problemy, ktére musi przezwyciezy¢.
U przyszlego papieza model przeciwstawny zamieniony zostaje na
model kumulatywny: bohater jest pobozny, pilny, a takze jest $wiet-
nym sportowcem, do tego nie ma probleméw w relacjach z bliskimi.
Oczywiscie skuteczno$¢ modelu kumulatywnego oparta jest na jego
pozornej przeciwstawnosci: wszak pilni i pobozni uczniowie zwykle
nie s az tak dobrymi sportowcami. Wojtyla przetamuje ten stereotyp.
Ponadto okazuje sie, Ze jest §wietnym organizatorem, a jednoczesnie
spelnia si¢ jako artysta. Rzecz jasna mlody Karol réwniez boryka sie
z problemami, jednak maja one zawsze charakter zewnetrzny, innymi
stowy nie zmaga sie on, jak wielu superbohateréw, z wlasng przesztos-
cig czy samym soba.

Mimo licznych znajomo$ci protagonista pozostaje tez do pewne-
go stopnia samotny, co jest konsekwencja wyjatkowosci. Wielokrotnie
w komiksie w kluczowym momencie pojawia si¢ kadr o dwudzielnej
kompozycji, w ktorym bohater pokazany jest jako posta¢ osobna, od-
cieta od reszty, rozumiejaca wiecej, a zatem zdolna do odpowiedniego
zdiagnozowania sytuacji. Kiedy umiera jego ukochany brat, to Karol
pociesza ojca — nie odwrotnie. Podobnie dzieje si¢ podczas wrze$nio-
wego zamieszania na poczatku II wojny swiatowej. Na drodze wsrdod
uchodzcdw Wojtyla podejmuje szybkie decyzje, a za nim podazaja
inni ludzie, czesto starsi i bardziej doswiadczeni. Mimo ze bohater
nawiazuje relacje z wieloma postaciami, odbiorca nie ma watpliwosci,
iz nie jest do nich podobny. Zawsze wie, jak postapi¢ i pokierowa¢
swoim zyciem. W kreacji Karola Wojtyty wybrzmiewajg stynne stowa
narratora z pierwszego zeszytu komiksu o przygodach Spider-Mana:
»[...] na tym $wiecie w parze z wielkag moca musi i$¢... wielka odpo-
wiedzialno$¢!”[35]. W tym przypadku chodzi o niezwykta umiejetnosé
mierzenia si¢ z przeciwnos$ciami losu. Bohater nigdy sie nie waha, za-
wsze bierze na siebie ciezar decyzji. Niewazne, czy chodzi o przyznanie
sie do zbicia szyby w kosciele, czy chwilowa opieke nad przypadkowo
napotkanymi ludzmi. Cechuje si¢ przy tym niezwykla skromnoscia, co
stanowi przeciwwage dla wrazenia zbytniej przebojowosci.

[34] Zob. S. Howe, op. cit., s. 55. [w:] Marvel Origins. Spider-Man 1 (1962), Warszawa
[35] Spider-Man, scenariusz S. Lee, rysunki S. Ditko, 2023, 8. 11.
»Amazing Fantasy” 1962, nr 15, przel. D. Szcze$niak,
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Tutaj dochodzimy do kluczowego elementu konstytuujacego
wyjatkowos¢ bohatera. Otédz autorzy doktadajg staran, by w przed-
stawianej biografii unika¢ bezposrednich nawigzan do uobecnionej
transcendencji. Chrzescijanstwo pokazywane jest tu po prostu jako
istotny element polskiej tradycji. Werbalnie manifestuje si¢ najczesciej
w modlitwie, a wizualnie w architektonicznym pejzazu. W dodatku
narrator jest ateista, co wyklucza metafizyczny wymiar przedstawianych
wydarzen. Jednak twdrcy znajdujg sposob na subtelne sugestie wigzace
posta¢ Wojtyly z jaka$ nienazwang wprost tajemnicg. Dzieje sie to za
sprawg umiejetnego operowania odstepem miedzy kadrami. Zdaniem
Douglasa Rushkoffa to wiasnie ten element komiksu czyni medium
szczegOlnie przydatne dla artystycznych zmagan z transcendencja:

Jako taki komiks wymaga od swoich czytelnikéw skoku wiary za kazdym
razem, gdy przechodza z jednego kadru do drugiego. Przechodzimy do
nastepnego kadru i musimy go wchlona¢, zanim w ogdle zrozumiemy
jego zwiazek z kadrem poprzednim. Dopiero wtedy jesteSmy w stanie
odnieé¢ go do narracji, ktorej jest czeécig sktadowsa. Obraz, stowo, a potem
polaczenie[36].

Autor podaje tu wymowny przykiad Supermana, ktdry jako Clark
Kent wchodzi do budki telefonicznej, a w nastepnym kadrze lata juz nad
miastem. To wlasnie miedzy tymi dwoma kadrami ,,ludzka wyobraz-
nia zamienia dwa rézne obrazki w jedng mysl” - by uzy¢ stéw Scotta
McClouda([37]. Sprawia to, ze wszystko, co w komiksie o Janie Pawle IT
mozna by polaczy¢ z ,cudownoscig” i uobecniong transcendencja, nie
jest pokazane bezposrednio. Wskazany tu chwyt artystyczny, polegajacy
na przedstawieniu w dziele nieuchwytnego pierwiastka metafizycz-
nego przez przemilczenie wpisane w odstep miedzy kadrami, bliski
jest temu, co Brygida Pawlowska-Jadrzyk okresla mianem ,wielkiej
elipsy”. Chodzi tu o eliptycznos¢, ktéra nie wynika z samych wlasnosci
komiksu, lecz stanowi szczegdlny sposéb realizacji McCloudowskiego
»dookreslenia”[38] i jest ,,dynamicznym, nosnym $wiatopogladowo
i sfunkcjonalizowanym artystycznie elementem utworu”[39]. Zatem
»«wielka elipsa» polega na utajnieniu — determinujacych egzystencje
bohateréw danego utworu - przyczynowych wigzan motywacyjnych
miedzy przedstawionymi zdarzeniami [...]”[40]. Tak wlasnie dzieje si¢

[36] D. Rushkoff, Foreword. Looking for God in the
Gutter, [w:] Graven Images. Religion in Comic Books
and Graphic Novels, red. A.D. Lewis, Ch. Hoff Krae-
mer, New York 2010, s. x.

[37] S. McCloud, Zrozumie¢ komiks, przet. M. Blazej-
czyk, Warszawa 2021, s. 66.

[38] Chodzi o takie formy dookreslenia, ktore ,,s3
wynikiem celowych dzialan artystow. Ich celem jest
wywolanie efektu suspensu lub rzucenie odbiorcom
wyzwania”. Zob. S. McCloud, op. cit., s. 63; zob. takze:
P. Gasowski, Wprowadzenie do kognitywnej poetyki
komiksu, Poznan 2016, s. 125-148.

[39] B. Pawtowska-Jadrzyk, Uczta pod Wiszgcg Skatg.
Metafizycznos¢ i nieokreslonos¢ w sztuce (nie tylko)
literackiej, Warszawa 2011, s. 70. Autorka, piszac

o ,wielkiej elipsie”, nawiazuje do koncepcji ,,przemil-
czenia nierozwigzalnego” Stefanii Skwarczynskiej.
Zob. S. Skwarczynska, Przemilczenie jako element
strukturalny dziela literackiego, [w:] eadem, Z teorii
literatury. Cztery rozprawy, £16dzZ 1947.

[40] B. Pawtowska-Jadrzyk, op. cit., s. 69.
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w omawianym komiksie, a zabieg ten zostaje wzmocniony reakcjami
narratora, dla ktérego logika nastepstwa niektorych zdarzen z udziatem
gltéwnego bohatera pozostaje niejasna.

Sam Wojtyta w trudnych momentach powtarza sobie tylko, iz
wszystko, co sie wydarzylo jest ,wolg Bozg” (LP 12), innymi stowy sta-
nowi cze$¢ Planu. Owo zaufanie, potaczone z charyzma postaci, staje si¢
szczegolnego rodzaju supermocg. Wojtyla bowiem swa pokora, spon-
taniczng modlitwa pociaga za sobg ludzi, przemienia niedowiarkdw.
Robotnicy w zakladzie, w ktorym bohater pracuje podczas okupacji,
najpierw $mieja sie z mtodego gorliwca, ale potem do niego dotaczaja.
I cho¢ na poczatku dla cynicznych mezczyzn religia stanowi tylko forme
radzenia sobie ze $§wiatem, bo jak méwia: ,W tych czasach czlowiek
musi w co$ wierzy¢” (LP 15), po pewnym czasie mimowolnie ulegaja
transcendencji, ktorej no$nikiem jest ich mtody kolega. Odbiorca nie
widzi wszakze ich przemiany, gdyz dokonuje si¢ ona miedzy kadrami.
Podsumowaniem tych artystycznych zabiegéw jest reakcja narratora-
-sceptyka na zamiane zachowania stadionowej mlodziezy pod wply-
wem slow papieza: ,,Co do...? Niemozliwe!” (LP 57). Zaréwno dla niego,
jakidla czytelnika Jan Pawel IT pozostaje tajemnicg, jakby zawieszony
miedzy dwoma $wiatami.

Podobnego efektu nie udaje si¢ natomiast osiaggnag¢ w innym
komiksie o papiezu Polaku, ktory ukazal sie w serii Papieze w historii.
W tej opowiesci dostownemu nazywaniu pewnych cech bohatera nie
towarzyszy owo nieuchwytne, niezdefiniowane wrazenie wielkosci,
wyjatkowosci kryjace sie w odstepach migdzy kadrami, a spotggowane
~wielka elipsg”. Mowiac jeszcze inaczej: protagonista jest cztowiekiem,
nie - superbohaterem[41]. Owa roznice $wietnie wida¢, jesli wezmiemy
pod uwage niezwykle istotny element biografii, to znaczy moment,
w ktorym Karol Wojtyla postanawia zosta¢ ksiedzem. W komiksie
Marvela wydarzenie to pokazane jest jak swego rodzaju os$wiecenie,
ostateczne opowiedzenie si¢ po stronie dobra w walce ze ztem. Wczes-
niej czytelnik dowiedzial sie, Ze kumulacja pewnych cech czyni bohatera
wyjatkowym, lecz teraz pojawia si¢ implikowane pytanie, czy pojdzie
on za swoim przeznaczeniem. Kiedy Wojtyta méwi, ze chce zosta¢
ksiedzem, jego twarz wydaje sie emanowa¢ blaskiem, a zaciete rysy
sugeruja nieledwie militarny charakter decyzji (il. 2). Bohater wybiera
najskuteczniejszy, jego zdaniem, sposob walki ze ztem. Autorzy Marvela
poswiecaja scenie kilka kadréw, sugerujac, ze wlasnie od tego momen-
tu bohater bedzie mégt w pelni korzysta¢ ze swych mocy[42]. I znéw
miedzy kadrami zachodzi w Wojtyle widoczna przemiana: od ksiedza

[41] Jan Pawel II. ,,Nie lgkajcie si¢”, scenariusz Dobbs, A. Polewska, rysunki A. Groszek-Abramowicz,

rysunki E Fiorentino, przet. E. Kacperski, Poznan Krakéw 2018) lub nie ma az tak duzego znaczenia
2020. (zob. Z Wadowic do Rzymu. Dzieje Zycia Karola

[42] W innych wybranych komiksach traktujacych Wojtyly - Jana Pawta II, scenariusz G. Lehideux,

o biografii Jana Pawta II scena podjecia decyzji nie L.-B. Koch, rysunki D. Bar, przel. A. Garycka, Krakéw

wystepuje (zob. Jan Pawet II. ,,Nie lgkajcie si¢”, op. cit;  2006).
Swigty Jan Pawel II i tajemnica Fatimy, scenariusz
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Figlewicza, ktéremu oznajmil swoja decyzje, wychodzi juz

jako inny czlowiek. Retorycznie wybodr zostaje wzmocnio-
ny przez klétnie z przyjacielem dziwigcym sie, ze Karol

porzuca aktorstwo, dzieki ktéremu mogtby uszlachetni¢

caly $wiat. Przyszly $wiety jednak, emanujacy otaczajaca

go energie, z cala mocg podkresla, iz jako ,,cztowiek Boga”
(LP 22) moze zrobi¢ to samo dla swoich wspétziomkow,
a po wojnie bedzie bardzo potrzebny Polsce wyniszczonej

fizycznie i psychicznie. Jak wielu superbohateréw Karol

Woijtyta porzuca ewentualne osobiste plany i pogodzony
ze swymi predyspozycjami poswieca si¢ dla innych.

1L 2. The Life of Pope
John Paul II, scenariusz
S. Grant, rysunki J. Tar-
taglione, New York 1982,
s.21

W chwilach tak donioslych jak ta autorzy staraja
sie na rézne sposoby pokazad, iz za bohaterem stoi szczegdlny ro-
dzaj natchnienia. Robig to, subtelnie balansujgc na granicy charyzmy
i rzeczywistego metafizycznego zakorzenienia. Wyjatkowos¢, ktorej
konsekwencja jest zwykle samotno$¢, ukazana zostaje dobitnie w mo-
mencie, gdy bohater zostaje papiezem. Glowa nowo wybranego Ojca
Swietego stanowigca centralny punkt strony, pozbawiona ramki wdziera
sie w otaczajace kadry przedstawiajace rézne momenty z jego biografii
i przetamuje ich znaczeniowa samodzielno$¢. Do tego narrator wypo-
wiada znaczgce stowa: ,, Tylko papiez Jan Pawet II pozostaje. Sam. Moge
sobie jedynie wyobraza¢, jakie emocje nim targaja w tych momentach
osamotnienia” (LP 54). Papiez jest samotny nie dlatego, ze jest dobry
i przyjacielski, ale mimo tego. Jego wyjatkowos¢ sytuuje go ponad
zwyklymi ludzmi. Musi by¢ samotny, poniewaz w jego §wiecie nie ma
innych superbohateréw. Kompozycja ta w swej uderzajacej hipotak-
tycznej strukturze prowadzi do zawieszenia kategorii czasu. Chociaz
odbiorca widzi kolejne zdarzenia z biografii bohatera, ma wrazenie
ze wszystkie one prowadzity niezaleznie do tej jednej chwili niejako
poza czasem. Wbrew parataktycznej sekwencyjnosci komiksowego
medium autorzy wykorzystuja zdolnos¢ komiksu do tworzenia relacji
nadrzedno-podrzednych, by wyeksponowaé swoistg nieuchronnosé
wyboru na Stolice Piotrowg[43]. Kolejne kadry wyraznie podporzad-
kowane s3 bowiem centralnemu wizerunkowi papieza. Zycie Karola
Wojtyly rozpiete zostaje miedzy $ciezkami opatrznosci a $wiatem, a jego
sytuacja wymyka si¢ pojmowaniu narratora. Posta¢, podobnie jak wielu
innych superbohaterdw, cho¢ stuzy spotfeczenstwu, nie moze juz do
niego wrdci¢, stad wizualne usytuowanie Jana Pawla II niejako poza
dawnym zyciem. W ten sposéb komiksowa biografia papieza wpisana
zostaje w fabularng strukture, ktora John Shelton Lawrence i Robert
Jewett okre$lajg mianem amerykanskiego monomitu. Ow monomit:

Sekularyzuje judeochrzescijanskie dramaty odkupienia wspolnoty, ktore
wyrosty na amerykanskim gruncie, tgczac elementy bezinteresownego
stugi, ktéry niewzruszenie oddaje Zycie za innych i gorliwego krzyzowca,

[43] Zob. PE. Davis, Comics as Communication: pracy autor obszernie pisze o strukturach paratak-
A Functional Approach, Cham 2019. W przywolanej tycznych i hipotaktycznych w komiksie (s. 203-240).


https://www.google.com/search?client=firefox-b-d&sxsrf=AOaemvIMQgSr8IB_Q7JJ3CFy2QFy5m0NfQ:1641654624346&q=paul+fisher+davies+comics+as+communication:+a+functional+approach&stick=H4sIAAAAAAAAACXHOw7CMAwAUDFUYikDI5PVkSXqAFTZOIoxDQn5OIobBD0Op-B4qLC9t95sW3VTfW9iuZ-GWbp_7Rzz8fD0-50nrS7MXmGdLBe9WIBTeL2bc8YawDixY4ErPtwoQBwdCeBPsSZHODlOGhBMTbQYA2DOhZHsp1l9AemNvRuDAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwiZ_eiFuKL1AhWul4sKHWcUBJMQmxMoAXoECA4QAw
https://www.google.com/search?client=firefox-b-d&sxsrf=AOaemvIMQgSr8IB_Q7JJ3CFy2QFy5m0NfQ:1641654624346&q=paul+fisher+davies+comics+as+communication:+a+functional+approach&stick=H4sIAAAAAAAAACXHOw7CMAwAUDFUYikDI5PVkSXqAFTZOIoxDQn5OIobBD0Op-B4qLC9t95sW3VTfW9iuZ-GWbp_7Rzz8fD0-50nrS7MXmGdLBe9WIBTeL2bc8YawDixY4ErPtwoQBwdCeBPsSZHODlOGhBMTbQYA2DOhZHsp1l9AemNvRuDAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwiZ_eiFuKL1AhWul4sKHWcUBJMQmxMoAXoECA4QAw
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ktory niszczy zlo. Super-zbawiciele w popkulturze zastepuja posta¢ Chry-
stusa, ktorej wiarygodno$¢ zostata podwazona przez naukowy racjonalizm.
Niemniej ich nadludzkie zdolnoéci odzwierciedlaja nadziej¢ na boskie,
odkupienicze moce, ktérych nauka nigdy nie wykorzenila z powszechnej
$wiadomosci[44].

Jan Pawet II, przyszly $wiety, to doskonaly przyktad takiego
bohatera. Co wazne, stanowi on swego rodzaju pomost, posredni wa-
riant kreacyjny, sytuujacy go miedzy figurg Chrystusa a wspotczesnym
superbohaterem.

Oczywiscie kazdy superbohater potrzebuje przeciwnika, by
zyskac retoryczne dookreslenie. Stad istotng figurg w omawianym ko-
miksie jest antyteza. O tym, Ze moze ona wystepowac takze w sztukach
plastycznych przekonuje Michat Rusinek, analizujac obraz Mauritsa
Cornelisa Eschera Porzgdek i chaos. ,,Sztuka — pisze badacz — pozwala
zestawic¢ ze sobg te dwa $wiaty, pokaza¢ je na jednym stole, na jednej
litografii. [...] Porzgdek i chaos to nie ilustracja teorii geometryczne;j
[...] tylko rodzaj artystycznego manifestu. A przede wszystkim wi-
zualny komunikat, skonstruowany zgodnie z zasadami retoryki”[45].

Stowa te mozna odnie$¢ réwniez do omawianego komiksu. Zycie
Jana Pawtla II staje si¢ bowiem komunikatem, a kazdy element utworu
podporzadkowany zostaje udowodnieniu, ze Karol Wojtyla to cztowiek
wybitny. Antyteza jest tu figura, ktéra moze przyjac charakter istotnego
argumentu. W poczatkowym okresie zycia bohater zmaga si¢ przede
wszystkim z tragediami rodzinnymi - $miercig matki i brata. Pdzniej
jednak pojawia si¢ inne zagrozenie: niemieccy zolnierze. Antytetycz-
ne zestawienia w obrebie poszczegélnych lub sgsiadujacych kadréow
stanowig podstawowg strategie przedstawiania bohatera i okrutnych
napastnikéw. Nie jest to jednak zwykle przeciwienstwo, lecz - jak
Rusinek ujmuje to za Derridg Rusinek - ,,antyteza niebedgca figura
stopniowalng, niebioragca pod uwage standw posrednich, stanowig-
ca binarng opozycje, opozycje metafizyczng, ktorej jeden czlon jest
uprzywilejowany, wazniejszy, prawdziwy”[46]. Wrogom nie przystuguje
nawet jezyk, za pomocg ktérego mogliby wyartykutowaé wlasne racje,
co dobrze ilustruje przemoéwienie Hitlera. Stowa przywodcy I1I Rzeszy
szybko zmieniajg si¢ w dymku w dlugi szereg nic nieznaczacych: ,,Blah,
blah, blah, blah, blah..” (il. 3 [LP 11]).

Najbardziej wyrazista manifestacjg antytetycznej strategii jest
kadr przedstawiajacy Wojtyte w momencie potracenia przez samo-
ch6d wypelniony niemieckimi zotnierzami. Bohater niczego si¢ nie
spodziewal, niebezpieczenstwo przyszto z tylu, a aktowi bezmyslnej
przemocy towarzyszyly wymowne stowa: ,,Z drogi, swinio” (LP 18). Nie
ma tu wiec mowy o walce, sporze, jakichkolwiek racjach okupantéw.
Nie reprezentuja oni innego narodu, innej wizji panstwa, sg absolutnym
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[44] ].S. Lawrence, R. Jewett, The Myth of the Ameri- [45] M. Rusinek, op. cit., s. 12.

can Superhero, Grand Rapids, MI — Cambridge 2002, [46] Ibidem, s. 15.
s. 6-7.
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1L 3. The Life of Pope
John Paul II, scenariusz
S. Grant, rysunki J. Tar-
taglione, New York 1982,
s. 11

zlem, starajacym si¢ zniszczy¢ (bezmyslnie) absolutne dobro. Perswa-
zyjny charakter antytetycznego kadru wydaje sie oczywisty. Przeciez

bez owej binarnej opozycji Karol Wojtyta prawdopodobnie nie miatby
okazji wykazac¢ sie heroizmem, wszak to wla$nie wydarzenia wojenne

i dziatania Niemcow sklonily go do zalozenia sutanny, przyjecia ,,no-
wej tozsamosci” Jest to istotny element wpisujacy przyszlego $wietego

w kontekst superbohaterski. Jak pisze bowiem Art Spiegelman: ,,Pierwsi

komiksowi superbohaterowie, stworzeni w Nowym Jorku przez zydow-
skich imigrantéw, byli mitycznymi zbawcami, ktérzy mogli walczy¢

z nazistowskim zagrozeniem”[47].

Co ciekawe podobnej roli nie odgrywaja komunisci. Cho¢ ko-
miks sugeruje, ze Polska po 1945 r. rzadza sowieckie marionetki — nie
wydaje si¢ to az tak tragiczne. Karol Wojtyla nie ma watpliwosci, iz uda
sie przetrwa¢ ten okres, a Polska odrodzi si¢ silniejsza. Radzi koledze,
by poktada¢ ufno$¢ w Bogu. Potwierdza to nastepne wydarzenie: wizyta
sowieckiego zolnierza w parafii, ktory najwyrazniej chce si¢ nawrdcic.
Dla komunistéw, inaczej niz dla nazistow - jest jeszcze nadzieja. Nie
ma tu wiec mowy o antytezie, przynajmniej w takim wymiarze, w jakim
opisalem wyzej te figure. Jest to zapewne pochodna amerykanskiej wizji
historii, wedlug ktérej, mimo pézniejszych zimnowojennych napigé, so-
jusz z komunizmem przeciwko nazizmowi byt wyborem stusznym i wy-
kluczal stawianie znaku réwno$ci miedzy oboma totalitaryzmami[48].

Argumentacyjng calo$¢ zgodnie z retoryczng zasadg gradacji
dopelnia wspomniana na poczatku zmiana postawy narratora. Naj-

[47] A. Spiegelman, Art Spiegelman: golden age pozostat aktualny, a ztoczynca Red Skull i organizacja
superheroes were shaped by the rise of fascism, The HYDRA w uniwersum Marvela bezpoérednio zwigza-
Guardian, 17.08.2019, https://www.theguardian. ni byli z nazistowskimi korzeniami.
com/books/2019/aug/17/art-spiegelman-golden-age- [48] Dariusz Tolczyk, omawiajac ten problem, pisze:
-superheroes-were-shaped-by-the-rise-of-fascism »[...] gdy zolnierze z czerwonymi gwiazdami zatykali

(dostep: 6.05.2021). Takze po wojnie motyw ten na Reichstagu sowiecka flage, na Zachodzie nie


https://www.theguardian.com/books/2019/aug/17/art-spiegelman-golden-age-superheroes-were-shaped-by-the-rise-of-fascism
https://www.theguardian.com/books/2019/aug/17/art-spiegelman-golden-age-superheroes-were-shaped-by-the-rise-of-fascism
https://www.theguardian.com/books/2019/aug/17/art-spiegelman-golden-age-superheroes-were-shaped-by-the-rise-of-fascism
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ANYOME == NOT PARENTS, NOR POLICE, ND'R SOCTAL WORKERS, SOMEHOW, IN
SECONDS,; HE SETE THROLGH TO THEM... -

“amMp I - ?‘ﬁ’r : .- ..
it BorE 15 abdaree |\

pierw widzi on, jak chuligani obok niego cichng uwiedzeni obecnoécig 1. 4. The Life of Pope
papieza, a potem sam do$wiadcza swoistej przemiany i juz wie, dlaczego ~ John Paul II, scenariusz
papiez jest wielki” (il. 4). W tej sekwencji kadréw narrator, jak kazdy S Grant, rysunkiJ. Tar-
sceptyk, sam boryka si¢ ze swoimi watpliwosciami. Najwyrazniej nie taglione, New York 1982,
jest przyzwyczajony do tego, ze jako czlowiek kultury druku nie potrafi 57

nada¢ myslom i uczuciom stylistycznie i formalnie pozadanego ksztattu.

Stad potrzebna jest jeszcze jedna faza przemiany, do ktérej dochodzi,

kiedy reporter dowiaduje si¢ o zamachu na Jana Pawta II. Mimo iz

jest ateista, gleboko przezywa to wydarzenie, poniewaz wie, Ze papiez

to fenomen ponadreligijny: ,,glos sprawiedliwosci, madrosci i nadziei”

dopytywano si¢ o ceng ani kulisy tego tryumfu. Bytto  rzy gineli w walce z Hitlerem, milczano jednoczesnie
temat tabu, ttumiony wszelkimi dostgpnymi §rodka- o ofiarach Stalina”. Zob. D. Tolczyk, Gulag w oczach
mi przez wladze panstw sojuszniczych. Podziwiajac Zachodu, Warszawa 2009, s. 230.

bohaterstwo i po$wiecenie sowieckich zolnierzy, ktd-
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(LP 60). Kiedy wigc spotyka przed kosciolem kobiete, chcaca pomod-
li¢ si¢ za Jana Pawla II, doznaje swego rodzaju iluminacji i decyduje
sie wejs¢ do $rodka razem z nig. Co wazne, graficznie owo mistyczne
doswiadczenie przedstawione jest podobnie do tych, jakie w kluczo-
wych momentach byly udziatem samego Wojtyly. Tworcy jednak i tutaj
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religijnym wazniejsza okazuje si¢ perspektywa historyczna i osobista.
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Religia w japonskiej historii od wiekéw jest obecna w medium
komiksu, czego przyktadem mogg by¢ emaki mono, czyli ilustrowane
zwoje o tematyce religijnej[1]. Zwoje emaki postrzega si¢ jako protopla-
stow wspotczesnych mang[2]. Historie obrazkowe majg wiec w Japonii
diuga tradycje, z czego wynika podejécie Japonczykow do tego medium.
Nie jest ono przypisane do kregu kultury ,nizszej’, a traktuje sie je
na réwni z literaturg[3]. Niektore ze wspotczesnych mang sg wprost
tekstami religijnymi. W badaniach nad zwigzkami religii i komiksu
japonskiego przywoluje si¢ na przyklad projekt MangaNEXT32, ktory
stanowi mangowg adaptacje Starego i Nowego Testamentu[4]. Agniesz-
ka Kozyra opisuje natomiast pomyst wydania komiksu na podstawie
Sutréow Lotosu (Hokkekyo) przez szkole buddyjska tendai[5].

Elementy religijne w mangach najczesciej pojawiajg si¢ jednak
w formie ,,ornamentyki” (jak nazywa to Anna Maria Sutkowskal[6]).
Funkcjonuje to na zasadzie swobodnego wykorzystywania symboli
i miejsc religijnych, a takze poprzez nadawanie bohaterom imion biblij-

[1] A. Kozyra, Watki religijne w kulturze popularnej [3] Ibidem, s. 106.

Japonii na przyktadzie wybranych mang i anime, [w:] [4] R. Azumi, Manga Melech, przel. na angielski J. Gi-
Religie w kulturze popularnej Japonii, red. A. Kozyra, ner, b.m. 2000, za: ibidem, s. 111.

1. Kordzinska-Nawrocka, Warszawa 2017, s. 29. [5] A. Kozyra, op. cit., s. 37.

[2] A.M. Sutkowska, Manga i sacrum - inspiracje reli- ~ [6] A.M. Sutkowska, op. cit., s. 107.

gijne w komiksie japoriskim, ,Nurt SVD” 2012, nr 46,

S.103-104.

Images 35(44), 2023: 135-147. © The Author(s). Published by: Adam Mickiewicz University Press, 2023.
Open Access article, distributed under the terms of the CC licence (BY, https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/).
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nych czy mitologicznych. Autorka zauwaza, ze: ,duza liczba utworéw
korzysta z tego zabiegu na zasadzie zupelnej dowolnosci, zeby przyciag-
na¢ uwage czytelnika’[7]. Maja one uatrakcyjnia¢ i urozmaica¢ fabuly
o charakterze czysto rozrywkowym. Dobrym przykladem tej praktyki
bedzie kultowa seria Krdl Szamandow (1998-2004, Hiroyuki Takei), ktéra
opowiada o przygodach szamandw, czyli wojownikéw, wykorzystu-
jacych moc duchéw. Wraz z kolejnymi tomami autor wprowadza do
fabuty nowych bohateréw, pochodzacych z réznych kregéw kulturo-
wych. Panujg oni nad duchamil8], ktdre zostaly zaczerpniete z mitologii
japonskiej, ajnuskiej, chinskiej, afrykanskiej czy nawet stowianskiej.
Symbolika chrzescijaniska pojawia si¢ natomiast na przyklad w serii
Hellsing (1997-2008, Kota Hirano), opowiadajacej o walce z wampirami.
Z jednej strony wynika to z konwengji literatury wampirycznej, a z dru-
giej stuzy jako odwolanie do kultury europejskiej. Warto zauwazy¢,
ze tego typu odwotlania najczesciej nie pociagajg za soba poglebionej
refleksji natury duchowej. W przypadku mitologii Sutkowska zwraca
uwage, ze: ,autorzy mang nie zawsze sg w pelni $wiadomi, na ile wy-
korzystywany przez nich system kosmologiczny czy postacie bostw
sa $wiadectwem wierzen nieobecnych [...] we wspolczesnym $wiecie
i reliktem przesztosci”[9].

W zdecydowanej wigkszosci mangi odwotuja si¢ jednak do ro-
dzimych wierzen, szczegdlnie religii shinto. Shint6[10] oznacza ‘droge
bogéw’ - termin zostal wprowadzony, aby odrézni¢ kulty rodzime od
przybytego z Korei buddyzmu (butsudo - ‘drogi buddéow’)[11]. Wspo6t-
cze$nie w Japonii wcigz dominuja te dwie religie. Zgodnie z amerykan-
skimi badaniami (stan na 2020 r.) wyznawcy pierwszej z nich stano-
wig 48,6% ogolu, a drugiej 46,3%[12]. Shintd to religia politeistyczna,
w ktorej bostwa (kami) dzielg sie na dwie podstawowe grupy: bostwa
niebianskie (amatsukami) oraz bostwa ziemskie (kunitsukami)[13].
Pierwsze znajduja sie wyzej w hierarchii i przebywaja na Wysokiej
Roéwninie Niebios, gdzie wladze dzierzy bogini Amaterasu[14]. Druga
grupa natomiast jest zwigzana z ziemig — sg to bostwa przyrody (rzek,
gor, politd.). Shintod posiada nie tylko ogromny panteon bogéw(15], lecz

przynaleznos$¢ do wigcej niz jednej religii. Zob. Uni-

[8] Czgsto nie sa to zwykte duchy, a martwi bohatero-
wie legend oraz bostwa.

[9] A.M. Sutkowska, op. cit., s. 107.

[10] Czasem w jezyku polskim mozna spotka¢ takze
sinto lub szinto, a takze sintoizm oraz szintoizm.
Stownik jezyka polskiego PWN (online), hasto: sinto,
https://sjp.pwn.pl/sjp/sinto;2575473.html (dostep:
12.09.2022).

[11] J. Tubielewicz, hasto: Shinto, [w:] Kultura Japonii.

Stownik, Warszawa 1996, s. 286.
[12] Co ciekawe liczba 0séb przynalezacych do jakie$
organizacji religijnej wynosi az 183 mln, populacja Ja-

ponii liczy natomiast jedynie okoto 125 mln obywateli.

Oznacza to, ze cze$¢ mieszkancow kraju deklaruje

ted States Department of State, Office of International
Religious Freedom, 2020 Report on International
Religious Freedom: Japan, https://www.state.gov/
reports/2020-report-on-international-religious-free-
dom/japan/ (dostep: 27.07.2022).

[13] A. Kozyra, Mitologia japoriska, Warszawa 2011,

s. 12.

[14] Przez wieki wierzono, ze japonska rodzina cesar-
ska pochodzi wlasnie od bogini Amaterasu.

[15] Liczbe wszystkich bostw szacuje sie, uwzgled-
niajac nieoficjalne rodzime kulty, na az 8 mln.

Zob. C. Balmain, Introduction to Japanese Horror
Film, Edinburgh 2008, s. 37.


https://sjp.pwn.pl/sjp/sinto;2575473.html
https://www.state.gov/reports/2020-report-on-international-religious-freedom/japan/
https://www.state.gov/reports/2020-report-on-international-religious-freedom/japan/
https://www.state.gov/reports/2020-report-on-international-religious-freedom/japan/
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takze folklor, w ktérego sklad wchodzi wiele nadprzyrodzonych istot.
Pojawiajg si¢ one w licznych mangach, a takze filmach animowanych.
Stoja cho¢by u podstaw stynnych na caly $wiat filméw Hayao Miyaza-
kiego jak Mdj sgsiad Totoro (1988) czy Ksigzniczka Mononoke (1997).
Chetnie umieszczane w mangach sg demony oni, ktdre z przerazajacych
bestii z japonskich wierzen staly si¢ bohaterami o ludzkich cechach[16].

Japonskie wierzenia obfitujg rowniez w bogate wyobrazenia zycia
po $mierci, zawierajace si¢ w dlugiej tradycji opowiesci o duchach. Staly
sie one inspiracjg dla wielu mang o tematyce grozy. Warto wymienic¢
tutaj chocby: Gdy zaplaczg cykady (2005-2011, Ryukishioy), Tasogare
Otome x Amnesia - Niepamigl panny zmierzchu (2009-2013, Maybe),
Another (2009-2012, Yukito Ayatsuji) czy klasyczng juz dla gatunku
tworczoé¢ Junjiego Itd. W ostatnich latach spory sukces odniosta row-
niez manga Tomoki Izumiego pod tytulem Mieruko-chan. Dziewczyna,
ktora widzi wiecej[17]. Na jej podstawie mozna zaobserwowac sposob,
w jaki komiksowy horror utrwala japonskie wierzenia i obrzedy zwia-
zane ze $miercig i zyciem poza grobowym.

Analizowana seria komiksowa liczy siedem toméw. Manga opo-
wiada historie mlodej uczennicy - Mieruko (Miko), ktéra zaczyna
widzie¢ duchy. Fabula utworu przedstawia wysitki bohaterki starajgcej
sie ukry¢ swoje zdolnosci zaréwno przed ludzmi, jak i przed otaczaja-
cymi ja duszami zmartych. Dziewczyna nie chce, aby napotykane istoty
z innego $wiata wchodzily z nig w interakcje. Gatunkowo mange nalezy
okresli¢ jako teen horror, gdyz jest to pozycja kierowana do mlodziezy,
ponadto zawierajaca wiele elementéw komediowych.

Manga Mieruko-chan nie stanowi tekstu bezposrednio religij-
nego — obecnoé¢ licznych elementéw japonskich wierzen, objawia si¢
w nim poprzez inspiracje rozleglym dziedzictwem fantastyki grozy
Kraju Kwitnacej Wisni. Gléwnym reprezentantem japonskiej tradycji
grozy sa opowiesci kaidan lub kwaidan[18]. Zgodnie z Koijen [ Wspol-
czesnym stownikiem jezyka japoriskiego] sa to:

historie zwigzane z odmienicami (bokaemono), legendy i przekazy ustne

prezentujace powszechne wierzenia w potwory (yokai), duchy (yirei),
demony (oni), lisy (kitsune) i jenoty (tanuki)[19].

Kaidan pierwotnie byly rozpowszechniane w formie ustne;j i stad
tez wywodzi si¢ ich nazwa. Znak ,kai” (f£) oznacza co$ ‘dziwnego, nie-
samowitego lub upiornego’[20]. ,Dan” (§%) znaczy natomiast ‘opowia-

[16] J. Jadwiszczak, De-demonizacja oni i ich przed- [19] Koijen [Wspétczesny stownik jezyka japotiskie-
stawienia w kulturze popularnej, [w:] Religie w kultu- go], wyd. 5, Tokyo 2002, za: M. Tatarczuk, Kaidan.
rze..., s. 167-186. Japoriskie opowiesci niesamowite epoki Edo, Warszawa
[17] T. Izumi, Mieruko-chan. Dziewczyna, ktéra 2011, S. 16.

widzi wigcej (przel. A.M. Puto), wydawana od 6 maja  [20] M.E. Crandol, Nightmares from the Past: Ka-

2022 r. przez Studio JG (Warszawa). Do tej pory (stan  iki eiga and the Dawn of Japanese Horror Cinema,

na maj 2023 r.) wydano pi¢¢ tomoéw serii. rozprawa doktorska, University of Minnesota 2015,

[18] Tradycyjna forma zapisu. s. 22, https://hdLhandle.net/11299/175406 (dostep:
23.05.2023).


https://hdl.handle.net/11299/175406
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[21] Kanjigen [Zrédto znakéw chitiskich), Tokyod 2002,

za: M. Tatarczuk, op. cit., s. 16.
[22] Ibidem, s. 17-18.
[23] Ibidem.
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da¢, gadad, snuc opowies¢’[21]. Marcin Tatarczuk proponuje podziat na
trzy zrodla inspiracji opowiesci kaidan: 1. opowiesci buddyjskie z epoki
Heian (794-1185) (setsuwa, zotan), 2. zbiory chinskich opowiesci (Jian
den xin hua — Nowe opowiesci przy swietle lamp), 3. opowiesci i podania
gminne (nurt hyaku monogatari — sto opowiesci)[22]. Warto podkresli¢
religijne konotacje tych zZrédel. Opowiesci setsuwa byly pisane przez
buddyjskich mnichéw, ktérzy za ich pomocg wyjasniali prawdy mo-
ralne oraz zasady religijne[23]. Podania gminne byty natomiast silnie
nasycone shintoistyczng mitologia i demonologia. Japoniska fantastyka
grozy stanowi wiec unikalng mieszanke shinté i buddyzmu[24], gdyz
spotykajg si¢ w niej elementy obu tych religii. Istotny jest rowniez
fakt, iz kaidan az do konca XVIII wieku byly postrzegane jako histo-
rie ,prawdziwe” - Japonczycy szczerze wierzyli w wydarzenia w nich
opisane[25].
Apogeum popularnosci kaidanow to okres Edo (1603-1868):
w drugiej polowie XVII wieku powstaje wiele literackich zbioréw tych
opowiesci[26] oraz ostatecznie przyjmuje sie nazwa kaidan, ktdra za-
stepuje starsza forme kidan[27]. Wéwczas ujawnia sie takze potezny
potencjal kulturotwoérczy tych opowiesci — powstaje nurt artystycz-
ny zwany kaidan mono, ktéry obejmuje literackie i teatralne (kabuki
i joruri) adaptacje kaidanow[28]. Opowiesci kaidan przedostaly si¢ do
$wiadomosci Europejczykéw za posrednictwem irlandzko-greckiego
pasjonata i badacza kultury japonskiej Lafcadio Hearna, ktéry w 1904 r.
wydal zbiér Kwaidan: Stories and Studies of Strange Things[29]. Piotr
Kletowski, opisujac ten zbidr, zwraca uwage, ze wersja Lafcadio Hearna
zachowuje religijny wymiar tych historii:
Autorowi udalo si¢ stworzy¢ kompilacje najwazniejszych motywoéw z fan-
tastycznej kultury Japonii, oscylujacych wokot buddyjskiej idei reinkar-
nacji [...], zespolonej z elementami sintoizmu - pierwotnej religii ludéw
zamieszkujacych wyspy japonskie, ktorej podstawowym zalozeniem byta
idea wspolwystepowania $wiata cielesnego i duchowego, przyjmujacego,
jednakze cielesna posta¢[30].

Marcin Tatarczuk, odwolujac si¢ do stéw Takady Mamoru, podaje, ze
umownie w 1760 r. opowiesci kaidan przeksztalcaja sie w pelni fik-
cjonalng literature, ktdra przestaje by¢ postrzegana w kategoriach du-

[26] M. Tatarczuk, op. cit., s. 18.

[27] Ibidem, s. 16.

[28] Ibidem, s. 20-21.

[29] W Polsce wydany po raz pierwszy w 1924 r. jako

[24] K. Marak, Horror w ujeciu komparatystycznym:
wybrane motywy we wspdtczesnej japoriskiej i ame-
rykaniskiej fantastyce grozy, [w:] Potworna wiedza.
Horror w badaniach kulturowych, red. D. Brzostek,
A. Kobus, M. Markocki, Torun 2016, s. 93.

[25] A. Chambers, Introduction, [w:] U. Akinari,
Tales of Moonlight and Rain, New York 2007, s. 16, za:
ibidem, s. 62.

Opowiesci niesamowite i upiorne: ze zbiorku ,, Kwai-
dan” w tlumaczeniu Wactawa Berenta, a nast¢pnie

w 1984 r. jako Kwaidan. Opowiesci niesamowite w thu-
maczeniu Jerzego Rzewuskiego.

[30] P. Kletowski, Japoriskie Egzorcyzmy: ,,Kwaidan,
Czyli Opowiesci Niesamowite”, [w:] Adaptacje literatu-
ry japonskiej, red. K. Loska, Krakow 2012, s. 76.
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chowych i religijnych([31]. Cho¢ kaidan staja si¢ wowczas elementem
kultury masowej, a zamiast uczy¢ i przestrzega¢, majg dostarczac roz-
rywki, to wcigz przedstawiajg wizje Swiata zgodng ze swoim religijnym
dziedzictwem.

Opowiesci kaidan sg nieodfacznym elementem japonskiej fan-
tastyki grozy po dzi$ dzien, stanowiac inspiracje dla wielu filmowych
horroréw, takich jak: Opowies¢ o Duchach z Yotsui (1959, rez. Nabuo
Nakagawa), Kwaidan, czyli opowiesci niesamowite (1964, rez. Masaki Ko-
bayashi), The Ring: Krgg (1998, rez. Hideo Nakata), Klgtwa Ju-on (2002,
rez. Takashi Shimizu). W Japonii wspélczesnie wszystkie filmy grozy
z motywem duchéw (nawet jesli nie s adaptacjami zadnej opowiesci
kaidan) okreslane sa mianem kaidan eiga, co oznacza ‘filmy kaidan’[32].
Mange Mieruko-chan nalezy wigc postrzega¢ w odniesieniu do tego
zjawiska kulturowego, jako element wspolczesnej kontynuacji kaidan
mono. Tomoko Izumi stosuje wyrazne intertekstualne nawigzania do
tradycji kaidan, na przyktad nadajac swojej bohaterce nazwisko Yotsuya,
co nasuwa skojarzenia z dzielnicg Tokio o tej samej nazwie, a jedno-
cze$nie miejscem akeji popularnych kaidanow o duchach z Yotsui[33].
Istota mojej analizy jest jednak sposob, w jaki autor kreuje obraz $wiata
japonskich duchéw i bogéw oraz obrzedéw z nimi zwigzanymi.

Fabuly kaidanow, jak i wspomniane filmy, czg¢sto w centrum
opowiesci umieszczajg tak zwane yirei — duchy zmartych. Jak pisze
Agnieszka Kozyra: ,wierzono, ze mogg przedosta¢ sie do $wiata zywych
przez najmniejszg szczeling, aby szkodzi¢ zywym. Nie wszystkie yiirei
mscily sie zza grobu na swoich wrogach - niektére wracaly tylko po
to, by spotkac sie z bliskimi”[34]. Zdobycie niepozadanej umiejetnosci
ujrzenia duchdéw, pozwala bohaterce widzie¢ §wiat takim, jak wyobra-
zaja go sobie wyznawcy religii shinto. Wedlug japonskich wierzen, po
$mierci dusza cztowieka staje si¢ reikon, a nastepnie trafia do krainy
ciemnosci Yomi, w ktorej odbywa sie proces jej oczyszczania[35]. Co
warto jednak podkresli¢ - shintoistyczna kraina umarlych nie ma zad-
nego konkretnego polozenia[36]. Dusze, ktore przeszty proces oczysz-
czenia, mogg powrdci¢ na ziemig i sta¢ sie duchami opiekunczymi,
ktore strzega swoich bliskich, a nawet cale wsie, miasta i regiony[37].

Motyw opiekunczych duchéw w mandze Mieruko-chan obrazuje
watek ojca gléwnej bohaterki. Czytelnik mangi, dzieki subiektywizacji
narracji, do pewnego momentu nie jest $wiadomy, Ze posta¢ w rzeczy-

[31] M. Kagawa, Edo no Yokai kakumei, Tokyo 2005, [35] K. Gonerski, Yiirei i onryo — najstraszniejsze

s. 41, za: M. Tatarczuk, op. cit., s. 18-19. japotiskie duchy z bliska, Horror.com.pl, http://

[32] M.E. Crandol, op. cit., s. 26. horror.com.pl/publicystyka/art.php?id=131 (dostep:
[33] Historia znana jest w wielu wersjach, miedzy 21.03.2023).

innymi w formie sztuki kabuki — Opowies¢ o duchach  [36] A. Ozga, Wizja zaswiatéw w folklorze i wierze-
w Yotsui na trakcie Tokaido (Tokaido Yotsuya kaidan) — niach japoriskich, ,Gdanskie Studia Azji Wschodniej”
spisanej przez dramaturga Nanboku Tsuruye i wysta- 2019, nr 15, s. 51.

wionej po raz pierwszy w 1825 r. [37] J. Splisgart, M. Jaworska, Zmiany w kulcie zmar-
[34] A. Kozyra, Mitologia..., s. 277. tych w Japonii na przykladzie Swigta bon, ,,Gdanskie

Studia Azji Wschodniej” 2013, nr 4, s. 72.
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wistosci jest martwa[38]. Mezczyzna wciaz przebywa w rodzinnym
domu (widzimy go na przyklad przy $niadaniu). W pewnym momencie
Miko wyjmuje z lodéwki pudding, podchodzi do oltarzyka buddyj-
skiego (butsudan[39]), na ktérym znajduje sie zdjecie ojca i tabliczka
z jego imieniem, a nastepnie stawia na ottarzyku deser. Dopiero wtedy
odbiorca dowiaduje sie, ze bohater jest w rzeczywistosci martwy. Do-
mowe oltarze sg bardzo waznym elementem japonskiej obrzedowosci,
wedlug badan przeprowadzonych w 2008 r. 55% ankietowanych ma
takie w swoim domu[40]. Butsudan jest facznikiem pomiedzy zyjacymi
a zmarlg osobg. Stawia si¢ na nim przedmioty zwiazane z czczonym
czlowiekiem, a czasem réwniez i prochy zmartego[41]. Polozenie pud-
dingu na ottarzu wynika z obrzedu sktadania ofiar przodkom, najczes-
ciej wlasnie w postaci jedzenia[42].

Duch ojca po otrzymaniu ofiary (puddingu) i modlitwie wypo-
wiada stowa do swojej corki, dziekujac za prezent, i przeprasza, ze przed
$miercig zjadl taki sam deser, ktdry nalezat do Miko. Scena ta pokazuje
pozytywny (wrecz pozadany) wymiar obecno$ci ducha na ziemi, ktory
wynika z milo$ci i przywigzania — dusza zmarlego czlonka rodziny
pozostaje zwigzana ze swoimi bliskimi i wciaz jest obecna w ich zyciu.
Dla bohaterki to wazne doswiadczenie, ktore podnosi jg na duchu po
licznych spotkaniach z odpychajacymi i przerazajacymi upiorami. Duch
ojca wyraznie rézni si¢ od wigkszosci yiirei, ktore spotyka Mieruko.

W kulturze Japonii funkcjonuje motyw kegare (skazy, skalania);
$mier¢ sama w sobie jest uwazana za co$ nieczystego, wiec wszystkie
dusze pozostaja skalane, dopoki si¢ nie oczyszcza[43]. Znaczna czesé
yirei, ktore widzi gtéwna bohaterka, to wlasnie tego rodzaju duchy - nie
przeszly one procesu oczyszczania. Ich skalanie jest w mandze widocz-
ne w sposobie ich przedstawiania. Sg one trudne do opisania: zatracaja
ludzkie rysy, stajac si¢ karykaturg czlowieka (zdeformowane twarze,
ciata). Niektore z przekletych duchéw w réznym stopniu przypomi-
naja takze zwierzeta, réwnoczeénie zatracajac umiejetnos¢ mowie-
nia. Wizerunki nadprzyrodzonych istot w mandze Tomoko Izumiego
przypominajg pod pewnymi wzgledami XIX-wieczne przedstawie-
nia upiordw, na przyklad z serii drzeworytéw Hyaku monogatari [Sto
opowiesci o duchach] autorstwa Katsushika Hokusai. Cho¢ naturalnie
technika, w ktdrej zostaly wykonane rysunki, diametralnie rézni si¢
od sztuki epoki Edo, to konceptualne podobienistwo w przedstawianiu
yiurei jest zauwazalne. Japonskie wierzenia dotyczace zycia po $mierci
bytyby w tym przypadku fundamentem, na ktérym wyrosta najpierw
rozwijajaca sie przez wieki tradycja opowiesci grozy, ktorg inspirowali
sie artysci tworzacy drzeworyty, natomiast ich twdrczo$¢ stanowi punkt
odniesienia dla wspétczesnych rysownikéow komiksow.

[38] Mieruko-chan..., rozdzial IX, tom I. [41] M. Soniewicka, Japoriski rytuat Smierci: rozwa-
[39] J. Tubielewicz, op. cit., s. 17. zZania antropologiczno-etyczne, ,,Estetyka i Krytyka”
[40] A. Kozyra, Cechy religijnosci Japoticzykow, [w:] 2018, nr 1(48), s. 90.

Religie w kulturze..., s. 13.

[42] J. Splisgart, M. Jaworska, op. cit., s. 72.
[43] A. Kozyra, Mitologia..., s. 16.
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Miko z czasem zaczyna dostrzegal, ze cze$¢ duchéw krazy po
$wiecie zywych z konkretnego powodu. W wierzeniach japonskich
dusze moga nie odejs¢ do krainy zmarlych nawet z blahych powodéw.
W opowiesci O yiirei, ktére chciato podzigkowaé duch stuzacej nawie-
dza swoja pania, aby (zgodnie z tytulem) podzieckowac za jej dobro¢,
a nastepnie odchodzi do krainy zmarlych[44]. W analizowanej mandze,
réwniez mozemy spotka¢ podobna historie. Mieruko, wracajac pdzna
pora do domu, napotyka siedzacg na schodach staruszke[45]. Kiedy
pomaga jej dotrze¢ do domu, pojawia si¢ duch mezczyzny, powtarza-
jacy jej ciag cyfr. Zanim starsza kobieta weszta do domu, bohaterka na
telefonie pokazuje jej zapisane cyfry. Okazuje sie, Ze upior to zmarly
maz staruszki, ktory przed laty pozostawil dla niej prezent i list w sejfie.
Cyfry, ktére powtarzal do Mieruko, byly kodem do sejfu.

Z reguly jednak pozostanie w $wiecie zywych zwigzane jest z sil-
nymi emocjami. W Japonii funkcjonuje pojecie urami, oznaczajace ‘zta
wole/uraze, ktdra nie pozwala odejs¢ duchowi i wiaze go z zyjacymi[46].
Przyktadem tego moze by¢ upior kobiety, ktdry bohaterka widzi w ka-
wiarni[47]. Podaza on za mtodym przystojnym mezczyzng. Zjawa jest
prawdopodobnie onryo — dusza zranionej (najczesciej przez mezezy-
zne) kobiety[48]. Onryo z reguly pragnie zemsty na swoim oprawcy za
poniesione krzywdy[49]. W tym przypadku duch wcigz kocha swojego
wybranka, powtarzajac mu to bez przerwy, a swdj gniew kieruje prze-
ciwko kobietom, z ktérymi spotyka sie¢ mezczyzna. Onryé emanuje
ciemng energig, ktora stanowi wizualng reprezentacje¢ jej gniewu i bolu.

W przeciwienstwie do niej jasna po$wiata symbolizuje pozytyw-
ne emocje. Ukazuje to scena poszukiwan przez Miko i jej przyjaciotke
osoby, ktdra zaopiekuje sie bezdomnym kotem[50]. Mtody mezczyzna
0 przyjaznym usposobieniu, ktéry z poczatku wydawal sie odpowiednia
osobg, jest otoczony przez ciemne, emanujace czernig duchy kotow.
W przypadku drugiego z kandydatéw, ktéry poczatkowo wystraszyt
bohaterki, po dotknigciu zwierzgcia na jego ramieniu pojawily si¢ §wie-
cgce na bialo dwie dusze kotéw.

Historia ta pokazuje réwniez, ze w japonskiej religii nie tylko
czlowiek posiada dusz¢. Duchy kotkow sa bowiem elementem szerszej
doktryny shintd, zgodnie z ktora: ,wszystkie twory natury majg dusze,
takze rodliny czy obiekty materialne”[51]. W mandze zostata rowniez
przedstawiona dusza nienarodzonego dziecka[52]. Podaza ona za swoja
matka, zblizajac sie co jakis$ czas do jej brzucha, w ktérym nosi ona
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[44] Z. Davisson, Yiirei. Niesamowite duchy w kulturze  [49] D. Staszenko, Motyw ,,yiirei” w japoriskich

japoniskiej, przet. A. Czwojdrak, Krakéw 2018, s. 83. survival horrorach — analiza wybranych przykladow,
[45] Mieruko-chan..., rozdzial XIII, tom II. »Replay. The Polish Journal of Game Studies” 2014,
[46] K. Marak, op. cit., s. 76. nri,s. 29.

[47] Mieruko-chan..., rozdzial V, tom 1. [50] Mieruko-chan..., rozdziat IV, tom 1.

[48] A. Lovelace, Ghostly and monstrous manife- [51] A. Kozyra, Ekologia a duchowa tradycja Japonii.
stations of women: Edo to contemporary, ,,The Irish Wizja natury w anime w rezyserii Miyazakiego Hayao,
Journal of Gothic and Horror Studies” 2008, nr 5. [w:] Religie w kulturze..., s. 53.

[52] Mieruko-chan..., rozdzialt XVI, tom II.
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drugie dziecko. Dusza przypomina biatg chmurke - jedynym humano-
idalnym jej elementem jest ledwie uformowana dfon, ktéra delikatnie
gladzi brzuch matki. Taka kreacja obrazuje wiec wyobrazenie duszy,
ktéra nie zdazyta si¢ w pelni wyksztalci¢, gdyz ta mozliwos¢ zostata
jej odebrana przez przedwczesng $mieré. W Japonii dusze nienarodzo-
nych dzieci ,wzial w opieke” buddyzm, w ktérego panteonie znajduje
sie bostwo Jizo, przedstawiane jako mnich ze zgolonymi wlosamil[53].
Jego posazki sg czesto umieszczane na cmentarzach, w poblizu grobow
dzieci. Zgodnie z buddyzmem ,w podziemiach znajduje si¢ miejsce
zwane Sai no Kawara, wyschniete koryto rzeki Sanzu, do ktérego tra-
fiajg dusze dzieci i poaborcyjnych ptodéw”[54]. S one za stabe, aby od
razu przekroczy¢ koryto rzeki[55]. Dopdki nie beda na to gotowe, Jizod
ochrania je przed demonami oni, pozwalajac im sie chowaé w dtugich
rekawach swojej szaty[56].

Tomoki Izumi rysuje przed czytelnikiem obraz $wiata, w ktérym
zywi i zmarli koegzystuja obok siebie. Cho¢ duchy sg niewidzialne dla
wigkszosci ludzi, to nie oznacza, Ze nie istniej. Odpowiada to japon-
skim wierzeniom, w ktérych naturalna jest obecnos¢ dusz zmartych
w $wiecie zywych, i taki sposob postrzegania rzeczywistosci zawiera
w sobie fantastyka grozy Kraju Kwitngcej Wisni. Katarzyna Marak
zwraca na ten fakt szczeg6lng uwage:

W japonskiej fantastyce grozy - tak jak w tekstach nalezacych do innych
konwencji - istoty takie jak duchy, demony lub stworzenia zmienno-
ksztaltne nie s3 w zaden sposdb nienaturalne (unnatural) — nie s3 tez,
technicznie rzecz ujmujac, nadprzyrodzone (supernatural). [...] To, co
euroamerykanski odbiorca okreslilby jako ,,nadprzyrodzone” w japonskiej
fantastyce grozy, jest w istocie ,nadprzyrodzone” tylko z zachodniego
punktu widzenia[57].

Pojawienie sie duchéw ,,jest zrédlem zupelnie innych proble-
moéw i reakcji w oczach Japonczykéw — jest bowiem zagadnieniem nie
ontologicznym, lecz etycznym. Pytanie nie brzmi tutaj: «czy to moz-
liwe, ze widz¢ ducha/demona/yokai?», lecz: «dlaczego widz¢ ducha/
demona/y6kai?»”[58]. Swiaty duchéw i ludzi w mandze Mieruko-chan
nieustannie sie przenikajg, zgodnie z ideg wspolwystepowania, o ktdrej
pisal Kletowski[59]. Manga ukazuje, ze oba te $wiaty nie s od siebie
oddzielone, a stanowia jedna cato$¢. Gtéwna bohaterka mangi nie jest
zaskoczona ani przerazona samym istnieniem duchow. Nie pojawia sie
w tej historii takze element wyparcia istnienia sit nadprzyrodzonych,
ktory z reguly wystepuje w euroamerykanskich tekstach kultury, kiedy
to bohater stara sie znalez¢ racjonalne wytlumaczenie tego, z czym sie

[53] A. Ozga, op. cit., s. 60. [56] Ibidem.

[54] Ibidem, s. 61. [57] Ibidem, s. 62.

[55] Buddysci wierza, ze ,,[...] musza one ukfada¢ [58] K. Marak, op. cit., s. 62-63.
z rzecznych kamykow mate pagody, ktore sa modli- [59] P. Kletowski, op. cit., s. 76.

twa za ich zyjacych bliskich. Uktadanie kamiennych
stoséw w intencji zyjacych pozwala zgromadzi¢ zastu-
gi, ktére umozliwia przekroczenie rzeki”. Ibidem.
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mierzy[60]. Przerazenie Mieruko budzi jedynie mozliwo$¢ zobaczenia
duchéw, pociagajac za sobg pytanie, przywotane przez Marak: ,,Dla-
czego nagle jestem w stanie je zobaczy¢?”[61].

Motyw zycia po $mierci i duchéw krazacych po $wiecie, choé
znacznie bardziej rozwinigty w japonskich wierzeniach, nie jest charak-
terystyczny wylacznie dla nich. W kregu kultury europejskiej rowniez
spotkamy wiele historii (obecnych w powieéciach, filmach, komiksach)
opowiadajacych o wspdlistnieniu $wiata zmarlych i zywych. Chrzes-
cijanistwo zaktada ,odchodzenie” duszy w zaswiaty, jednak wigkszos¢
zachodnich wierzen poganskich (celtyckich, germanskich czy stowian-
skich) przypominata pod tym wzgledem shintd. Dusze moga pozostaé
na ziemi z okreslonych powodéw lub przedosta¢ si¢ do §wiata zywych
w pewnych okresach czasu.

To, co w szczegdlnosci wyrdznia historie widzacej duchy Miko,
to elementy japonskiej obrzedowosci. Bohaterka, szukajac pomocy,
kupuje w popularnej sieci sklepéw Donki - jak to sama okresla - ,kilka
$wietych rzeczy”[62]. Sg one bransoletkami przypominajgcymi buddyj-
skie korale modlitewne. Bohaterka kupuje az cztery, moéwiac, ze ,,kiedy
jest ich wiecej, sa chyba efektywniejsze”. Okazuja si¢ niestety bezuzy-
teczne, gdyz rozpadaja sie¢ na kawatki w momencie spotkania z duchami.
Mieruko udaje si¢ wiec do staruszki sprzedajacej na straganie podobne
przedmioty, majac nadzieje, ze zakupione tam korale zadziataja[63].
Bohaterka mangi nie jest przedstawiona jako osoba wierzaca - ku religii
kieruje ja dopiero potrzeba znalezienia pomocy. Zakup korali w sklepie,
a nastepnie udanie si¢ do staruszki sprzedajacej amulety wydaja sie
jej naturalnym sposobem na rozwigzanie problemu przesladujacych
ja duchéw. Miko nie zastanawia si¢ nawet nad religijnym wymiarem
noszenia tego typu przedmiotéw, ich funkejg sakralna.

Opisane sceny dobrze obrazuja japonskie podejscie do religii
i obrzedéw. Zgodnie z badaniami statystycznymi okresla sie, ze obecnie
okolo 30-40% populacji Japonii deklaruje przynalezno$¢ do jakiej$
religii lub religijno$¢[64]. Znaczng przewage w tej grupie stanowia
osoby starsze — 56% ma 60 lat i wiecej, a jedynie 19% jest w przedziale
wiekowym 16-29 lat[65]. Z danych wynika wiec, ze wigkszo§¢ mlo-
dych 0sdb jest niewierzaca lub niereligijna (taka osobg zdaje si¢ by¢
bohaterka mangi Miko). Okreslenie ,niereligijno$¢” jest niezwykle
wazne dla zrozumienia sposobu myslenia Japonczykéw, co wyjasnia
Agnieszka Kozyra:

Japoniczycy czesto okreslaja siebie mianem ,,niereligijnych”, jednak trzeba
odkry¢, co to znaczy w ich kulturze, a nie przektada¢ takich skojarzen
kultury Zachodu, jak np. ,,osoba niereligijna czy ateista o §wiatopogladzie
naukowym”. [...] Japonskie stowo mushikyo oznacza niereligijnos$¢ (dost.

[60] A. Has-Tokarz, Horror w literaturze wspétczesnej [63] Ibidem.

i filmie, Lublin 2011, s. 183. [64] A. Kozyra, Cechy religijnosci Japoticzykow..., s. 13.
[61] Mieruko-chan..., rozdzial 11, tom 1. [65] Ibidem.

[62] Ibidem, rozdzial VI, tom I.
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brak religii) jednak nalezy pamieta¢, ze stowo shiikyo dopiero w okresie
Meiji (1863-1912) byto traktowane jako odpowiednik stowa ‘religia, w kon-
tekscie przede wszystkim chrzeécijanstwa. Wczesniej stowo to oznaczalo
»nauke [jakiej$] szkoly buddyjskiej, a wiec nie dotyczylo to shintc”[66].

Obrzedy, ktore Europejczyk okreslitby jako religijne, stanowig
w Japonii raczej element tradycji. Mieszkancy Kraju Kwitngcej Wisni
czesto biorg udzial w réznego rodzaju obrzedach, nawet jesli nie czujg
sie ludzmi religijnymi. Dla niereligijnej Miko zakup bransoletek jest
wiec naturalnym sposobem na ochrone przed duchami, gdyz tak pod-
powiadaja jej wzorce kulturowe, w ktorych zostala wychowana. Japon-
czycy chetnie bowiem kupujg réznego rodzaju amulety, na przykiad
chronigce od nieszcze$¢ (sainan yoke), zapewniajace bezpieczenstwo
kierowcom (kotsii anzen), gwarantujace wyzdrowienie (byoki no ka-
ifuku) czy odpedzajace koszmary senne (akumu tsuiho)[67]. Badania
wskazuja, ze okolo 30% Japonczykéw nosi przy sobie rozne amule-
ty zakupione w $wiatyniach[68]. Korale modlitewne i shintoistyczne
amulety ochronne s3 po prostu elementem tradycji kulturowej Japonii
i cho¢ przez wielu nie sg juz traktowane jako przedmioty religijne, to
pozostaja obecne w zyciu Japonczykow.

Do obrzedowosci japonskiej odsyla réwniez przedstawiona
w mandze scena wizyty gléwnej bohaterki w shintoistycznym chra-
mie, gdzie udaje si¢ zawiedziona brakiem skutecznosci bransoletek[69].
Wiekszo$¢ nowo narodzonych dzieci w Japonii jest zanoszona do lokal-
nych chraméw - tam stajg sie ,dzieckiem lokalnego bostwa” i otrzymuja
swoje pierwsze ochronne amulety[70]. Mozemy podejrzewa¢, ze z Miko
byto podobnie (cho¢ fabula nie zawiera informacji na ten temat). Po-
nownie, jak w przypadku amuletéw ochronnych, poszukiwanie pomocy
w charmie stanowi naturalny wybér dla Japonki. Bohaterka uiszcza
ofiare pieniezng, sklada rece w gescie modlitwy i prosi o ochrone przed
podazajacymi za nig i jej przyjacidtka istotami. Wéwczas pojawiaja
sie lokalne bostwa i rozpoczynaja walke z przesladujacym bohaterki
wielkim demonem, ktorego ostatecznie pokonuja.

Scena wizyty w chramie spelnia trzy funkcje. Po pierwsze, ma
znaczny potencjal wizualny - $wigtynia jest interesujaca architektonicz-
nie (szczegolnie eksponowany element stanowi charakterystyczna bra-
ma Torii) oraz nastrojowa. Pozwala takze na wizualne przedstawienie
kolejnej grupy istot nadprzyrodzonych (béstw). Po drugie, wprowadza
motyw walki boskich sit z demonicznymi, co daje okazje¢ do ukazania
atrakcyjnych scen potyczek. Po trzecie, scena w chramie staje si¢ takze
pretekstem do ukazania wygladu i zachowania bostw. Nadprzyrodzony
$wiat widziany przez Miko zostaje uzupetniony o element boski - staje
sie dzieki temu wielowymiarowy, pelny. Taka konstrukcja $wiata od-

[66] Ibidem. [68] Ibidem, s. 23.
[67] I. Reader, G.J. Tanabe, Partically Religious. [69] Mieruko-chan..., rozdzial XI, tom II.
Worldy Benefits and the Common Religion of Japan, [70] A. Kozyra, Cechy religijnosci Japoticzykow...,

Honolulu 1998, s. 49, za: ibidem, s. 21-22. s. 22.
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powiada w pewnym stopniu pojeciu doswiadczenia numinotycznego,
wprowadzonego do dyskursu religioznawczego przez Rudolfa Otto.
Numinosum, pokrewne z pojeciem sacrum Mircea Eliadego[71], odnosi
sie do sfery $wiegtosci, ktérej doswiadczanie cechuje si¢ elementem
mysterium tremendum oraz mysterium fascinans, w skrocie — groza
i fascynacja[72]. Istotny w tym kontekscie wydaje sie motyw emocji,
ktére wzbudza u bohaterki kontakt ze $wiatem nadprzyrodzonym. Jest
on przerazajacy, ale jednoczesnie fascynujacy. Bohaterka nieustannie
prowadzi wewnetrzng walke ze sobg - pragnie ,,nie widzie¢”, lecz wcigz
spoglada na spotykane istoty. Bostwa, ktére odpowiadaja na jej prosbe
o pomoc, réwniez wzbudzajg lek w bohaterce — cho¢ biorg jg w opieke,
to pozostajg przerazajace przez swoja moc i tajemniczos¢. Ta mieszanka
emocji ma udzieli¢ sie takze odbiorcy - historia Miko ma wzbudzaé I¢k,
ale przede wszystkim fascynacje japoniskim $wiatem duchéw i bostw.

Podsumowujac, religia jest podstawa, na ktdrej wyroslo rozlegte
dziedzictwo japonskiej fantastyki grozy. Wierzenia i obrzedy zwigzane
ze $miercig i Zyciem pozagrobowym stanowig nieskoniczone zrodto
inspiracji dla rozwijajacej si¢ dynamicznie kultury popularnej Japonii.
Cho¢ manga Mieruko-chan jest pozycja kierowang przede wszystkim
do mlodziezy i nie kryje swojego czysto rozrywkowego charakteru, to
zawiera w sobie wiernie oddane elementy japonskich religii. Za po-
mocg prostego rozwigzania fabularnego — mozliwo$ci widzenia istot
nadprzyrodzonych przez bohaterke — ukazuje wizje $wiata zgodna
z wyobrazeniami wyznawcéw shinto i buddyzmu. Tomoki Izumi kre-
uje rzeczywisto$¢ opartg na idei wspotwystepowania $wiata cielesnego
i duchowego. Duchy sg w niej obecne nieustannie, trwajac przy swoich
bliskich albo cierpigc, nie mogac odnalez¢ spokoju. Autor tworczo
odwotuje sie do tradycji opowiesci grozy, przedstawiajac réznego typu
yirei, ktére nie sg z natury ani zle, ani dobre - ich stosunek do zywych
determinuja do$wiadczenia za Zycia oraz sposob $mierci.

Uzycie element6w japonskich wierzen i obrzedowosci w Mieru-
ko-chan spelnia z jednej strony funkcje swoistego ornamentu w mysl,
wspomnianych wczeéniej, rozwazan Sutkowskiej. Szczegolnie dla obior-
cy zachodniego $wiat japonskich duchéw bedzie atrakeyjny i ,egzo-
tyczny”. Réznica pomiedzy koralami modlitewnymi a rézancem (lub
medalikiem z krzyzykiem), ko$ciotem a chramem, a przede wszystkim
bezposrednim dziataniem bdstw shintoistycznych a opatrzno$cig Boga
chrzescijanskiego z pozoru moze wydawac si¢ nieznaczgca. Jednak to
wlasnie zanurzenie fabuly komiksu w japonskiej rzeczywistoéci kultu-
rowej, ktéra wydaje sie obca, decyduje w duzej mierze o jej atrakcyj-
nosci. Zwracajg na to uwage autorzy ksiazki Japonizacja. Anime i jego

polscy fani:
[71] M. Eliade, Sacrum a profanum. O istocie sfery [72] R. Otto, Swigtos¢: elementy irracjonalne w poje-
religijnej, przel. B. Baran, Warszawa 2008. ciu béstwa i ich stosunek do elementéw racjonalnych,

przel. B. Kupis, Warszawa 1999.
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W ,,Author Gallery” prezentujemy kadry z komiksu Pawta Piechnika
Chleb wolnosciowy. By¢ moze, otoczeni wspolczesnie obrazami réz-
norodnymi co do treéci, formy, gatunku, stylu, funkcji i medium, nie
toczymy z sobg walk o to, ktére tresci religijne przedstawia¢, jesli w ogo-
le. Nawet Leon III Izauryjczyk (od ktérego rozpoczal si¢ spér o ikono-
klazm) nie kwestionowalby ,,spotkania” komiksu i religii — zapewne
dlatego, ze kreska i kadr nie sg ,,przebdstwione”, raczej prowokuja do
pytan o granice obrazu jako granice religii, a nawet - jak w przypadku
komiksu Chleb wolnosciowy - jako granice metafizyki. Nie wszystko
bowiem, co si¢ da przedstawi¢, da sie tez uzasadnié. Spér o ikonoklazm
zostawil po sobie wiele §ladéw w kulturze zachodniej, miedzy innymi
w postaci pytan o to, co mozna przedstawi¢. Komiks Chleb wolnosciowy
projektuje nieoczywiste odpowiedzi na tego typu pytania.

In the “Author Gallery”, we present frames from Pawel Piechnik’s comic
Bread of Freedom. It may be that, being surrounded by contemporary
images diverse in content, form, genre, style, function and medium,
we do not battle with ourselves over which religious content to depict,
if any. Even Leo III the Syrian (with whom the iconoclasm dispute
began) would not question such a “meeting” between a comic and
religion, probably because the line and frame are not “deified”, but
rather prompt questions about the limits of the image as the limits of
religion — as is the case with Bread of Freedom - as the boundaries of
metaphysics. But not everything can be presented and justified. The
iconoclasm dispute has left many traces in Western culture, including
those in the form of questions related to what might be presented. The
comic Bread of Freedom designs unobvious responses to questions of
this nature.
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Przypadek znaku drogowego, ekfrazy i adaptacji filmowej

ZBIGNIEW KLOCH

Uniwersytet Warszawski

ABSTRACT. Kloch Zbigniew, Przektad intersemiotyczny. Przypadek znaku drogowego, ekfrazy i adaptac-
ji filmowej [Intersemiotic translation: the case of a road sign, ekphrasis and film adaptation]. “Images” vol.
XXXV, no. 44. Poznan 2023. Adam Mickiewicz University Press. Pp. 157-166. ISSN 1731-450X. https://doi.
org/10.14746/1.2023.35.44.9.

The article is an attempt to clarify and refine the ways of understanding two basic types of translation: from one
language into another ethnic language (translation proper) - i.e. following the principles of translating homo-
geneous systems of signs — and from one system of signs to another, e.g. verbal to iconic, or vice versa, which is
sometimes called transmutation. Therefore, the starting point for the discussion is Roman Jakobson’s well-known
typology of translation, which also took into account cases of intralingual translation within the same language,
called rewording. However, the article mainly focuses on various cases of intersemiotic translation and thus trans-
mutation, meaning situations where a text expressed in one system of signs is translated into a system of a different
nature. The primary research question concerns what is actually being translated in such a situation and how this
type of translation differs from a typical language-to-language translation. The article is chiefly theoretical, and
the examples concern the cases of translating verbal signs into iconic ones, such as the rules governing traffic into
aroad sign, the translation of an image (a painting, photography) into a literary text (ekphrasis and its varieties),
and a film adaptation. The equivalence of codes secures the adequacy of a linguistic translation. In the case of
ekphrasis, the image is usually replaced by a verbal narrative, and in a film adaptation, the type and sequence of
iconic signs must simply be invented because these sign systems are not directly equivalent, as Benveniste and
Lotman believe. Examples that illustrate the main theses of the article are Jacek Kaczmarski’s art-inspired songs,
several film adaptations of Shakespeare’s Macbeth (Polaniski, Kurosawa), and Agnieszka Holland’s film adaptation
(Pokot [Spoor]) of one of Olga TokarczuK’s novels.

KEYWORDS: verbal signs, iconic signs, ekphrasis, adaptation, translation, transmutation

Teoretycy przekladu i badacze zwigzkow
literatury i filmu chetnie i do$¢ czesto odno-
szg sie do taksonomii Romana Jakobsona. Ten
wybitny lingwista relacje miedzy tekstami zrod-
fowymi a ich translacja klasyfikowal w zalez-
nosci od tego, czy przektad dokonywany jest
w obrebie tego samego jezyka, czy jest interpre-
tacja sensu znakow za pomocg innego jezyka
etnicznego, czy tez w gre wchodzi interpretacja
znakéw jezykowych za pomocg znakéw o innej
naturze, na przyklad - ikonicznych. Trzy spo-
$réd wyznaczonych w ten sposdb mozliwosci
typologicznych uczony nazwal odpowiednio:
przekladem wewnatrzjezykowym (okres$la-
nym jako przeredagowanie), przektadem
wlasciwym i przekltadem intersemiotycznym
(czyli transmutacjg). Do kategorii przektadu

wewnatrzjezykowego Jakobson zaliczyl liczne
i powszechne w praktyce komunikacyjnej przy-
padki parafrazy tekstu, oparte na jezykowym
mechanizmie synonimii. Przektad wtasciwy to
powszechnie znana domena ttumaczen z jed-
nego jezyka etnicznego na inny. Transmuta-
cja za$ ustanawia pewien rodzaj ekwiwalen-
cji miedzy znakami a tekstami réznej natury,
jest translacjg wypowiedzi jezykowej na ciag
reprezentacji obrazowych lub przedstawien
plastycznych[1]. Znane sa réwniez inne kon-
cepcje przektadu intersemiotycznego, lecz nie
uwazam za konieczne, aby w tym miejscu si¢

[1] R. Jakobson, O jezykowych aspektach przekta-
du, przet. L. Pszczotowska, [w:] idem, W poszuki-
waniu istoty jezyka, t. 1, Warszawa 1989, s. 373.

Images 35(44), 2023: 157-166. © The Author(s). Published by: Adam Mickiewicz University Press, 2023.
Open Access article, distributed under the terms of the CC licence (BY, https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/).
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nimi zajmowa¢, gdyz interesuje mnie tu prze-
de wszystkim uscislenie koncepcji Jakobsona.
Zespol mozliwych przypadkow jest tu w zasa-
dzie szeroki, a te, ktére uznaje si¢ za typowe,
to przede wszystkim rézne odmiany ekfrazy
i adaptacji filmowej dziefa literackiego lub
dramatu scenicznego. Stowem: interpretacji
sensow przekazu wyrazonego w pewnym ko-
dzie komunikacyjnym na ich odwzorowanie
w kodzie znakowym o zupelnie innej naturze
semiologicznej. Warto w tym miejscu dodac,
ze o ile znaki jezykowe tworzg z tatwoscig po-
rzadek nastepstwa syntagmatycznego, o tyle
nie sposob tego samego powiedzie¢ o znakach
ikonicznych. Trzeba jednak dodaé, ze jest to
mozliwie, cho¢ na innych zasadach niz w przy-
padku tekstow werbalnych. Ten fakt wyznacza
zasadnicze roznice w budowaniu narracji jezy-
kowej i obrazowej, filmowej czy tez malarskiej.

Znaki umowne sg przystosowane do opowiadania,
do tworzenia tekstow narracyjnych, podczas gdy
znaki ikoniczne poprzestaja na funkcji nazywania.

[...]

Swiaty znakéw ikonicznych i umownych nie wspét-
istniejg tak calkiem po prostu, lecz stale na siebie
oddzialujg - niekiedy nakladaja si¢ na siebie, nie-
kiedy sie odpychaja[2].

Znaki werbalne odsytaja nas przede wszyst-
kim do kodéw jezykowych, znaki przedsta-
wiajace do kodow wyobrazeniowych. Te dwa
porzadki s3 w réznym stopniu skonwencjona-
lizowane.

1

Od przekladu z jezyka na jezyk, czyli prze-
kiadu wlasciwego, oczekuje sie przede wszyst-
kim ekwiwalencji. Proste zdanie w jezyku
angielskim: ,,I'm going home”, jesli zostanie
oddane w jezyku polskim przez ,,Jade do domu”
traktowane jest jako odpowiadajace pod wzgle-
dem sensu tej samej wypowiedzi w tych dwu je-
zykach. Adekwatne dla kogo$, kto zna angielski

[2] J. Lotman, Semiotyka filmu, przel. ]. Faryno,
Warszawa 1983, s. 21-22.

[3] O. Tokarczuk, Prowadz swoj ptug przez kosci
umarlych, Krakow 2019, s. 113-114.

i polski przynajmniej w stopniu elementarnym.
W przypadku proby oddania sensu angielskiego
przykltadu przez polskie wypowiedzenie ,,jade
na koniu” takiej odpowiednio$ci z pewnoscig
nie ma. Ekwiwalentem polskiego stowa ,,kon”
jest angielskie stowo ,,horse”, nie za$ ,home”.
Proste przyktady nie oddajg jednak mozliwych
komplikacji, ktdre znajg dobrze ttumacze poezji
i prozy artystycznej. Od czaséw znanego sfor-
mulowania Ferdynanda de Saussurea, ze jezyk
nie jest nomenklaturg, wiadomo, ze jezyki et-
niczne nie ,,pokrywajg” rzeczywistosci doklad-
nie w taki sam sposéb. Sprawe komplikuje fakt,
ze — przyktadowo — w przypadku przekladow
poezji rozne jezyki etniczne majg sobie wlas-
ciwe kontury intonacyjne i uporzadkowania
rytmiczne, co utrudnia ekwiwalencje tekstow.
W powiesci Olgi Tokarczuk Prowadz swéj
plug przez kosci umartych gléwna bohaterka
Janina Duszejko i jej mlody przyjaciel Dyzio
z pasjg i wytrwalo$cia zajmujg si¢ tlumacze-
niem poezji Blake’a. Biedzg sie nad wyborem
polskiego odpowiednika wersu, ktéry w orygi-
nale ma posta¢: ,,I trveld thro’ a Land of Man”.
Jego sens probuja odda¢ przez: ,,Zjezdzilem caty
Ludzkg Ziemig”, cho¢ bliska oryginatlu wyda-
je sie im takze fraza ,,Przemierzytem Ludzka
Ziemi¢” albo tez - ,Podrézowatem przez calg
Ziemig¢”[3]. Ten literacki, a wiec mozna powie-
dzie¢ - fikcyjny przypadek wskazuje na rze-
czywiste problemy, z jakimi spotyka si¢ ktos,
kto mial do czynienia z przekladem. Kazdy
przeklad laczy sie z koniecznoscig decyzji, co
nalezy uznac za odpowiednik sensu zdania ttu-
maczonego. Trudno$ci w wyborze najbardziej
adekwatnej wersji wypowiedzi wigzg sie w du-
zym stopniu z mechanizmem synonimii, ktory
obowigzuje kazdy z jezykow etnicznych. O ile
mozna mie¢ watpliwosci, czy w obrebie jednego
jezyka etnicznego istnieje synonimia absolutna,
o tyle w zasadzie mozna mie¢ pewno$¢, ze nie
funkcjonuje ona jako zjawisko ekwiwalencji
sensOw pomiedzy réznymi jezykami. Prze-
ktad z jezyka na jezyk wiaze si¢ wiec w sposob
konieczny z lektura tekstu wyj$ciowego, jest
w istocie aktem hermeneutycznym, opartym na
poszukiwaniu ekwiwalentu przekladanej wy-



powiedzi[4]. Przeklad nierozerwalnie taczy sie
zatem z interpretacja znaczen, sensoéw, punk-
tow widzenia , pozycji wypowiadajacego, ktére
wpisane s3 w tekst. Granice tej interpretacji wy-
znaczane sg przez przekonania dokonujgcych
przekladu o adekwatnos$ci kodow jezykowych,
w przypadku prostego przektadu z jezyka na je-
zyk, a w przypadku przekladow dziet literackich
wyznacza je réwniez interpretacja sensu utworu
i przyjete przez ttumacza zalozenia co do istoty
sztuki translatorskiej. Przektad z jezyka na jezyk
nie moze by¢ jednak $cisle subiektywny, lub -
jak kto woli - arbitralny.

Z odrebng sytuacja mamy do czynienia
w przypadku przekladu intersemiotycznego.
Sprébujmy zapytaé: co w tym przypadku sie
wlasciwie przeklada? Tu takze mozna zacza¢ od
dos¢ prostych przyktadéw. Badacze zagadnienia
chetnie postuguja si¢ odwotaniem do znakéw
drogowych czy tez sygnalizacji réznego rodza-
ju, realizowanej za pomocg kodéw niewerbal-
nych[5]. Jesli wzig¢ pod uwage przypadek znaku
drogowego, na ktéorym w okraglej czerwonej
tarczy wpisany jest bialy poziomy pasek w polo-
wie okregu (mysle o znaku okreslanym jako B-2),
to znak ten informuje, ze w ulicg, przy ktorej stoi,
nie mozna wjecha¢ od strony znaku. Mozna za-
tem powiedzie¢, ze znak ten jest ekwiwalentem
graficznym wypowiedzi: ,,Zakaz wjazdu. Nie
mozna wjecha¢ w ta ulice z tej wlasnie strony”.
Przy takiej interpretacji sensu tego ikonicznego
przekazu jest on prostym ekwiwalentem ist-
niejagcej potencjalnie wypowiedzi. Zastepuje ja.
Jego warto$¢, sens, ksztalt graficzny wyznacza
prawo o ruchu drogowym obowigzujace w okre-
$lonym kraju. Ale jednak mozna pomysle¢ taka
sytuacje, ze zakaz wjazdu w jaka$ ulice méglby
by¢ sygnalizowany za pomocg znaku o zupelnie
innym wygladzie, gdyby tak stanowilo prawo.
Trudno jednak wyobrazi¢ sobie sytuacje, kiedy
odpowiednik angielskiego wyrazu ,,home” byl-
by oddany za pomocg polskiego stowa ,kon”.
Przeklad ikoniczny cechuje zatem znacznie
wigksza dowolnos¢ niz ta, z ktora spotykamy
sie w przypadku przekladu z jezyka na jezyk.

Jesli w przytoczonym przyktadzie wypo-
wiedz zostaje zastgpiona znakiem przedsta-
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wiajacym, to w przypadku ekfrazy, znak lub
zespol znakow zostaje zastapiony wypowiedzig
lub serig wypowiedzi.

2

O ekfrazie napisano juz sporo jako o ga-
tunku wypowiedzi, ktéry ma diugg tradycje
w kulturze pisma. I jako o figurze tekstowe;j,
ustanawiajacej relacje migdzy tekstem obrazo-
wym a tekstem werbalnym. W tym pierwszym
uktadzie odniesienia ekfraza byla w wiekach
dawnych traktowana jako ¢wiczenie retorycz-
ne, praktyka pisarska, ktéra rozwijala cenione
wowczas umiejetnosci postugiwania sie mowa.
Przykladéw tego rodzaju ekfraz jest wiele. Pi-
szgcy na ten temat jako sztandarowy przypadek
takich literackich praktyk wymieniaja Obrazy
Filostrata Starszego, teksty z Antologii Pala-
tyniskiej Filostrata Mlodszego lub Descriptio-
nes Kalistrata. Ekfraza z czasem przeksztalcila
sie z ¢wiczenia retorycznego w gatunek wy-
powiedzi poetyckiej. Wiersze do obrazéw lub
o obrazach pisali u nas Kochanowski, Sarbiew-
ski, Naruszewicz. I dzis ekfraza jest do$¢ czesto
stosowang praktyka literacka. Wiersze inspiro-
wane obrazami znajdujemy w tworczosci Wista-
wy Szymborskiej, pisal je takze (i $piewal) Jacek
Kaczmarski[6], do ktdrego tworczosci odwotam
sie w dalszej czesci tego szkicu.

Pisano tez sporo o ekfrazie w kontekscie
zwigzkow literatury i sztuk przedstawiajgcych,

[4] Zob. H.-G. Gadamer, Lektura jest przektadem,
przel. M. Lukasiewicz, [w:] Wspélczesne teorie
przekladu. Antologia, red. P. Bukowski, M. Hey-
del, Krakow 2009; G. Stainer, Ruch hermeneu-
tyczny, przel. O. Kubinska, W. Kubinski, [w:]
Wspdlczesne teorie przektadu...

[5] Zob. J. Lotman, op. cit., s. 17-25; U. Eco,
Pejzaz semiotyczny, przedmowa M. Czerwinski,
przel. A. Weinsberg, Warszawa 1972, s. 153-233.
[6] Zob. M. Czerminska, Ekfrazy w poezji Wista-
wy Szymborskiej, ,Teksty Drugie” 2003, nr 2-3,

s. 230-242; R. Gozdecka, Trzy wiersze Jacka
Kaczmarskiego inspirowane malarstwem polskim.
Z muzykqg Zbigniewa Lapiriskiego i Przemystawa
Gintrowskiego, ,Annales Universitatis Mariae
Curie-Sktodowska Lublin - Polonia” 2017,

nr 15(1), s. 121-137.
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W ujeciu teoretycznym, przytaczajac mysli po-
przednikéw, mnozac i eksponujac wlasne klasy-
fikacje tego typu wypowiedzi[7]. Zajmowano sie
réwniez ekfraza w kontekscie zainteresowania
przekladem i praktykami translatorskimi, gdyz
jest ona przeciez jednym z przypadkéw trans-
mutacji (powracam do klasyfikacji Jakobsona),
a szerzej — wigze si¢ z zagadnieniem ,,unaocz-
nienia” $wiata w wypowiedziach werbalnych.
Moéwige o tym, w jaki sposdb tekst werbalny nam
co$ pokazuje, nie mozemy pomina¢ zagadnienia
ekfrazy, rozumianej jako opis dziela plastycznego,
czy obrazu, czy rzezby. Przywyklismy do mowie-
nia o akceptowalnoéci odwrotnego typu przektadu
intersemiotycznego, to znaczy takiego, w ktérym
tekst pisany thumaczy sie na tekst kultury operujacy
obrazem (ksigzke na film, ksigzke na komiks i tak
dalej). Ekfraza natomiast przeklada tekst wizualny
na tekst pisany[8].

Mozemy zatem wnioskowad, ze ekfraza jako
efekt literackiej praktyki jest w pewnym stopniu
tekstem odwracalnym, w tym sensie, ze miedzy
tekstem obrazu a tekstem werbalnym istnieje
pewna symetryczna relacja, ktdrej kierunek
mozna zmieni¢, co doprowadzi do zblizonej
postaci tekstowej. Co prawda Eco czego$ ta-
kiego w zasadzie nie sugeruje, jednak mozna

[7] Zob. P. Gogler, Klopoty z ekfrazg, ,,Przestrze-
nie Teorii” 2004, nr 3/4, s. 137-152; M.P. Mar-
kowski, ,, Ephrasis”. Uwagi bibliograficzne z
dolgczeniem krotkiego komentarza, ,Pamigtnik
Literacki” 1999, z. 2, s. 229-236; A. Dziadek,
Problem ,.ephrasis” - dwa ,Widoki Delf” (Adam
Czerniawski i Adam Zagajewski), ,Teksty Drugie”
2000, I 4, S. 141-151.

[8] U. Eco, Prawie to samo. O doswiadczeniu prze-
ktadu, przel. ]. Miszalska, M. Surma-Gawlowska,
Krakow 2021, s. 192.

[9] M. Czerminska, op. cit., s. 241.

[10] Wiedze t¢ mozna zaliczy¢ do porzadku re-
cepcji Kaczmarskiego w §wiadomosci potoczne;j,
skoro istnieje strona internetowa, ktéra katalo-
guje repertuar ekfraz tego poety: DX, Inspiracje
plastyczne Jacka Kaczmarskiego - sekcja polska,
Piosenka z tekstem, 9.10.2017, https://www.pio-
senkaztekstem.pl/artykuly/inspiracje-plastyczne-
-jacka-kaczmarskiego-sekcja-polska/ (dostep:
16.09.2021).

odnie$¢ wrazenie, ze taka sytuacja jest teore-
tycznie mozliwa, jak w przypadku przekladu
prostych zdan z jezyka angielskiego na jezyk
polski. Teoria literatury zna co prawda poje-
cie infrazy, ktora traktowana jest jako proces
odwrotny do praktyk ekfrastycznych, odnosi
sie wiec do inspiracji plastycznych dzietami
stownymi. Badacze, ktérzy ekfraze traktujg
szeroko, jak na przyklad Czerminska, dopusz-
czaja, ze punktem wyjscia moze tu by¢ kazdy
tekst przedstawiajacy, nie tylko obraz lub rzezba,
lecz takze fragment architektury lub fotografia,
jak w przypadku wiersza Wistawy Szymbor-
skiej Fotografia z 11 wrzesnia[9]. Tekst werbalny
i tekst obrazu nie sg jednak w zadnym stopniu
izomorficzne, ani w przypadku ekfrazy, ani tez
infrazy, co wynika miedzy innymi z natury
oznaczania za pomocg znakow ikonicznych
i werbalnych. Pewne jest, i tu badacze s3 zgod-
ni, ze oba te rodzaje wypowiedzi ustanawiajg
relacje intertekstualne miedzy tekstami. Jesli
pozosta¢ jednak przy koncepcji ekfrazy jako
swoistego przektadu, to nalezy ponownie za-
pytac, co si¢ w istocie tu przektada.

Postuze sie przykladem dwu wierszy Ja-
cka Kaczmarskiego, ktorego wiersze-piosenki
(piesni) sg wyrazistymi ekfrazami w bardzo
wielu przypadkach. Takich jak chociazby En-
core, jeszcze raz czy Czerwony autobus[10].
Tekst wyjsciowy stanowia w obu przypadkach
obrazy w sumie odlegle od siebie stylistycznie,
lecz z pewnoscig dajgce sie umiesci¢ w kanonie
malarstwa przedstawiajacego: Encore, znowu
Encore (z roku 1851) Pawta Fiedotowa i Auto-
bus Bronistawa Wojciecha Linkego (1959-1961).
Obraz Fiedotowa przedstawia scene z wnetrza
pokoju w drewnianej chacie z widocznym za
oknem fragmentem zimowego pejzazu. Stdt,
t6zko, gitara na 16zku oparta o $ciane stanowia
tatwo zauwazalne rekwizyty przedstawionej
przestrzeni. Na 16zku lezy mezczyzna — wyciag-
nieta szpadg zagradza droge psu, ktory przez
nia skacze. Obraz potraktowany jako zlozony
znak ikoniczny jest reprezentacjg pewnej rze-
czywisto$ci, ktérg z fatwoscia mozna ziden-
tyfikowaé, odczytaé. Lektura Kaczmarskiego
ze$rodkowana jest na kilku punkach obrazu


https://www.piosenkaztekstem.pl/artykuly/inspiracje-plastyczne-jacka-kaczmarskiego-sekcja-polska/
https://www.piosenkaztekstem.pl/artykuly/inspiracje-plastyczne-jacka-kaczmarskiego-sekcja-polska/
https://www.piosenkaztekstem.pl/artykuly/inspiracje-plastyczne-jacka-kaczmarskiego-sekcja-polska/

i przeksztalca jego opis w narracje o zdarzeniu
przedstawionym przez Fiedotowa. Piesn Kacz-
marskiego ma posta¢ wypowiedzianego mono-
logu oficera, stacjonujacego gdzie$ na zapadlej
prowincji, ktory jest glowna postacia obrazu:

Mam wszystko czego moze chcie¢ uczciwy czlo-
wiek -

Swiatopogle}d, wyksztalcenie, mtodos¢, zdrowie
Rodzine, ktdéra kocha mnie, dwie, trzy kobiety
Gitare, psa i oficerskie epolety[11].

Przeklad obrazu Fiedotowa na tekst wer-
balny Kaczmarskiego zmienia zatem istotne
punkty fokalizacji, co jest dos¢ typowg prak-
tyka w przypadku adaptacji wypowiedzi wyra-
zonej w jednym typie utrwalenia znakowego
na inny/[12].

Autobus Linkego, czytany jako krytyka pol-
skiego spoleczenstwa powojennego, w poréw-
naniu z obrazem Fiedotowa jest w duzo wiek-
szym stopniu konstrukcjg niz reprezentacja
rzeczywisto$ci. Autobus z obrazu Linkego to
pojazd typu Chausson (takie autobusy kurso-
waly w Warszawie jeszcze na poczatku lat 7o.
XX wieku), namalowany jest bez dachu i $ciany
bocznej, z cizbg ktebigcych sie w srodku posta-
ci, wérdd ktdrych znajdujemy kobiete o twarzy
lalki z nogami na zawiasach i mezczyzne bez
glowy. Linke jest zatem raczej figuratywny niz
realistyczny, czego nie odnotowano w piosence
Kaczmarskiego. W obu przypadkach tekst obra-
zu przeksztalcony zostaje w narracje, w opo-
wies¢, tym razem prowadzong z wnetrza $wiata,
o jakim si¢ opowiada:

Pedzimy przez polska dzicz

Wertepy, chaszcze, blota

Patrz w tyl tam nie ma nic

Zaloba i sromota

Patrz w prz6d tam raz po raz

Cel mgla niebieska kusi

Tam chce by¢ kazdy z nas

Kto nie chce chcie¢ - ten musi!

W Czerwonym Autobusie

W Czerwonym Autobusie mija czas![13]

Jesli teksty Kaczmarskiego potraktowac jako
przeklad obrazéw, to do takiego rozumienia
relacji miedzy tekstami miataby z pewnoscia
zastosowanie koncepcja skoposu, a wiec ttuma-
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czenia nastawianego na cel, zalozony efekt, na

modernizacj¢ sensdw, a nie na wiernos¢ prze-
kfadu. Adekwatnos¢ przekladu znaczen miedzy
tekstem wyj$ciowym a tekstem przekltadanym

dotyczylaby w przypadku ekfraz Kaczmar-
skiego podobienstwa odczytania senséw glo-
balnych: diagnozy sytuacji psychologicznej

zblazowanego oficera z Encore czy diagnozy
polskiej rzeczywistosci okreslonego czasu. Lecz

czy mozna tu mowic jeszcze o szeroko rozu-
mianym przekladzie, czy po prostu o inspiracji,
co literaturoznawstwo czyni od bardzo dawna.
O Scistej przekladalnosci relacji tekst—tekst na-
lezaloby zatem moéwi¢ jedynie w przypadkach,
gdy w gre wchodzi sytuacja, w ktorej oba teksty
utrwalone sg za pomoca tych samych noéni-
kéw. W przypadku ekfrazy lub adaptacji tekstu

werbalnego (film w stosunku do scenariusza
czy tekstu adaptowanego) wolatbym mowié
o przekladalnosci jako figurze tekstowej, ktora

okresla relacje miedzy tekstami kultury. O swo-
istym przypadku przektadu wewnatrzkulturo-
wego. Tekst ikoniczny, ,,przektadany” na tekst
jezykowry, literacki, ,,objawia si¢” co najwyzej

w tekscie przektadanym. Pomiedzy tym, co wi-
dziane, a tym, co zapisane, otwiera si¢ pewna

przestrzen, ktérg w rézny sposéb mozna wy-
petni¢ stowem. Owo ,,objawianie si¢” mozliwe

jest do pomyslenia jako ,,prawie to samo’, by
postuzy¢ sie w tym miejscu aluzjg do przywo-
tywanej juz ksigzki Umberto Eco. Nie mozemy
mowic o absolutnej synonimii miedzy jezykami,
o czym wiadomo co najmniej od czaséw hipo-
tezy Sapira-Whorfa, ale tym bardziej nie ma tez

[11] https://www.piosenkaztekstem.pl/opra-
cowanie/jacek-kaczmarski-encore-jeszcze-raz/
(dostep: 16.09.2021).

[12] O adaptacji filmowej w kategoriach fokali-
zacji pisal: M. Birkholc, Fokalizacja w literaturze
i w filmie. W poszukiwaniu wspélnej pltaszczyzny
bada, ,Tekstualia” 2020, nr 1(60), s. 93-112.
Autor odwoluje si¢ do koncepcji Mieke Bala -
M. Bal, Narratologia. Wprowadzenie do teorii
narracji, przel. ]. Wozniak et al., Krakéw 2012.
[13] https://www.piosenkaztekstem.pl/opra-
cowanie/jacek-kaczmarski-czerwony-autobus/
(dostep: 18.09.2021).
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synonimii w sytuacji ,,przekladania” tekstow
utrwalonych w réznych systemach znakowych:
Nie ma ,,synonimii” miedzy réznymi systemami
semiotycznymi; nie mozna ,,powiedzie¢ tego same-
go” sfowem i muzyka, bo sa to systemy oparte na
innych podstawach. Wynika z tego, ze dwa systemy
semiotyczne nie moga by¢ wzajemnie zamienne[14].

Te prawidlowo$¢ takze juz odnotowano
w teorii przektadu. Jak trafnie stwierdza Marta
Kazmierczak, odwotujac sie do koncepgji Bria-
na McFarlenea, ktory zajmowat sie relacjami
miedzy literaturg a kinem, w tym uktadzie od-
niesienia

[...] to, co nalezy do opowiadania (narrative),

podlega transferowi, a to, co nalezy do sfery wy-

powiadania (enunciation), wymaga zaadoptowania
w procesie tworzenia ekranizacji[15].

Z tego punktu widzenia ekfaza przeksztalca
lekture obrazu w narracje, ktdrej punktem wyj-
$cia jest obraz utrwalony w systemie znakow
ikonicznych, adaptacja za$ — opowies¢ w se-
rie znakow przedstawiajacych. Pojmowanie
tego rodzaju praktyk tekstowych jako przekta-
du powinno by¢ zatem rozumiane w duzym
stopniu metaforycznie, podobnie jak okresle-
nie ,jezyk” w stosunku do dziela filmowego.
W jednym i drugim przypadku mamy jednak
z pewnoscig do czynienia z komunikowaniem.
Komunikowanie bywa bardzo czesto prakty-
ka niesymetryczng, a przeklad, ktéry konsty-
tuowany jest przez ekwiwalencje — praktyka
w duzym stopniu odwracalng. Od przekladu
z jezyka na jezyk oczekuje si¢ adekwatnosci
sens6w w stopniu maksymalnym, oczekuje si¢
jej takze w pewnym istotnym komunikacyjne

[14] E. Benveniste, Semiologia jezyka, przel.

K. Falicka, [w:] Znak, styl, konwencja, wybdr

i wstep M. Glowinski, Warszawa 1977, s. 22.

[15] M. Kazmierczak, Od przekladu intersemio-
tycznego do intersemiotycznych aspektow tHuma-
czenia, ,Przekladaniec” 2017, nr 34, s. 20. Autorka
odwoluje si¢ do stwierdzen zawartych w pracy:
B. McFarlene, Novel to Film: An Introduction to
the Theory of Adaptation, Oxford 1996.

[16] J.M. Lotman, Kul'tura i tekst kak generatory
smysta, [w:] Kiberneticzeskaja lingvistika, Moskwa
1983.

stopniu od przekladu tekstu werbalnego na
skodyfikowane znaki ikoniczne, jak w przy-
padku znakéw drogowych czy sygnalizacji
morskiej. Jest sprawa oczywista, ze ekfrazy
inspirowanej przez dzieto malarskie nie uda
sie ponownie przeksztalci¢ w obraz w takim
stopniu, aby powstal dokfadnie ten sam tekst
wyj$ciowy. Stwierdzenia te wynikajg zaréwno
z teorii znaku (Benveniste), jak i z przekonania
Lotmana, ze tekst jest generatorem sensu, zatem
nawet w jezykowym przekladzie nie uzyskuje
sie doskonalej synonimii[16]. Interpretacja nie
jest jeszcze przekladem, lecz kazdy przektad
wigze sie koniecznoscig interpretowania sensow
tekstu wyjsciowego. Interpretacja poprzedza
w sposob konieczny rozumienie. Sadze jed-
nak, iz punktem wyjscia praktyk tego typu jest
lektura tekstu wyjsciowego, polaczona z inter-
pretacja sensow, co dobrze wida¢ w przypadku
praktyk zwigzanych z adaptacja filmows.

3

Adaptacja jest pewnego rodzaju przysto-
sowaniem tekstu realizowanego w jednym
systemie znakowym do tekstu realizowanego
w innej materii znakowej lub w kilku systemach
znakdéw réwnoczesnie. Jest przystosowaniem
w rozumieniu lacinskiego stowa adaptare. Przy-
stosowac to tyle, co uczyni¢ co$ uzytecznym
w nowej sytuacji, a zatem dokona¢ przeksztat-
cenia funkcjonalnego. Adaptowanie wigze si¢
w sposob konieczny z przemiang, ze zmiang
no$nika (no$nikéw) tekstu, jak to ma miejsce
w przypadku adaptacji filmowej lub teatralnej.
W terminologii semiotycznej powiedzie¢ moz-
na, ze mamy do czynienia z przemiana domi-
nujacych sposobéw utrwalenia przekazu, tekstu.
Jesli mysle¢ o adaptacji jako o transmutacji, to
w gre wchodzi tu zmiana, ktdrej najczesciej to-
warzyszg przemieszczenia senséw na réznych
poziomach przektadanego komunikatu (nowe,
kolejne odczytanie Dziadéw Mickiewicza, fil-
mowa adaptacja Makbeta Szekspira, ktéra na
przyktad kladzie nacisk na szalenstwo i zdrade,
a nie na problem dazenia do wladzy). Wyjscio-
wy sens cato$ci podlega w ten sposéb dalszemu
modelowaniu. Teksty adaptowane sg najczesciej



wypowiedziami, dzietami, w ktore wpisane sg
bardzo silnie mechanizmy generowania zna-
czen. Transmutacja w rozumieniu chemicznym
lub biologicznym odnosi si¢ do przeksztalcenia
jednych pierwiastkéw w inne lub jednych ga-
tunkéw w inne (wczesne koncepcje ewolucjo-
nistyczne), w wyniku czego powstaja zupelnie
nowe jakos$ci. Adaptacja filmowa jest takze
tekstem pochodnym od tekstu adaptowanego,
ktéry wprowadza nowe jakosci w stosunku do
oryginalu. Jest swoistg mutacja oryginatu, po
czesci przekladem, po czesci zupelnie nowa
wypowiedzig. Jak stusznie stwierdzil Marek
Hendrykowski w ksigzce o adaptacji filmowej:
»Mozna ja okresli¢ jako jak zabieg reartyku-
lacji — ponownego wykonania danego dzieta
w tworzywie i jezyku ruchomych obrazéw”[17].

Jedli nadal mysle¢ o adaptacji filmowej
jako o pewnej odmianie przekiadu, to staje si¢
oczywiste, Zze mamy do czynienia ze skompli-
kowanym i wielopoziomowym przeksztalce-
niem tekstu w tekst, wypowiedzi w wypowiedz,
w ktorym efekt konicowy wigze si¢ z uzyciem
wielu systemow semiotycznych réznorakiej na-
tury. Skoro kino to obraz, ruch (jak pisal Gel-
les Deleuze), to konstytuujg je oprocz obrazu
takze teksty werbalne (dialogi, narracja z offu)
i dzwieki, traktowane jako zapis, rejestracja
brzmienia rzeczywistosci, odgtoséw $wiata,
o ktérym sie opowiada, a takze — najczesciej —
muzyka[18]. Transmutacja tekstu w tekst wydaje
sie mie¢ duzo wigksze konsekwencje semiotycz-
ne niz przypadek nawet najbardziej oryginalne-
go przekladu literackiego (mozna tu przywotaé
tlumaczenia znacznie odbiegajace od utartych
wzoréw tradycji, na przyklad ttumaczenie Bo-
skiej komedii Dantego przygotowane ostatnio
przez Jarostawa Mikotajewskiego). Rdznica
wiaze sie przede wszystkim z do$¢ ré6znorodny-
mi strategiami interpretacyjnymi i operacjami
adaptacyjnymi. Hendrykowski (idac za ustale-
niami poprzednikéw, miedzy innymi Hopfinger
i Helman) wymienia tu substytucje, redukgje,
addycje, transformacje, komplikacje, amplifika-
cje, kompresje jako — powiedziatbym - domi-
nujace figury, ktérych moze uzywac adaptator
filmowy. Pisze tez o ujmowanych typologicznie
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postawach adaptatora w stosunku do tekstu
wyj$ciowego: adaptator moze by¢ ilustratorem,
ekranizatorem, kopista i artysta[19]. Film jest
przy tym dzielem wielu autoréw, a adaptator
dziela literackiego jest jednym z nich, z pew-
noscig istotnym, lecz moim zdaniem nie naj-
wazniejszym. Proces adaptacji filmowej dzieta
literackiego widzialbym w kategoriach dekon-
strukcji tekstu wyj$ciowego i konstrukeji beda-
cych koficowym efektem adaptacji. Proces ten
wiaze si¢ prawie zawsze z ,,tworcza zdradg” sen-
sow tkwiacych w oryginale, a ten jest przeciez
tekstem generujacym, i ze zwielokrotnieniem
mozliwo$ci interpretacyjnych gotowego utworu,
ktéry w intertekstualnym porzadku odsyla do
dzieta adaptowanego[20].

Tozsamos¢ adaptacji filmowej konstruowa-
na jest na zasadzie podobienstwa lub zbieznosci
opowiesci, ktéra moze by¢ rozpoznana jako juz
istniejaca na poziomie kulturowych narracji.
Transmutacja organizuje przede wszystkim
porzadek wyboru znakéw z repertuaru ozna-
czen mozliwych, czyli tych, ktére wydaja sie
adaptatorowi najbardziej adekwatne do zobra-
zowania tekstu literackiego, do przeniesienia
go na ekran. Znaki ikoniczne i znaki werbalne
nie s3 w prosty sposéb ekwiwalentne, pod-
czas gdy od przektadu jezykowego wymaga
sie wla$nie ekwiwalencji. Znak, ktéry ma od-
powiada¢ adaptowanej jednostce tekstu, musi
by¢ w pewnym stopniu ,wymyslony” (wyglad
zamku Makbeta u Polanskiego i, na przyktad,
u Kurosawy) lub wybrany z repertuaru iko-
nicznych oznaczen kulturowych (stréj krola).
Adaptacja filmowa zazwyczaj wskazuje na tekst

[17] M. Hendrykowski, Wspétczesne adaptacje
filmowe, Poznan 2014, s. 19.

[18] Zob. G. Deleuze, Kino. 1. Obraz-ruch.

2. Obraz-czas, przel. ]. Magierowski, Gdansk
2010. O dzwigku w kinie i jego roli w konstru-
owaniu obrazu pisal niezmiernie ciekawie;

M. Chion, Audio-wizja. DZwigk i obraz w kinie,
przel. K. Szydlowski, Warszawa — Krakow 2012.
[19] M. Hendrykowski, op. cit., s. 39-52, 78-84.
[20] Zob. M. Hopfinger, Adaptacja filmowa. Prob-
lem teorii interpretacji, Wroctaw 1974; A. Helman,
Twoércza zdrada, Poznan 1998.
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adaptowany poprzez odestanie do istotnych ele-
mentow opowiadania, fabuly lub jej motywodw,
nawet wowczas, jesli nie jest adaptacjg wierna
oryginalowi. Wéwczas najczesciej w napisach
poczatkowych filmu czytamy: ,Na podstawie
«Makbeta» Wiliama Szekspira” (przypadek
Tronu we krwi Akiro Kurosawy). Adaptowanie
wigze sie tez zwykle z dekonstrukcja porzadku
narracyjnego, tekstu wyj$ciowego, generujace-
go. Bywa tak w bardzo wielu przypadkach.

Informacja przekazywana przez tekst lite-
racki musi w adaptacji uzyska¢ konkretng po-
sta¢ wizualng. Ten wymodg odnosi sie nie do
wszystkich zdan tekstu, lecz tych, ktore otrzy-
maly obrazowy ksztalt w scenopisie, tworzacy
porzadek opowiesci filmowej. Nastepstwo zdan
utrwalonych w kodzie literackim nie musi sie
syntagmatycznie pokrywac z porzadkiem opo-
wiadania w kodzie filmowym.

Adaptacja przystosowuje test literacki do
porzadku obrazéw filmowych, wymienia znaki
juz istniejace, tworzy nowe, przy zachowaniu
istotnych narracyjnie elementéw opowiesci.
Pokot Agnieszki Holland (w adaptowaniu po-
wiesci brata udzial Olga Tokarczuk) zaczyna
sie monologiem Janiny Duszejko, monologiem
z offu, zatem bardzo podobnie jak Prowadz swoj
ptug... noblistki. Monolog stycha¢ juz na ,.czar-
nym ekranie’, zaraz po napisach poczatkowych.
Dalej nastepuja obrazy miejsca akcji, Doliny
Klodzkiej, obrazy jadacych nocg samochodéw
zjezdzajacych pod dom bohaterki. We wnetrzu
Duszejko budzi sie, czy $cislej - jest budzona
przez swoje psy. Kamera pokazuje wnetrze
domu, a w nim migajacy ekran komputera
z programem do stawiania horoskopow. Po-
czatek Pokotu jest zatem prezentacja wszystkich
symbolicznie istotnych elementéw opowiesci
Tokarczuk: miejsca akeji, gléwnej bohaterki,
ktora nie lubi swojego imienia i zmienia imiona
innych nazywajac ich po swojemu (Wnetrzak,
Wielka Stopa, Dobra Nowina), przekonania
o wplywie gwiazd na los cztowieka, a w koficu
zwierzat domowych i dzikich, ktdre stang sie

[21] O. Tokarczuk, op. cit., s. 7.
[22] Ibidem, s. 142-143.

waznymi bohaterami opowiesci. Gléwnym nar-
ratorem opowiesci Tokarczuk jest jej bohaterka.
To ona wygtasza monolog, rozpoczynajacy opo-
wie§¢ o wydarzeniach (in medias res):

Jestem juz w takim wieku i na dodatek w takim
stanie, ze przed snem zawsze powinnam porzadnie
umy¢ nogi na wypadek gdyby mnie w Nocy miato
zabraé pogotowie[21].

Monolog filmowej Duszejko brzmi jednak ina-
czej:
W Horoskopie urodzinowym data urodzenia wy-
znacza rowniez date $mierci. To jasne - ten, kto si¢
urodzil - musi umrze¢. Wiele miejsc w Horoskopie
wskazuje na czas i rodzaj §mierci, trzeba je umie¢
zauwazy¢ [...][22].

Monolog filmowy wyjety ze srodka opowie-
$ci jest przy tym nieco skrdcong wersjag mono-
logu ksiazkowego i méwi nie tyle o kondycji
bohaterki, ile zapowiada wazne zdarzenia opo-
wiedci (serie dziwnych $mierci mieszkancow
okolicy). I ksigzka, i film sg przy tym gatunkowo
niejednorodne (opowies$¢ obyczajowa, kryminat
bez kary, ktory nie konczy si¢ ujeciem sprawcy).
Doda¢ mozna, ze zakonczenie powiesci i filmu
réwniez sie zasadniczo réznig. Film Holland
zmienia punkty widzenia narracji ksigzkowej,
wprowadza rézne perspektywy widzenia §wiata,
o ktérym sie opowiada, przemieszcza akcenty
opowiesci. Transmutacje towarzyszace adap-
tacji filmowej badaczom tej dziedziny przysto-
sowania tekstow do nowego nosnika przekazu
wydaja sie czym$ oczywistym, lecz takze ko-
niecznym, co wynika z réznic miedzy znakami
ikonicznymi i literackimi, ktore sg no$nikami
sensOw narracyjnych. Transmutacja jako specy-
ficzny rodzaj przektadu stwarza nieograniczone
w zasadzie mozliwo$ci zmiany jednych porzad-
kow znakowych na inne, bez ograniczen, jaki
narzuca typowy przeklad jezykowy - z jednego
etnicznego jezyka na inny. W adaptacji filmowej
znaki reprezentujace tekst werbalny trzeba nie
tyle wybra¢ z repertuaru juz istniejacych (to
przypadek przekladu jezykowego), ile w zasa-
dzie ,wymysli¢”, nada¢ im ksztalt, wyglad.

Transmutacja literatury w obraz filmowy
dokonuje sie na kazdym z mozliwych pozio-



moéw opowiesci. Im mniej konkretnie oznaczo-
ny jest tekst pierwotny, tym prostsze wydaje
sie stworzenie jego obrazowego odpowiednika.
W didaskaliach I aktu pierwszej sceny Makbeta
czytamy: ,,Pusta okolica. Grzmoty i btyskawi-
ce. - Trzy CZAROWNICE wchodzg” W dru-
giej scenie z czarownicami opis miejsca akcji
jest u Szekspira podobnie lakoniczny: ,,Ciemna
jaskinia. Posrodku wrzacy kociol. - Grzmoty
i blyskawice. Trzy czarownice przy kotle”[23].
W genialnej adaptacji Kurosawy (ekranizacja
w roku 1957) czarownica zjawiajaca si¢ w obu
aktach jest jedna. Widzimy ja w trzcinowym
domku. Spiewa piesn, ktéra jest zapowiedza
zdarzen. Stowa pie$ni nie s3 jednak cytatem
z dramatu Szekspira, lecz sens piesni sprowadza
sie do Szekspirowskiej przepowiedni. W Tra-
gedii Makbeta Polanskiego (rok 1971) sa trzy
czarownice (w tym jedna, rzec mozna, do$¢ fry-
wolna). W filmie moéwi si¢ tekstem Szekspira.
»Pajeczy Las” u Kurosawy, okolice zamku i grota
z kottem u Polanskiego to miejsca, ktére trudno
okresli¢ jako ,,pustg okolice”, cho¢ z pewnoscia
mozna je nazwac okolicg ztowrdzbng, miejscem
mrocznym i przypisywac znaczenia symbolicz-
ne. U Polanskiego duch Banko z siekierg w ple-
cach ukazuje si¢ Makbetowi jako wyrzut sumie-
nia, u Kurosawy Washizu nawiedzany jest przez
ducha MiKki (zresztg nikt go oprécz Washizu nie
widzi) w jednym z pomieszczen zamku. Przy
szerokich mozliwoséciach wyboru ekwiwalencji
obrazowej, adaptacja powinna jednak zachowy-
wa¢ podstawowe funkcje zdarzen narracyjnych,
ktére sg gléwnymi nosnikami sensu opowiesci.
Zmianie ulegaja realia, ich obrazowe prezen-
tacje (film Polanskiego rozgrywa si¢ w Szko-
cji w XVI wieku, film Kurosawy w feudalnej
Japonii okresu Sengoku). Kazda z mozliwych
adaptacji dziela jest jego kolejng lektura, inter-
pretacja sensu dokonywang poprzez kolejne
»przylozenia” do tekstu swiadomosci adaptatora.
Transmutacje senséw wyjsciowych prowadza
do kolejnych interpretacji adaptowanego dziela,
eksponujg jedne z jego znaczen, dodajg inne:
Tragedia Makbeta czytana byta jako dramat
destrukcji, Tron we krwi jako dramat niepo-
skromionej zadzy wladzy[24].
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Adaptowanie transmutuje kody literackie
w kody filmowe, ktore umozliwiaja opowiada-
nie za pomocg polaczenia jednych i drugich we
wspdlnej calosci narracyjnej. Adaptowanie jest
praca wielu ,ttumaczy”, przy zalozeniu, ze adap-
tacje filmowa nadal traktujemy jako specyficzna
odmiane przekladu. Adaptowanie literatury na
tekst filmowy jest z pewno$cig procesem, kto-
rego finalny efekt widzimy dopiero na ekranie,
efektem pracy adaptatora, rezysera, operatora,
scenografa.

Znaki werbalne i ikoniczne nie pozostaja
wzgledem siebie w relacji $cislej synonimii
i w tym sensie nie sg bezposrednio zastepo-
walne. Ale mozna - i tak si¢ czyni - ustali¢
przyblizong synonimie miedzy nimi, poprzez
przyltozenie do nich pewnej swiadomosci lektu-
rowej, dzieki pracy percepcyjnej naszego umy-
stu. O transmutacji jako jednej z podstawowych
mozliwos$ci przektadu mozna by zatem my$le¢
ze $wiadomoscig metaforycznosci tego termi-
nu w odniesieniu do takiej odmiany przektadu,
jaka jest adaptacja filmowa. Adaptacja w sposdb
konieczny prowadzi do tworzenia ,,poréwnan”
tekstow, ktdra to czynnos¢ ustanawia relacje
intertekstualne, a wiec otwiera miejsca nowych
konstelacji przemieszczania si¢ sensow tekstow
interpretowanych.
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In the text, the author deals with extensive issues of media-politics relations. Using the conceptual apparatus de-
veloped by Vilém Flusser, he shows through specific examples (the Romanian revolution, the presidential elections

in the United States) the transformations in the social imagination that have occurred as a result of technological

changes — primarily the transition from “television reign” to “taking control” by the so-called new media. He

also looks to the future, forecasting how an autonomous technology (e.g. artificial intelligence) may soon further
complicate the social and political context of the contemporary times.
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Wyobrazmy sobie przez chwilg, ze telewizja w Stanach Zjednoczonych
przejmuje kontrole [nad sytuacjg polityczng w kraju], a mysle,

Uwagi wstepne

Bezpo$rednim impulsem do napisania ni-
niejszego eseju staly sie przykuwajace uwage
calego $wiata wydarzenia konca 2020 i po-
czatku 2021 r.: wybory prezydenckie w Sta-
nach Zjednoczonych i sytuacja bezposrednio
po wyborach. A konkretnie: medialny wymiar
tego politycznego kontekstu. Podkreslam to na
samym wstepie, poniewaz to wlasnie medialny
aspekt calej sytuacji najbardziej mnie interesuje.
Staram sie tu abstrahowaé - na ile to mozli-
we — od materii politycznej, nie podejmowac
dyskusji na temat tego, kto w sporze Trump
vs. ,reszta $wiata” ma racje, kto jest rzecznikiem
Prawdy, Sprawiedliwo$ci i Demokracji, a kto
jedynie manipuluje spolteczenstwem. Zreszta
polityczne, w tym historyczne przyklady, ktére
tu analizuje, nie sa bezposrednim przedmio-
tem mojego zainteresowania, lecz stuzg mi jako

ze wyobrazimy sobie koniec historii.

Vilém Flusser[1]

kulturowy material do refleksji znacznie ogél-
niejszej — filozoficznej skierowanej na media
i kreowang przez nie spoleczng wyobraznie.
Zasadniczy problem tego tekstu sprowa-
dza si¢ do pytania: jak pod wplywem zmian
technologicznych w produkcji i dystrybucji
informacji zmieniaja sie spoteczne wyobraze-
nia na temat samych tych $rodkéw przekazu?
Potwierdzi¢ ich neutralnos¢ lub oskarzy¢ je
o udzial w konstruowaniu rzeczywistosci - to
dylemat, przed ktorym staje krytyczny teoretyk
mediéw. Moze on sobie z nim poradzi¢, czyniac
samg medialnos¢ tematem swoich rozwazan —

[1] V. Flusser, Television image and political space
in the light of Romanian Revolution, wyklad
wygloszony 7 kwietnia 1990 r. w Kunsthalle Bu-
dapest, [w:] Vilém Flusser: We shall survive in the
memory of others: Flusser Lectures (DVD), red.
M. Peternék, 2010 (przet. - PW.).
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w szczegolnosci prowadzac taka refleksje przy
okazji hermeneutycznych opisow i wgladéw
w spoleczno-kulturowe znaczenia mediéw, re-
konstruujac $wiat nadziei, jakie pokladaliémy
i pokltadamy w medialnych artefaktach w od-
niesieniu do mozliwosci stworzenia przez nie
sytuacji politycznie transparentnej. Chcialbym
zatem pokazac - taki jest cel tego wywodu -
w jaki sposéb kolejne technologie medialne:
najpierw telewizja, potem tzw. nowe media,
a w koncu takze pétautonomiczne i autono-
miczne cyfrowe systemy tzw. sztucznej inte-
ligencji (trafnos¢ tego pojecia zostawiam na
boku) zmieniajg nasza (zachodnia) politycz-
ng czy, szerzej, spoleczng kondycje. Temat to
oczywiscie bardzo obszerny, nie sposdb ujaé go
w calosci, a tym bardziej wyczerpa¢. Ponizsze
rozwazania ograniczaja si¢ wiec do filozoficzno-
-medialnej interpretacji pewnych ciekawych,
jak sadze, przyktadéw - interpretacji przepro-
wadzonej przy wykorzystaniu konkretnych
narzedzi. O nich teraz stow kilka.

Ramy teoretyczne moich refleksji zo-
staly zaczerpniete przede wszystkich z filozofii
Viléma Flussera (1920-1991), pochodzacego
z Czech teoretyka mediow([2]. Jego niezwykle
przenikliwe intuicje — formulowane ponad
30 lat temu - dotyczace gléwnie, cho¢ nie tylko,
technologii obrazowania stuzg mi za teoretycz-
ne pole, po ktérym si¢ poruszam. Generalnie
mys$l Flussera jest w tym tekscie stale obecna.
Flusserowskie inspiracje nie dotyczg bowiem
tylko samej materii, lecz takze formy, ktora z za-

[2] Na temat bogatej biografii Flussera

zob. P. Wiatr, W cieniu posthistorii - wprowa-
dzenie do filozofii Viléma Flussera, Torun 2018,

S. 22-52.

[3] Termin ten spopularyzowal w latach 5o.

XX wieku niemiecki filozof Arnold Gehlen.
Obecnie postuguje si¢ nim m.in. Peter Sloterdijk.
Zob. idem, Krysztatowy patac. O filozoficzng teo-
rig globalizacji, przet. B. Cymbrowski, Warszawa
2011

[4] Takze Francis Fukuyama, amerykanski
politolog, ktéry spopularyzowal teoremat korica
historii, postuguje si¢ terminem ,,posthistoria”
Zob. idem, Koniec historii i ostatni cztowiek, przet.
T. Bieron, M. Wichrowski, Krakow 2017.

Yozenia jest eseistyczna, a wigc raczej proble-
matyzujgca omawiany temat niz dostarczajaca
definitywnych rozstrzygnie¢, przede wszystkim
za$ prowokujaca.

Flusser byt przekonany - nie on je-
den - ze czlowiek w $wiecie egzystuje wtor-
nie, niebezpoérednio, bo refleksyjnie, a to
oznacza: medialnie. Nie mamy dostepu do
rzeczywisto$ci samej, a jedynie do jej kulturo-
wych, czyli - znéw - medialnych reprezentacji
(tekstow, obrazow). W warunkach kulturowych
XX i XXI wieku zdominowanych przez wielkie
systemy komunikacyjne (telewizja, Internet) to
one decydujg o ksztalcie tego, czego do$wiad-
czamy jako realne. Oczywiscie nie odbywa si¢
to bezwiednie, bez naszego udzialu, poniewaz
to nasze wyobrazenia na temat wspoiczesnych
technologii medialnych, nasze nadzieje z nimi
zwigzane wspoétokreslaja to, jak z owych tech-
nologii korzystamy i jak je odczytujemy. Osta-
tecznie to nasza postawa wobec medialnych
apparatuséw czyni z nas — twierdzi Flusser -
podlegltych im funkcjonariuszy lub wolnych
i $wiadomych uzytkownikéw. Nie zmienia to
faktu, ze powszechnie wykorzystywane media
tworzg klimat konkretnych czaséw, kulturows
kondycje zmediowanego czlowieka.

To wymiar teoretyczno-medialny - po-
zostaje jeszcze filozoficzno-polityczny. W od-
niesieniu do epoki nowoczesnej i ponowoczes-
nej, méwiac najogoélniej, niektorzy filozofowie
uzywali i wcigz uzywajg pojecia posthistorii[3].
Ma ono oznacza¢ nastanie czasu — nomen
omen — po koficu historii[4]. Historia ich zda-
niem skonczyta sie, osiggneta swdj kres, cel;
nic politycznie nowego nas juz nie czeka; na
zaden polityczny postep nie mozemy liczy¢;
utopijny potencjat spolecznych sit wyczerpat
sie (by¢ moze juz wraz z nowozytnymi rewolu-
cjami: amerykanska i francuska). Nie wchodzac
w szczegoly, wracam do Flussera, ktorego kon-
cepcja posthistorii wydaje mi si¢ szczegdlnie
ciekawa. Laczy ona bowiem watki medialno-
-kulturowe z politycznymi czy ogélnospotecz-
nymi. Wedtug Flussera w posthistorie, jako epo-
ke w dziejach ludzkosci poréwnywalna tylko
z prehistorig i historig, wkraczamy wraz z wy-



nalazkiem pierwszych medialnych apparatu-
sow, czyli XIX-wiecznej fotografii. Wowczas to
rozpoczyna sie ostateczny odwrét ludzkosci od
$wiata dotychczasowych wartosci, takze poli-
tycznych, w strone generowanych technologicz-
nie obrazéw[5]. Teza Flussera jest radykalna:
posthistoryczna kondycja czlowieka oznacza
dzialanie w funkcji obrazu. Wszystkie nasze
pragnienia, wartosci i cele - zaréwno spoleczne,
jak i indywidualne — przeniosly si¢ na dwuwy-
miarowg plaszczyzne fotografii czy filmu. To
nasz jedyny sposob na ,wieczno$¢”. Takze ludz-
ka dzialalno$¢ polityczna daje si¢ opisa¢ tylko
z perspektywy medialno-technologicznej. To
media tworza $§wiat posthistoryczny, réwniez
$wiat polityki.

W kolejnych czesciach tego eseju, przyj-
mujac powyzszg perspektywe, rozwazam na
konkretnych przykladach $wiatotworczy po-
tencjal wspotczesnych mediéw oraz spoteczne
wyobrazenia i nadzieje z nimi zwigzane. Za-
czynam od przykladu telewizji, by nastepnie
przenies¢ teorie Flussera nie tylko w $wiat tzw.
nowych mediéw - $wiat, ktory antycypowal,
a ktorego nie bylo mu juz dane doswiadczy¢
(zmarl w1991 1.) — ale takze dalej we wcigz jesz-
cze mglista przyszlo$¢ autonomicznych syste-
moéw sztucznej inteligencji. Co do wybranych
materialéw: analizuje m.in. wspomniane na po-
czatku medialne reprezentacje wyboréw prezy-
denckich w Stanach Zjednoczonych z listopada
2020 1., ale zaczynam od do$¢ nieoczekiwanego
przyktadu z Rumunii, do ktérego przywiodty
mnie ,proroctwa’ Viléma Flussera.

Wideogramy rewolucji

7 kwietnia 1990 r. w budapesztenskim Patacu
Sztuki Vilém Flusser wygtosit wykiad zatytuto-
wany Television Image and Political Space in the
Light of the Romanian Revolution[6], podczas
ktérego w telegraficznym skrécie przedstawit
swoja filozofi¢ obrazu technicznego. Punktem
wyjécia byty dla niego wydarzenia tzw. rumun-
skiej rewolucji - serii manifestacji, demonstra-
cjiizbrojnych powstan z grudnia 1989 r., ktére
doprowadzily do obalenia komunistycznego
rezimu Nicolae Ceausescu i stracenia dyktatora
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oraz jego zony Eleny. Flusser w swoim wykla-
dzie wspomina o tych wydarzeniach zaledwie
kilka razy — na poczatku i na koncu wykfadu -
skupiajac si¢ na wytlumaczeniu licznie zebra-
nym stuchaczom najwazniejszych poje¢ wlasnej
teorii. W wydarzeniach rumunskiej rewolucji
interesuje go jedynie jej medialny wymiar.
Co wigcej, stwierdza nawet, Ze termin ,,rewo-
lucja” staje sie tutaj nieoperacyjny, poniewaz
jest to kategoria polityczna, a to, z czym mamy
w tym przypadku do czynienia, nie nalezy do
obszaru polityki.

Do jakiego aspektu rumunskiej odstony
Jesieni Ludow odwotuje sie Flusser? Chodzi mu
o0 obrazowg, telewizyjna strone tego wydarzenia,
jedyna, jego zdaniem, do ktérej dostep mieli
zaréwno zewnetrzni obserwatorzy, jak i tak-
ze sami zainteresowani — obywatele tlumnie
zgromadzeni na ulicach Bukaresztu i innych
rumunskich miast. Rewolucja rumunska - jesli
juz trzymac sie tego terminu - byla zdaniem
Flussera jednym z pierwszych tak wyraznych
przejawdw posthistorii, epoki, w ktdrej przyszto
nam zy¢. Jej cechg charakterystyczna, gléwna
tendencja jest, jak wiemy, po-historyczny cha-
rakter. W posthistorii juz nic si¢ historycznie
(linearnie) nie wydarza, nie rozwija, nie mamy
na co czeka¢, poniewaz moéwienie o jakimkol-
wiek postepie stracilo sens[7]. Zamiast tego zde-
rzamy sie z rzeczywisto$cig stworzona przez
obrazy techniczne (fotografie, filmy, obrazy
wygenerowane komputerowo), ktére nie tylko
pokazuja nam $wiat czy nawet zastepuja go, lecz
takze wlasnie stwarzaja|[8].

[5] V. Flusser, Post-History, przet. R. Maltez No-
vaes, Minneapolis 2013.

[6] Idem, Television image...

[7] Zob. V. Flusser, Post-History... oraz P. Wiatr,
W cieniu posthistorii..., s. 313-328.

[8] Zob. V. Flusser, Into the universe of technical
images, przel. N.A. Roth, Minneapolis - London
2011. Dwa eseje z tego zbioru, z jego niemieckiej
wersji, zostaly przettumaczone na jezyk polski:
idem, Ku uniwersum obrazéw technicznych,

nos¢ w epoce przekaznikow elektronicznych, red.
A. Gwozdz, Krakow 1994, s. 53—67. Zob. takze:
idem, Fotografia i koniec polityki, [w:] idem,
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Teza to radykalna. Sprobujmy si¢ jednak
z nig zmierzy¢. Najpierw w odniesieniu do wy-
darzenia, o ktérym napomyka Flusser. Postuzy
nam do tego obraz, film dokumentalny Haruna
Farockiego i Andreia Ujicy z 1992 r. 0 znamien-
nym tytule Wideogramy rewolucji[9]. Sam Flus-
ser nie mogl go juz zobaczy¢, natomiast mozna
odnies$¢ wrazenie, ze tworcy, jesli nie znali tez
filozofa z Pragi, to niezaleznie od tego cze$cio-
wo przynajmniej je podzielali.

Juz sam tytul prowokuje nas do spojrze-
nia na $wiat — w tym przypadku spoleczny - jako
na wytwor obrazu. Wideogram jako najmniejsza
znaczgca czastka ruchomego obrazu technicz-
nego. To z takich czastek sklada si¢ rumunska
rewolta, to one powoluja podmiot spoleczny
(rumunskie masy) do dzialania; albo lepiej:
stanowig punkt zapalny. Jedna z pierwszych
scen Wideogramow... to archiwalne materiaty
telewizyjne z transmisji ostatniego publicznego
przemoéwienia Nicolae Ceausescu. 22 grudnia
1989 r. rano po serii antypanstwowych mani-
festacji w Timigoarze i innych miastach kraju
wprowadzono stan wojenny, a Sekretarz Gene-
ralny Rumunskiej Partii Komunistycznej wraz
z zong i ostatnimi najwierniejszymi funkcjo-
nariuszami aparatu panstwa, ktérzy jeszcze
nie uciekli (lub nie popelnili samobdjstw),
zdecydowal si¢ jeszcze raz przeméwic do ludu
i tym samym uspokoi¢ sytuacje. Co mialo by¢
poczatkiem konca rewolucji, stalo sie jej punk-
tem zwrotnym. Transmitowane przez telewizje
przemoéwienie Ceausescu z balkonu Komite-
tu Centralnego przy Piata Palatului (obecnie
Piata Revolutiei) zostaje przerwane przez ze-
brany na placu tlum, a telewizyjna transmisja
zaklocona. Przez moment operatorowi kamery
zamiast wielkiego przywddcy udaje sie pokazad
telewidzom w catej Rumunii twarz zmeczonego,
skonsternowanego starca, zdajacego sie nie ro-
zumiec¢ sytuacji, w ktorej sie znalazl. Rozchwia-

Kultura pisma. Z filozofii stowa i obrazu, przet.,
postowie P. Wiatr, Warszawa 2018, s. 330-337.

[9] Videograms of a revolution (1992), rez. H. Fa-
rocki, A. Ujica.

[10] T. Kunze, Ceausescu: piekto na ziemi, przel.
J. Czudec, Warszawa 2016, s. 403.

ny i zamazany obraz transmisji telewizyjnej to
symbol upadajgcego rezimu. To zresztg nie tyl-
ko wizja dokumentalistow, ktérzy z racji swo-
jej profesji podkreslaja znaczenie obrazu, czy
filozoficzno-medialna interpretacja zmierzajaca
niechybnie w strong abstrakcji. W biografii Ni-
colae Ceausescu pidra niemieckiego historyka
i publicysty Thomasa Kunzego w odniesieniu do
interesujacego nas zdarzenia czytamy:

Widzowie telewizyjnej transmisji jako ostatni obraz
yjrzeli wykrzywiong niesamowitym zdziwieniem
twarz sekretarza generalnego. Pozbawiona dzwigku
scena jest jak sygnal do dzialania. Pokazuje, ze Con-
ducator i jego zona nie panujg juz nad sytuacja[10].

Jedng z osi dokumentalnej narracji Wideo-
gramow... sa wydarzenia dziejace si¢ w budyn-
ku rumunskiej telewizji publicznej (Televiziu-
nea Roménd — TVR). Stacja zostala przejeta
przez rewolucjonistéw 22 grudnia w godzinach
potudniowych (przed godzing 13.00 transmi-
towano juz pierwsze ,,oredzia”), czyli zaraz po
nieudanym przemdwieniu Ceausescu i jego
ucieczce $miglowcem z dachu budynku Komi-
tetu Centralnego. Studio 4 TVR przez najblizsze
pie¢ dni (do 27 grudnia) mialo by¢ swoistym
wojskowo-politycznym centrum dowodzenia.
Goszczacy w nim rewolucjonisci, wojskowi, po-
litycy (i dziennikarze, ktérzy jednak grali role
drugoplanowe) nie tyle zdawali sprawe z dzie-
jacych sie wydarzen, ale (wspdt)tworzyli je. Od-
dajmy jeszcze raz gtos Thomasowi Kunzemu:

Wieczorem 22 grudnia Ion Iliescu podal w tele-
wizji informacj¢ o ukonstytuowaniu si¢ Frontu
Ocalenia Narodowego i odczytal zasady progra-
mowe, Komunikat Frontu Ocalenia Narodowego
dla kraju. Telewizja znalazla si¢ w samym centrum
wydarzen. Studio 4 stalo si¢ rewolucyjna centrala.
Nastapilo cos, co mozna nazwa¢ transmisja na zywo
z aktualnych wydarzen, przy czym rzeczywisto$¢
czesto mieszala sie z fikcja. Telewizja bez przerwy
podawala wiadomosci. Reporterzy relacjonowali,
najrozniejsze osobistosci i osoby wystepowaly live,
padaty wojskowe rozkazy. Telewizja podawala tez
rozmaite plotki: woda byta podobno zatruta, w bu-
dynku telewizyjnym podlozono bomby, zniszczono
archiwa panstwowe. W programie o$wiadczono,
ze telewizji zagrazaja terrorysci, i zaapelowano do
ludnosci, zeby przyszta jej broni¢. Przypisywano



»terrorystom” niemal nadnaturalne moce, tak ze
powstat rodzaj masowej psychozy. Tysiace obywa-
teli wyszto na ulice, zeby broni¢ rewolucji przed
terrorystami - i setki stracily przy tym zycie[11].

Wychodzac od opisu historyka, ale poda-
Zajac za narracjg autoréow Wideogramow..., nie
jestesmy w stanie stwierdzi¢ z pelnym przeko-
naniem, ktdre z wydarzen byty telewizyjnie rela-
cjonowane, a ktére tworzone. Mamy tu do czy-
nienia z wielkim rewolucyjnym performansem,
swoistym reality show, ktorego konsekwencje sa
jednak jak najbardziej realne - ,,[s]posrod 1104
ofiar rewolucji rumunskiej 162 stracity zycie
22 grudnia, czyli do ucieczki Ceausescu, za$
942 osoby zginely potem, z czego 495 w Buka-
reszcie”[12]. , Telerewolucja”[13] zebrala swoje
krwawe zniwo. Nie od dzi§ wiadomo, ze tele-
wizja i $mier¢ idg ze sobg w parze. Wiedzieli
o tym takze rewolucjoniéci — teraz nowi wto-
darze nowej Rumunii. Po niespetna godzinnym
procesie sadowym 25 grudnia 1989 r. Nicolae
i Elena Ceausescu zostali rozstrzelani. Materialy
z procesu oraz egzekucji[14] zostaly pokazane
w telewizji 27 grudnia.

Wréémy jeszcze raz do Wideogramow...
Film ten w sposob niezwykle sugestywny po-
kazuje obrazowy, medialny wymiar rumun-
skiej rewolucji. Autorzy sa w pelni $wiadomi,
ze materialy, ktore zebrali, tytutowe wideogra-
my, nie tylko sg czescig historii w znaczeniu
historycznej prezentacji, obrazowej opowiesci
o goracych dniach grudnia 1989 r., lecz takze
sg one samg tkankga tych wydarzen - bez nich
nie sposdb pomysle¢ o rumunskiej rewolucji.
Parafrazujac stowa Flussera, ktére wypowie-
dzial w kontekscie fotografii: filmowac¢ to zna-
czy dokumentowac cos, co nie istnieje[15]. By¢
moze jeden fragment Wideogramow... obra-
zuje — nomen omen — t¢ wypowiedz lepiej niz
cale tomy ksiazek.

Po odlocie Ceausescu z budynku Komitetu
Centralnego okupujacym gmach rewolucjoni-
stom udalo sie sprowadzi¢ urzedujacego pre-
miera - Constantina Dascilescu. Ze wzgledow
formalnych musial on publicznie oglosi¢ dymi-
sje rzadu. W kolejnych ujeciach filmu widzimy
stojacego na balkonie premiera, otoczonego
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grupa kilkudziesieciu 0séb - przodownikéw
rewolucji — i jego lakoniczng abdykacje, przyje-
ta zywiolowym buczeniem rewolucyjnych mas
zebranych tlumnie na Piata Palatului. Scena
zostaje pokazana w Wideogramach... z trzech
réznych perspektyw, z trzech kamer. Po chwili
okazuje si¢, ze Dascdlescu musi zdymisjonowaé
publicznie swoj rzad jeszcze raz, poniewaz jego
poprzednie o$wiadczenie nie zostato uchwyco-
ne przez najwazniejsza z kamer - telewizyjna.
Telewizyjni technicy i operatorzy nie zdazyli
z transmisja na zywo.

Mysle, ze szerszy komentarz tej sceny jest
zbedny. Flusser méglby tu powiedzie¢ krétko:
czego nie ma na obrazie technicznym, nie wy-
darzylo si¢. To medialne, w tym przypadku te-
lewizyjne obrazy tworzg rzeczywisto$¢. Harun
Farocki i Andrei Ujica jako tworcy ucielesniaja
Flusserowska idee filozofowania poprzez obraz.
Sa $wiadomi teoretycznych implikacji swojego
filmu, cho¢ rzadko pokazujg to wprost. Taki
moment pojawia si¢ pod koniec Wideogramow...
Widzimy wowczas grupe osdb zgromadzona
przed telewizorem (niektorzy siedza z kame-
rami i nagrywaja to, co dzieje si¢ na ekranie
telewizora...), w ktdrym dzieje si¢ historia — to
tam trwa rewolucja, juz nie na ulicach. Rumuni
opuscili place i skwery Bukaresztu, Timisoary
i innych miast, by zasia$¢ przed telewizorami.
W tej scenie, w ktdrej obserwujemy skupione
twarze telewidzéw sttoczonych w matym po-
koju, styszymy przenikliwe stowa lektorki Wi-
deogramow...:

Od czaséw wynalezienia filmu zdawat si¢ on prze-
znaczony [destined] do czynienia historii widzialna.
Byt w stanie portretowac przeszio$¢ i inscenizowac

[11] Ibidem, s. 411.

[12] Ibidem.

[13] Tego terminu uzywa Thomas Kunze: ibidem,
s. 410.

[14] Sam moment egzekucji nie zostal nagrany
z powodu probleméw technicznych, z ktérymi
borykat si¢ operator.

[15] Korespondencja Viléma Flussera z Joanem
Fontcuberta, 1.01.1986, maszynopis, Archiwum
Viléma Flussera w Berlinie, Cor_66_WITH
ARTISTS_2 OF 5 (66).
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[stage] terazniejszos¢. WidzieliSmy Napoleona na
koniu i Lenina w pociaggu. Film byt mozliwy, po-
niewaz istniata historia. Niemal niedostrzegalnie,
jak gdyby poruszajac si¢ do przodu po wstedze
Mobiusa, strony sie odwrdcity. Przygladajac sie
[obecnej sytuacji — przyp. PW.], zmuszeni jestesmy
pomysle¢: jesli film jest mozliwy, to historia takze
jest mozliwa[16].

Znow, idea to iscie Flusserowska. Wydarzenia
historyczne jako efekt dziatania medialnych
aparatow. Sytuacja oczywista dla Flussera i in-
nych teoretykdéw mediéw - ale takze, jak widzi-
my, dla artystéw - juz w latach 8o. ubiegtego
stulecia. Dzisiaj powinna by¢ jeszcze wyrazniej-
sza, wszak od medidéw nie mozemy si¢ juz uwol-
ni¢. Nie mozemy ich wylaczy¢ jednym gestem,
tak jak guzikiem pilota wylaczali$my niegdy$
telewizor. Nasza sytuacja si¢ skomplikowata.

Koniec panowania telewizji?

Medialna przewaga tradycyjnej telewizji,
zwlaszcza w sferze politycznej, zaczeta stabnaé,
powoli, acz systematycznie, w latach 9go. Wow-
czas jeszcze mozna byto mowi¢ o panowaniu
dziennikarstwa (telewizyjnego)[17]. Pierre Bo-
urdieu wydobyl w tym kontekscie na $wiatlo
dzienne ciekawa ceche czy tendencje ,,pola
dziennikarskiego” do zawlaszczania innych pdl:
uniwersyteckiego, wtadzy politycznej itp. Media

[16] Wideogramy rewolucji (przet. - PW.).

[17] P. Bourdieu, O telewizji. Panowanie
dziennikarstwa, przel. K. Sztandar-Sztanderska,
A. Zidtkowska, red. M. Jacyno, Warszawa 2009.
Francuski oryginal pochodzi z roku 1996.

[18] Ibidem, s. 86-92.

[19] J. Baudrillard, Wojny w Zatoce nie bylo,
przel. S. Krolak, Warszawa 2006.

[20] Ibidem, s. 17-20.

[21] Ibidem, s. 49.

[22] Nie ma tu miejsca na refleksje nad zna-
czeniem tego dzi$ nieco zuzytego i niewiele
wnoszacego pojecia. Wspdlczesny krajobraz
techno-kulturowy nalezaloby bowiem okresli¢
raczej mianem postmedialnego (zob. P. Celinski,
Postmedia. Cyfrowy kod i bazy danych, Lublin
2013). Pojecie ,,nowych mediéw” eksploatowal
swego czasu m.in. Lev Manovich (zob. idem,
Jezyk nowych mediéw, przet. P. Cypryanski, War-
szawa 2006).

i ich funkcjonariusze, w tym przypadku tele-
wizja i telewizyjni dziennikarze, stawiajac si¢
w roli bezstronnych sedzidw, sg de facto takze
tymi, ktorzy ustalaja reguly gry. To, co do tej
pory — argumentuje Bourdieu - jawilo si¢ jako
pole autonomiczne (wezmy wspomniane pole
uniwersyteckie czy szerzej: intelektualne), musi
teraz podporzadkowac si¢ logice telewizyjne-
go medium. Dobrym historykiem jest ten, kto
czg$ciej rozsiada si¢ w fotelach studia nagra-
niowego, a nie ten, o kim inni dobrzy historycy
twierdzg, ze jest dobry[18]. Ma to oczywiscie
powazne konsekwencje takze w polu wladzy
czy polityki.

W podobnym duchu, jeszcze przed Bour-
dieu, cho¢ w radykalniejszej formie wypowia-
dat si¢ inny francuski socjolog i filozof: Jean
Baudrillard. W stynnych trzech esejach opub-
likowanych pierwotnie we francuskiej prasie
na poczatku roku 1991, a nastepnie zebranych
w ksigzce o znamiennym tytule Wojny w Zatoce
nie byto[19], dowodzil, ze medialne komentarze
i obrazy I wojny w Zatoce Perskiej majg charak-
ter wydarzen samych w sobie. Nie sg relacjami,
lecz symulakrami - zeby uzy¢ znanego poje-
cia Baudrillarda. Prowokacyjne zdanie ,,wojny
w Zatoce nie bylo” przy blizszym ogladzie nie
wydaje sie szczegélnie obrazoburcze. Baudril-
lard stwierdza po prostu, ze wojna ta, tak jak
ja widzimy i o niej czytamy w mediach, nie
miala miejsca. Jako taka pozostaje jedynie me-
dialnym spektaklem, a nawet marketingowym
produktem, reklamg[20]. To znaczy, ze wojna
w Zatoce nie wydarzyla si¢ tak, jak przedsta-
wiajg jg media — nie wiemy, czym ta wojna jest,
poniewaz ona sama poddaje si¢ logice medial-
nej. Oczywiscie to konkretne wydarzenie nie
stanowi dla Baudrillarda wyjatku, jest przykla-
dem spektakularnym, ale w sensie ilosciowym
jednym z wielu. Co ciekawe francuski socjolog
w tym kontekscie wspomina takze omawiany tu
przyktad Rumunii[21].

Z medialnej perspektywy sa to jednak
stanowiska do pewnego stopnia archaiczne,
poniewaz nie uwzgledniajace, z oczywistych
wzgleddw, znaczenia nowych mediéw(22] - dla
uproszczenia, na potrzeby niniejszego wywodu,



powiedzmy, ze s one zwiazane z Internetem;
historycznie rzecz biorac ich spoteczna - za-
wrotna — kariera zaczyna sie zatem w latach go.
ubiegtego wieku. W interesujacych nas tutaj
kontekstach spotecznych i politycznych mo-
zemy chyba powiedzie¢, w odniesieniu do wy-
korzystywanych technicznych srodkéw maso-
wej komunikacji, ze znajdujemy sie¢ w czasach
przejscia: miedzy dominacja telewizji a po-
wolnym i zakamuflowanym przejmowaniem
kontroli nad spotecznym obiegiem informacji,
idei i opinii przez wspomniane nowe media. Te-
mat to oczywicie obszerny, moglby objac kilka
publikacji ksigzkowych. W kolejnych akapitach
zamierzam odnie$¢ sie jedynie skrotowo do tej
intuicji i zobrazowac ja kilkoma przyktadami.
5 listopada 2020 r. ubiegajacy si¢ o reelek-
cje prezydent Standéw Zjednoczonych Donald
Trump zwolal konferencje prasows, na ktdrej
odniost sie do rzekomych nieprawidlowosci
podczas wyboréw prezydenckich (zakonczo-
nych dwa dni wczeséniej). Co oczywiste, relacje
live z tego wydarzenia prowadzily najwigksze
stacje telewizyjne AmeryKki, lecz, co juz nie tak
oczywiste, cze$¢ z nich (NBC, ABC, CBS) zde-
cydowala si¢ w pewnym momencie przerwac
transmisje[23]. To rzecz w historii amerykan-
skiej demokracji niezwykla. Mamy tu jasng
i wyrazna rezygnacj¢ z chowania si¢ za dzienni-
karskim modelem obiektywizmu mediéw. Inge-
rencja, opowiedzenie sie po jednej ze stron jest
tutaj bezdyskusyjne[24] (dyskusyjne pozostaje
oczywiscie ,kto ma racj¢’, niemniej, jak pisalem
we wstepie, kwestii tej nie zamierzam podnosi¢).
Przyktad ten jest dla mnie interesujgcy prze-
de wszystkim z perspektywy medialnej, nie
politycznej. By¢ moze wydarzenie to mozna
uzna¢ za jedng z ostatnich préb utrzymania
si¢ systemu zachodniej mediokracji[25] przy
trwajacym od lat 60. ubiegtego wieku telewi-
zyjnym monopolu. Przerwanie transmisji na
zywo urzedujacego prezydenta $wiatowego
mocarstwa, bedacego wcigz dla wielu - mimo
zapewne rosngcych watpliwosci w tym zakre-
sie — demokratycznym idealem, nalezy uzna¢
za krok ostateczny. Nie jest to juz mniej lub
bardziej nieprzychylny komentarz, ostra kry-

VARIA

173

tyka czy nawet o§mieszanie tego czy innego
polityka, ale uznanie, ze obywatele nie powin-
ni w ogole stuchac i oglada¢ konkretnej osoby
(na marginesie mozemy doda¢, ze mowa tu
o przynajmniej ponad 74 mln wyborcéw Do-
nalda Trumpa, jesli wzig¢ pod uwage wyniki
przegranych przez niego wyboréw). Trzeba od
razu stwierdzi¢, ze byt to akt desperacji, z gory
skazany na niepowodzenie, jesli jego celem
mialby by¢ powrét telewizji i telewizyjnego
dziennikarstwa do niepodzielnego panowania
we wspolczesnej mediokracji. Rewolucja jutra
nie bedzie bowiem transmitowana live i two-
rzona w telewizyjnym studiu - zostanie opub-
likowana na facebookowym wall-u.

Software takes command
Globalne trendy wskazuja do$¢ jednoznacz-
nie, ze tradycyjna telewizja[26], w optyce ilos-

[23] M.M. Grynbaum, T. Hsu, Major Networks
Cut Away From Trump’s Baseless Fraud Claims,
The New York Times, 10.11.2020, https://tinyurl.
com/bdhanycb (dostep: 21.05.2021).

[24] Nalezy doda¢, ze inng droga poszly niektore
wielkie stacje amerykanskie. Dla przyktadu CNN
zdecydowat si¢ na transmisje calosci wypowiedzi
Donalda Trumpa, po czym prezenterzy i dzienni-
karze w studiu jednoznacznie, negatywnie ocenili
przemowienie: ,Shockingly disappointing:” Tapper
rebukes Trump’s chilling speech, CNN, https://ti-
nyurl.com/ykym2s4t (dostep: 21.05.2021).

[25] Upraszczam, ekstrapolujac znaczenie tego,
co dzieje si¢ w Stanach Zjednoczonych na caly
zachodni $wiat. Jest to oczywiscie teza ryzykow-
na, ale na pewnym poziomie ogélnoéci wydaje mi
sie do przyjecia. Trudno bowiem nie dostrzegad,
ze w kontek$cie medialnej wyobrazni - czy to

w znaczeniu roli mediéow w polityce (mediokra-
cji), czy w jakimkolwiek innym obszarze kultury
(np. w przemyséle rozrywkowym) — Ameryka
wcigz nadaje ton catemu Zachodowi.

[26] Nie nalezy oczywiscie zapominac, ze telewi-
zja jest dzisiaj medium skonwergowanym. Prze-
kazy telewizyjne mozemy znalez¢, siegajac po
nasze laptopy, tablety czy smartfony bez koniecz-
nosci wlaczania telewizoréw, ktore zreszta takze
przestaly by¢ ,tradycyjne’, a staly sie smart - co
oznacza, ni mniej ni wiecej, ze s3 podlaczone
bezposérednio do sieci internetowe;j.


https://tinyurl.com/bdhan7cb
https://tinyurl.com/bdhan7cb
https://tinyurl.com/yk7m254t
https://tinyurl.com/yk7m254t
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ciowej, przestaje by¢ medium dominujacym. Jej
miejsce zajmuja nowe media, w tym ,,portale
spoleczno$ciowe”, ktdre stajg si¢ swoistym mul-
timedium pelnigcym wszelkie mozliwe funk-
cje: rozrywkowe, towarzyskie, marketingowe
czy informacyjne. Jak w przypadku wszystkich
mediéw uzywanych w historii ludzkiej cywi-
lizacji, kluczowe znaczenie ma tu sytuacja na
styku technicznych mozliwos$ci konkretnego
artefaktu i naszych wyobrazen na ich temat.
Z tego sprzezenia wynikaja spoleczne praktyki
postugiwania si¢ danym medium oraz warto$¢
i sita oddzialywania, jaka jest mu przypisywana.
Dla przykladu: jedli wierzymy w moc spraw-
czg, w transcendentne pochodzenie tekstéw
religijnych, to czytamy je tak, jakby taka moc
posiadaly, a nastepnie dziatamy - powiedzialby
Flusser — w funkgji tych tekstéw[27]. Mecha-
nizm ten, mimo daleko idacych zmian tech-
nologicznych, ktorych jestesmy $wiadkami
od blisko dwdch wiekéw (przyspieszyly one
szczegOlnie w ostatnich trzech dekadach), nie
ulegt zasadniczym zmianom. Odniesmy go do
tzw. nowych medidw.

Ich podstawowa, ogo6lng techniczng cecha
jest powszechna dialogicznos$¢, ktéra wedle
wyktadni Flussera[28] oznacza, Ze techniczna
infrastruktura tych mediéw nastawiona jest
przede wszystkim na bezposrednig i natych-
miastowa zwrotnos¢ przekazu, bez wzgledu na
to, czy méwimy o intencjonalnej komunikacji,
czy tez o pozostawionych przez nas, czgsto nie-

[27] V. Flusser, Ku filozofii fotografii, przel. J. Ma-
niecki, Warszawa 2015, s. 46-47.

[28] Wiecej na temat koncepcji komunikacji
dialogicznej i przeciwstawnej jej, cho¢ komple-
mentarnej, dyskursywnej zob. V. Flusser, The
surprising phenomenon of human communication,
Metaflux Publishing 2016, s. 69—91. Zob. takze:

P. Wiatr, Dialektyka komunikacji: dyskurs i dialog.
Viléma Flussera komunikologiczna diagnoza
polityki, ,Kultura - Media - Teologia” 2015, nr 21,
S. 39-51.

[29] Zob. Klasyczny tekst Przemyst kulturalny
Maxa Horkheimera i Theodora Adorna, [w:]
eidem, Dialektyka oswiecenia. Fragmenty filozo-
ficzne, przel. M. Lukasiewicz, Warszawa 1994,
s.138-188.

$wiadomie, cyfrowych $ladach, ktore sg zbiera-
ne i przetwarzane. Ta zwrotno$¢ z perspektywy
technicznej nie jest szczegdlnie nowym wyna-
lazkiem. Telegraf - w wersji elektrycznej znany
juz w pierwszej potowie XIX wieku - a pdzniej
zwlaszcza telefon umozliwialy komunikacje
na wielkie odlegloéci w czasie rzeczywistym.
Co jednak jest charakterystyczne dla nowych
mediéw to fakt, ze wspomniana dialogicznos¢
jest ich cechg inherentng, zasadniczo niewy-
magajacg aktywacji (przeciwnie nawet: musimy
sie natrudzi¢, aby ja, przynajmniej czesciowo,
dezaktywowac). Mamy tu wiec do czynienia
z komunikacjg zaréwno celows, jak i niein-
tencjonalng. Poprzez prace lub zabawe na
smartfonie czy laptopie informuje bezwiednie
najrozmaitsze podmioty o swojej aktywnosci
w sieci — czy mi si¢ to podoba, czy nie.

Ta dialogiczna omnipotencja stanowi o na-
szym zaufaniu do cyfrowych technologii komu-
nikacyjnych. Nie wierzymy juz telewizji, radiu
czy prasie, poniewaz wiemy, ze stoj3 za nimi
wielkie koncerny lub instytucje panstwowe ze
swoimi ideologiami i grupami interesu — wiemy
to przynajmniej od 8o lat m.in. dzieki przed-
stawicielom szkoly frankfurckiej i kolejnym
pokoleniom teoretykéw tworzacych w tej tra-
dycji[29]. Z tresciami w przestrzeni Internetu,
przynajmniej niektorymi, jest inaczej. Od kon-
calat 9o. ubieglego wieku sieciowy content jest
w coraz wigkszej mierze tworzony przez samych
uzytkownikow: przyklad stanowig pojawiajace
sie wowczas blogi i specjalistyczne fora. Poczg-
tek XXI wieku przynosi tylko zintensyfikowanie
tego trendu: od wielkiego projektu encyklope-
dycznego Wikipedii (2001), przez ,media spo-
tecznoséciowe” (z Facebookiem na czele - 2004),
po serwisy umozliwiajace publikowanie wtlas-
nych nagran wideo (YouTube - 2005). Sposéb
generowania tresci przez te media sprawia, ze
im ufamy. Skoro bowiem posty i inne wpisy,
ktore czytam, pochodzg od moich ,,znajomych’,
to nie moga by¢ falszywe. Naiwno$¢ tego ro-
zumowania wcigz dla wielu nie jest oczywista,
cho¢ przyklady agresywnego, politycznego
wykorzystania nowych mediéw mozna mno-
zy¢. Wystarczy przypomnie¢ dwie skierowane



przeciwko sobie demonstracje — pro- i antyis-
lamska - ktdre odbyly sie w tym samym czasie
w maju 2016 r. w Huston (Teksas), zorgani-
zowane za 200 dolaréw przez rosyjska farme
trolli[30]. Samo istnienie ,,instytucji’, takich jak
tzw. farmy trolli, ktérych celem jest produkcja
i dystrybucja informacji uderzajacych w prze-
ciwnikow politycznych pod ostong zwyktych
facebookowych czy twitterowych kont, §wiad-
czy o politycznej profesjonalizacji tego obszaru
cyfrowej komunikacji spoteczne;.

Niebezpieczenstw zwigzanych z dialogicz-
nym wymiarem nowych technologii komuni-
kacyjnych jest wiecej. Do najwazniejszych, pa-
trzac od strony technicznej, nalezy wspomniana
wyzej zwrotna komunikacja nieintencjonalna
uzytkownikow Internetu. Czyli, mowigc wprost,
zbieranie cyfrowych $ladéw, ktére po sobie zo-
stawiamy, a ktdérych istnienia, a tym bardziej
wykorzystania nie jestesmy $wiadomi. Dotyczy
to takze, a moze przede wszystkim ,,mediow
spoteczno$ciowych”. Spektakularny przyktad
politycznego wykorzystania naszej aktywno-
$ci online stanowi wydarzenie nazwane Face-
book-Cambridge Analytica data scandal[31],
w wyniku ktérego z Facebooka zebrane[32]
zostaly dane blisko 100 mln uzytkownikéw.
Postuzy¢ one miaty m.in. Donaldowi Trumpo-
wi w jego kampanii prezydenckiej z 2016 r. do
wyswietlania poszczegdlnym uzytkownikom
platformy wysoko spersonalizowanych reklam.
Mozna jednak wyobrazi¢ sobie zdecydowanie
bardziej wyrafinowany sposéb wykorzystania
tego rodzaju danych. Wiedza dotyczaca nie
tyle preferencji wyborczych, co pogladéw na
rozmaite tematy, nie zawsze stricte polityczne,
pozwalajaca preferencje te ksztaltowaé moze
zosta¢ bardzo pragmatycznie wykorzystana
w tzw. $wiecie realnym. Latwo wyobrazi¢ sobie
przeniesienie tych wirtualnych danych, ich ana-
liz i interpretacji np. na grunt wiecéw wybor-
czych, podczas ktdrych ten czy inny polityk po-
rusza odpowiednie kwestie w oczekiwany przez
wyborcédw sposdb, innych zas, tych drazliwych,
nie poruszajac wcale.

Jawna ludzka manipulacja bazujaca na na-
szej niewiedzy, obojetnosci czy nadmiernym
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zaufaniu to tylko jeden z aspektow wielu moz-
liwych politycznych zastosowan nowych tech-
nologii komunikacyjnych. Inny dotyczy calej
gamy problemoéw, z ktérymi do tej pory sie nie
spotkali$my. O ile bowiem nowe cyfrowe socjo-
techniki sg zdecydowanie bardziej skompliko-
wane i tym samym mniej przejrzyste niz te wy-
korzystujgce media starsze (telewizje, radio czy
prase), o tyle stojaca za nimi idea jest niezmien-
na: pokazywac ideologicznie uwiktane symbole
(obrazy, stowa, dzwieki) jako przejrzyste, jako
rzeczywisto$¢ sama w sobie. Sprawa komplikuje
sie znacznie, kiedy do gry wchodza - a moze
nawet przejmuja kontrole - automatyczne,
potautonomiczne, a coraz czgsciej catkowicie
autonomiczne programy, czyli wszelkiego ro-
dzaju algorytmy, oprogramowania, aplikacje,
ktére po uruchomieniu dziataja samodzielnie,
tworzac zupelnie nowg przestrzen spotecznych
interakcji, takze w wymiarze politycznym.
Charakterystyczne dla wszelkiego rodzaju

sieciowych silnikéw i usieciowionych kodéw
jest ich strukturalna nieprzejrzysto$¢, pola-
czona z funkcjonalng prostota[33]. Ich obstuga
jest dostownie dziecinnie prosta. Intuicyjne
interfejsy (dotykowe, gtosowe) najnowszych
smartfonéw czy laptopow gwarantujg tatwos¢
uzytkowania nawet medialnym laikom. Naby-
cie kompetencji w zakresie ich podstawowej

[30] C. Allbright, A Russian Facebook page orga-
nized a protest in Texas. A different Russian page
launched the counterprotest, The Texas Tribune,
1.11.2017, https://tinyurl.com/5dn8bpnd (dostep:
1.04.2021).

[31] Zob. hasto anglojezycznej Wikipedii z od-
nosénikami do bogatych materialéw prasowych.
Facebook-Cambridge Analytica data scandal,
https://tinyurl.com/ywhtmrsc (dostep: 1.04.2021).
[32] Anglosasi w odniesieniu do zbierania
danych ukuli pojecie oddajace istote rzeczy,

ktoére nie daje si¢ jednoznacznie przetlumaczy¢
na jezyk polski — mianowicie stowo harvest, ozna-
czajace zbieranie plonéw, zniwa. W tej optyce
dane jawig si¢ jako najwazniejsze plony naszych
czasow, na ktdre popyt stale roénie.

[33] V. Flusser, Ku filozofii fotografii..., s. 110 oraz
idem, Dwa podejscia od fenomenu , telewizji”, [w:]
idem, Kultura pisma..., s. 339.


https://tinyurl.com/5dn8bpnd
https://tinyurl.com/ywhtmr5c
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obslugi zajmuje najwyzej kilka godzin, a wy-
trawni userzy przesiadaja si¢ z jednego appa-
ratusa na drugi, w zasadzie nie dostrzegajac
roznicy. Druga strone tego technologiczne-

[34] Warto tu przytoczy¢ przyklad firmy Apple

i produkowanych przez nig smartfonéw. Po
zamachu terrorystycznym w San Bernardino
(Kalifornia) z grudnia 2015 r. FBI bezskutecznie
probowato odblokowa¢ iPhone’a serii 5C jednego
z zamachowcow. Apple odmoéwilo wspolpracy,

co poskutkowalo rozprawa sadowa pomiedzy
Apple a FBI. Ostatecznie telefon odblokowat
podmiot trzeci — najpewniej (informacji tych nie
podano do publicznej wiadomosci) zewnetrz-

na firma zajmujaca sie oprogramowaniem lub
grupa hakeréw. Zob. artykul w Wikipedii wraz

z bogata literaturg prasowa: 2015 San Bernardino
attack, https://tinyurl.com/2s44ekzh (dostep:
24.04.2021).

[35] Podawanie przyktadéw spolecznych konse-
kwengji korzystania np. z tzw. portali spoleczno$-
ciowych to temat na cale opasle tomy. Znajdu-
jemy jednak egzemplifikacje mniej i bardziej
znaczgce — szczegoOlnie w warstwie symboliczne;.
Oto wymowny, jak sadze, przyktad. W lipcu

2018 r. z okazji zblizajacego sie Dnia Niepodlegto-
$ci lokalna teksanska gazeta zamie$cita na swoim
facebookowym profilu fragmenty Deklaracji
Niepodleglosci z 1776 r. Wyszkolone w poszu-
kiwaniu nienawistnych tresci algorytmy portalu
Marka Zuckerberga znalazty we wspomnianych
ustepach przyklady ,mowy nienawiéci” (chodzito
o zdanie méwigce o ,,bezlitosnych indianskich
dzikusach”) i usunely post. Zostal on przywré-
cony po interwencji gazety. Przyklad ten, cho¢
by¢ moze nieszczegdlnie spektakularny w swoich
spotecznych konsekwencjach, pokazuje, jak nie-
przewidywalne moze by¢ dzialanie algorytméw.
Przypadek ten jest tez symbolicznie znaczacy,
poniewaz doszlo tu do ocenzurowania dokumen-
tu fundacyjnego Stanéw Zjednoczonych, wciaz
wyobrazanych jako bijace serce liberalizmu,
demokracji, a ostatnio takze nowych technologii
cyfrowych. Mozna wigc powiedzie¢, ze w tym
przypadku medialny Lewiatan pozart swoj wlasny
ogon. Zob. np. E. Rosenberg, Facebook censored
a post for ‘hate speech. It was the Declaration of
Independence, The Washington Post, 5.07.2018,
https://tinyurl.com/yxgsxsur (dostep: 25.04.2021).
[36] L. Manovich, Software takes command, New
York - London 2013.

go medalu stanowi wnetrze czarnej skrzyn-
ki, jak powiedzialby Flusser, czyli hardware
i skomplikowany software kryjacy sie za pro-
stym interfejsem. Przeprowadzenie naprawy
podzespotéw smartfonu jest niemozliwe bez
posiadania odpowiedniego sprzetu (obecnie
nawet wymiana baterii, ktora niegdy$ mozna
bylo zaliczy¢ do hardwareowego know-how
uzytkownikéw pierwszych ,, komorek’, jest dla
nas niedostepna) i wysoce wyspecjalizowanych
kompetencji (czesto umiejetnosci i wiedza
w zakresie takich napraw dotycza tylko kon-
kretnej marki[34]). To samo dotyczy oprogra-
mowania. Tylko wyszkoleni programisci znaja
$ciezki, ktérymi podazaja algorytmy rzadzace
dzialaniem naszych ulubionych programoéw,
aplikacji i silnikéw wyszukiwarek. W obliczu
takiej sytuacji wigkszo$¢ z nas, zwykltych uzyt-
kownikoéw, jawi sie jako potanalfabeci nowych
technologii.

Rzecz dodatkowo komplikuje sie, kiedy
dostrzezemy, ze przewidywanie dzialania nie
tylko coraz bardziej automatycznych, lecz tak-
ze autonomicznych programéw zamienia sie
raczej w prognozowanie, zwlaszcza, gdy chcie-
libysmy zna¢ jego spoteczne skutki[35]. Zwra-
ca na to uwage m.in. Lev Manovich w ksigzce
z 2013 I. 0 wymownym tytule Software Takes
Command|36]. Przewidywanie dzialania cy-
frowych programoéw jest trudne zaréwno ze
wzgledu na wspomniang autonomizacje oraz
wysoki poziom strukturalnego skomplikowania,
jak i ze wzgledu na samg istote wspdtczesnych
cyfrowych algorytméw — ptynnoé¢. Jak zauwaza
Manovich:

Dzieki praktykom wprowadzonym przez Google
$wiat dziala obecnie na sieciowych aplikacjach
i ustugach, ktore nie zostaly nigdy oficjalnie ukon-
czone, lecz pozostaja na zawsze w fazie Beta. Po-
niewaz dzialaja one na zdalnych serwerach, moga
by¢ zaktualizowane w dowolnym momencie, bez
potrzeby jakiejkolwiek ingerencji konsumentow —
i w rzeczy samej Google aktualizuje swdj kod al-
gorytmu wyszukiwania kilka razy w ciggu dnia.
Podobnie Facebook aktualizuje swoj kod codzien-
nie [...]. Witamy w $§wiecie permanentnej zmia-
ny - $wiecie, ktory jest obecnie definiowany nie
przez rzadko podlegajace zmianom przemystowe


https://tinyurl.com/2s44ek7h
https://tinyurl.com/yx95xsur

maszyny, lecz przez stale zmieniajace sie oprogra-
mowanie[37].

Ta prosta uwaga techniczna Manovicha
moze nas bez trudu przenies¢ w wymiar sym-
boliczny wspdtczesnej kultury mediéw. Przy-
najmniej od lat 70. ubieglego wieku filozofowie
i socjologowie diagnozujg nasz $wiat jako pod-
legajacy ciaglym zmianom. Stad popularno$¢
metafory ptynnosci[38] w odniesieniu do kul-
tury konca XX i poczatku XXI wieku. Ma ona
oznacza¢ niestalo$¢ spolecznych norm oraz wa-
runkujgcych je instytucji i autorytetow, ale takze
naszych opowiesci o $wiecie, ktore — pozostajac
zawsze tylko opowiesciami, malymi narracja-
mi - s3 rozproszone, fragmentaryczne i przez to
skazane na niedoskonalos¢. Ideal obiektywnej
wiedzy o §wiecie, nie jest w tej optyce nawet ide-
alem, jest niemozliwy. Pozostaje nam, ponowo-
czesnym, jedynie pewien model wiedzy inter-
subiektywnie potwierdzonej — dzi$§ dzialajacej,
jutro juz nieaplikowalnej — fenomenologiczny
opis stanu rzeczy i jego chwilowo tylko wazna
interpretacja. W $wiecie mediow cyfrowych ta
odnoszaca sie do naszych wyobrazen o §wiecie
wykladnia otrzymuje swoje ,,twarde”, technicz-
ne podloze. Rzeczywisto$c stale (kazdego dnia!)
zmieniajacych sie algorytmoéw zarzadzajacych
naszym zyciem, jego kazdym niemalze aspek-
tem, skazuje nas na ,,ptynne” zycie i koniecznos¢
dostosowywania si¢ do permanentnie aktuali-
zujacych sie programéw i aplikacji, nasza wie-
dze czyniac zawsze spozniong.

Zamiast podsumowania: jak pisa¢

historie posthistorii?

Od czaséw panowania telewizji — jeszcze
w latach 9o. ubiegtego wieku - krajobraz me-
dialny, takze w odniesieniu do spraw szeroko
rozumianej polityki, zmienil si¢ diametralnie.
Telewizyjna kreacja rzeczywisto$ci spolecznej,
ktéra mogliémy obserwowaé m.in. na przy-
kiadzie rumunskiej rewolucji, stala si¢ czyms$
oczywistymi, a przez to mogla pas¢ tupem
tradycyjnego podejsécia krytycznego. Ten, kto
szukal pochodzenia kapitalu czy wzajemnych
relacji ludzi wladzy i medidéw, mdgt je tatwo
znalez¢ i zdemaskowacé. Cyfrowe technologie

VARIA

177

komunikacyjne XXI wieku zmienily ten stan
rzeczy. Wida¢ to na omdwionych pokrotce
przyktadach, ale wida¢ tym wyrazniej, gdy ze-
chcemy wyjrzec za horyzont powszechnie dzi$
wykorzystywanych narzedzi.

Przyszto$¢ zdaje sie naleze¢ do programow,
ktorych cechami charakterystycznymi sa moz-
liwos¢ ,,kreatywnej” obrébki ogromnych ilosci
danych oraz rosngca autonomizacja. Mowa tu
o réznego rodzaju systemach, ktorych dzialanie
bazuje na technologiach sztucznej inteligen-
cji. Do tej pory najbardziej spektakularnym
przykladem byly tutaj programy postugujace
sie technikami deepfake (od deep learning oraz
fake), ktorych efektem jest wysoce przekonujaca
manipulacja obrazem wideo[39]. Inne, nieco
nowsze przyklady zastosowania tego rodzaju
technologii odnosza si¢ do tekstow i mowy. Do-
stepne sg np. generatory tekstu, ktdre potrafia
samodzielnie stworzy¢ — dzieki ogromnym
bazom danych pochodzacych z zasobow In-
ternetu - teksty trudne do zdemaskowania jako
pochodzace od maszyny[40]. W fazie zaawan-
sowanej sg takze aplikacje, ktére pozwalaja na
brzmigcg naturalnie komunikacje za pomoca
mowy - przetwarzajg one ludzka mowe na tekst,
a nastepnie z tekstu s w stanie wygenerowac
mowe i w ten sposdb prowadzi¢ sensowng roz-
mowe z czlowiekiem[41].

[37] Ibidem, s. 1-2 (przel. - PW.).

[38] Zob. Z. Bauman, Plynna nowoczesnos¢,
przet. T. Kunz, Krakow 2006.

[39] Wiecej o technologii deepfake zob. artykut
w Wikipedii z licznymi odnosnikami do konkret-
nych przyktadéw: https://tinyurl.com/32beytny
(dostep: 21.05.2021).

[40] Dobry przyktad stanowi model jezyka
GPT-4. Wiecej na ten temat zob. strone WWW
organizacji OpenAl odpowiedzialnej za jego
stworzenie: https://openai.com/blog/openai-api/
(dostep: 21.05.2021).

[41] Zob. interesujaca prezentacje¢ tego rodzaju
rozmowy miedzy maszyna (algorytmem Google
Duplex) a cztowiekiem pokazang w 2018 r. pod-
czas dorocznej konferencji firmy Google: Google
Duplex: A.I Assistant Calls Local Businesses

To Make Appointments, YouTube, https://tinyurl.
com/4bd99j68 (dostep: 23.05.2021).


https://tinyurl.com/32beytny
https://openai.com/blog/openai-api/
https://tinyurl.com/4bd99j68
https://tinyurl.com/4bd99j68
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Weszystkie te apparatusy moga w przyszto-
$ci stworzy¢ $wiat cyfrowej symulacji, w ktorej
rozréznienie na ludzkie i nieludzkie wytwory
stanie si¢ nieadekwatne. Kiedy dzisiaj méwimy
o medialne tworzonej rzeczywisto$ci, mamy na
mys$li intencjonalnie wytworzone sytuacje spo-
teczne i polityczne, za ktorymi stoja przeciez nie
same media, rozumiane jako techniczne §rodki
produkcji informacji, ale postugujacy si¢ nimi
ludzie. Pelna kontrola nad cyrkulacja medial-
nych obrazéw (np. telewizyjnych) jest oczywi-
$cie niemozliwa, jednocze$nie da sie pomysle¢
jakis rodzaj ograniczenia niepozadanych przez
nadawce konsekwencji. Natomiast w przypad-
ku omawianych autonomicznych systeméw
przetwarzania i wytwarzania obrazoéw, tekstow
i mowy zapanowanie nad ich wytworami zdaje
sie catkowicie niemozliwe.

Kiedy w 1981 r. Jean Baudrillard wydawat
swoje Symulakry i symulacje[42] jego zaczerp-
nieta z opowiadania Borgesa metafora mapy
przykrywajacej $wiat[43] wydawala si¢ jedynie
prowokujaca figurg retoryczng; nieco pozniej
traktowano jg — wcigz metaforycznie - jako cie-
kawg konceptualizacje $wiata mediéw (przyga-
sajacej tradycyjnej telewizji i rozblyskujacego
Internetu) konca XX i poczatku XXI wieku.
Dzisiaj, na poczatku trzeciej dekady trzeciego
tysigclecia metafora Borgesa w interpretacji
Baudrillarda nieoczekiwanie materializuje sie.
Opisywane wyzej technologie obrazu i stowa
tworza z naszych cyfrowych $ladéw swoista
mape $wiata, ktéra ma go nie tyle przykry¢, co
w calosci zastapi¢. Kazda wykonana fotogra-
fia i film - niewazne, czy intencjonalnie reka
cztowieka, czy automatycznie przez maszy-
ne - kazdy napisany przez nas tekst — niewaz-
ne, czy w prywatnej korespondencji mejlowej,
czy opublikowany na facebookowym wall-u -
wreszcie kazde wypowiedziane przez nas sto-
WO — niewazne, Czy w nagrywanej rozmowie
telefonicznej, czy w zamieszonym na YouTubie

[42] J. Baudrillard, Symulakry i symulacja, przetl.
S. Krolak, Warszawa 2005.

[43] Ibidem, s. 5-6.

[44] V. Flusser, Post-History..., s. 26.

filmie - moze otrzymac swoja cyfrowa kopie
i tym samym stac sie czedcig wielkiej bazy da-
nych, z ktérej nastepnie sztucznie inteligentne
algorytmy wytworza nowe, ,wlasne” informacje.
W ten sposob zdajemy si¢ zmierzaé niechybnie
do sytuacji z opowiadania Borgesa — przy czym
w naszym przypadku tradycyjng mape zaste-
puja mapy cyfrowe (Google Maps sa tu tylko
niewielkim wycinkiem catosci), a kartografow
programisci-technokraci i wykorzystywane
przez nich technologie. Wyobrazmy sobie przez
chwile, Ze ta cyfrowa mapa znika - czyz nie
znajdziemy si¢ wowczas, jak pisal Baudrillard,
na ,pustyni rzeczywistosci’, bezradni, zdez-
orientowani, samotni?

To jednak bylyby zaczatki ,,analizy egzy-
stencjalnej” przeprowadzonej w warunkach
posthistorycznych - zostawmy ja na boku
i pozostaimy na poziomie spotecznym. Kazda
rzetelna diagnoza wymaga, choc¢by prowizo-
rycznej, recepty. W omawianym przypadku
chodzitoby przede wszystkim — z punktu wi-
dzenia teorii — o to, jak bada¢, w jaki sposdb
konceptualizowa¢ rzeczywisto§¢ nazywang
tu posthistoryczng. Z pewnosciag do refleksji
nad ztozonymi konstruktami technologiczno-
-medialno-politycznymi potrzeba dzi$ perspek-
tyw uznajacych faktyczna nierozerwalnos¢ tych
materialno-symbolicznych obszaréw. W istocie
mamy bowiem do czynienia ze splatanymi sie-
ciami, do ktérych poczatku i konca nie jestesmy
w stanie dotrze¢. Przytaczany tu wielokrotnie
Vilém Flusser proponowal w tym kontekscie
perspektywe fenomenologiczna, piszac, ze ,,nie
mozemy ani antropomorfizowaé, ani obiek-
tywizowaé apparatusow”, lecz powinnismy
»uchwyci¢ je w ich kretynskiej konkretnosci,
w ich zaprogramowanej i absurdalnej funk-
cjonalnosci’[44]. Ponadto wcigz musimy pytaé
o0 znaczenia przypisywane technologiom - po-
trzebujemy semiologiczno-demitologizujacej
sily nowego rodzaju hermeneutyki, ktéra, po-
dejrzliwa, bedzie pytala o sensy (np. o to, co to
wladciwie znaczy, ze wspolczesne social media
sg spotecznosciowe). I wreszcie po skrytyko-
waniu tego, co skrytykowaé nalezy, potrzeba
nam bedzie - tak sadze - utopijnej sily techno-



-wyobrazni, skorej do eksperymentowania, ktd-

ra pozwoli zajrze¢ za rog przyszlosci, by tam
poszuka¢ rozwigzan i stusznych drég rozwoju
w terazniejszosci.
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El Lissitzky’s Red Wedge
as the Hebrew letter Yud

The incision

ARTUR KAMCZYCKI

Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu

ABSTRACT. Kamczycki Artur, El Lissitzky’s Red Wedge as the Hebrew letter Yud. “Images” vol. XXXV, no. 44. Poznan
2023. Adam Mickiewicz University Press. Pp. 180-195. ISSN 1731-450X. https://doi.org/10.14746/1.2023.35.44.11.

The analysis undertaken in this paper sets out with El Lissitzky’s 1919 revolutionary poster entitled Beat the Whites
with the Red Wedge. This artwork, composed of simple geometric figures, in which an acute-angled red triangle
splits the form of a white circle, was used by Soviet propaganda to affirm the so-called ‘October events. However,
a thorough analysis of the poster, i.e. its sources, inspirations, borrowings and contexts, supports the hypothesis
that the principal motif (the wedge) also constitutes a graphic equivalent of a letter of the Hebrew alphabet, the
letter yud, represented as a small comma or, significantly, an acute-angled triangle. Such a premise yields further
consequences with regard to meanings, encompassing aspects related to the Jewish iconic tradition that involve
mysticism, magic, and the kabbalah.

KEYWORDS: Jewish Art, Jewish iconography, Russian avant-garde, Constructivism, Suprematism, utopia, Abstrac-
tionism, Soviet Revolution, Messianism, Kabbalah, Yiddish, Hassidism

tury.[1] In 1918, the artist associated himself per-

Lazar Mordukhovich Lisitsky, known as  manently with the Bolshevik movement, for
El Lissitzky, is one of the most acclaimed artists ~ whom he created Beat the Whites with the Red
of the Russian avantgarde of the early 20" cen-  Wedge in 1919[2] (il. 1).

[1] See e.g.: S. Tumarkin Goodman, Rusian

Examining the formal components, one sees
the acute-angled red triangle emerge from the

Jewish Artists in a Century of Change. 1890-1990,

New York 1996, pp. 29-33, 40-51, 60—64, 71-76;
V. Margolin, The Struggle for Utopia. Rodchenko,
Lissitzky, Moholy-Nagy, 1917-1946, Chicago 1997,

pp. 9-45; K.-U.

tion und Avantgarde, Cologne 1990; P. Nisbet,
El Lissitzky 1890-1941, New York 1987; S. Lissitz-

’91;,}?%

Hembken, EI Lissitzky: Revolu-

ky-Kippers, El Lissitzky: Life, Letters, Texts, intro-
duction H. Read, trans. H. Aldwinckle, M. Whit-
tall, London 1968. See also: N. Perloff, B. Reed,
Situating El Lissitzky: Vitebsk, Berlin, Moscow, Los
Angeles 2003. For further bibliographical entries
see e.g.: https://monoskop.org/El_Lissitzky.

[2] See texts by this author: Mistyczne narzedzia
awangardy rosyjskiej. Przyktad El Lissitzkyego,
[in:] Polska - Rosja. Sztuka i Historia, eds. J. Ma-
linowski, I. Gavrash, N. Mizerniuk-Rotkiewicz,
Warszawa — Torun 2013, pp. 87-94; El Lissitzky,
his Beat the Whiteswith the Red Wedge and their
Jewish Inspirations, [in:] Russian Emigré Culture:
Conservatism or Evolution?, eds. R. Marti, H. Kea-

1L 1. El Lissitzky, Beat the Whites with the Red Wedge,
[Knunom kpacrovim Geii 6envix] (Poster? Litograph)
1919, (47.5 X 57.5 cm)

Source: Collection Van Abbemuseum, Eindhoven,
The Netherlands.
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upper left section of the pictorial field, and rip
open the outline of the white circle, suggest-
ing a thrust towards its centre. The triangle
dominates over the circle, which in addition is
pushed slightly downwards and to the side of
the geometric centre, into a kind of a black zone.
The artist makes use of specific “forces” and ge-
ometric structures, as well as exploits the sug-
gestions of gravity, movement and dynamism,
and hence a particular figural narration. Thus,
ideological-political significance is assigned to
forms and colours, whereby the white passive
circle denotes the White Guards, the tsarist rule
and the Orthodox church, whereas the red dy-
namic triangle stands for the Bolsheviks and
the Revolution. It is commonly assumed in the
literature that the work is an affirmation of the
revolution events and the victory of the forces
of new order over the “old world”. In Lissitz-
ky’s abstract composition, the straightforward
geometric forms acquire a propagandistic im-
port and in this sense exemplify the use of the
new visual idiom (abstraction) in current cam-
paigning and political struggle.[3] Nonetheless,
the formal and political rationale ascribed to
the work does not exhaust its semantic poten-
tial and does not confine the interpretations
that venture beyond the historiographic limits.
A more detailed analysis of Lissitzky’s poster, i.e.
its sources, inspirations, borrowings and con-
texts, supports the hypothesis that the principal
motif of the piece, the red wedge, is a graphic
equivalent of a fundamental character of the
Hebrew alphabet, the letter yud, represented as
asmall comma [°] or, significantly, an acute-an-
gled triangle.

Naturally, such a premise yields further
consequences with regard to meanings, en-
compassing aspects related to the Jewish tradi-
tion — which was Lissitzky’s background, after
all — as well as Jewish mysticism, magic and the
kabbalah.[4]

Therefore, the sign of the red wedge may be
perceived as a motif rooted in a shared and in-
tegrally interwoven theoretical substrate, which
fuses the notions of the Revolution on the one
hand and the concept of Jewish messianism on
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the other.[5] Such conjecture requires exten-
sive and substantive explanations, and above
all, requires one to supply the relevant facts
concerning the oeuvre of that artist.

zor, Ch. Flamm, Cambridge 2013, pp. 89-104;
Czerwonym klinem bij Bialych. Zydowskie inspir-
acje El Lissitzkiego, “Studia Europaea Gnesnensia”
2011, NO. 4, pp. 189-202.

[3] Specifically, this concerns Lissitzky’s collab-
oration with Kasimir Malevich and the develop-
ment of the so-called Theory of Suprematism.
Lissitzky discussed Suprematism at length in the
article entitled Dos gojwerzajn di Kunst (Yid. The
Overcoming of Art) published in “Ringen” 1922,
no. 10, pp. 32—34. Published also as: El Lissitzky,
The Victory Over Art, trans. S.L. Wolitz, [in:]
Tradition and Revolution. The Jewish Renais-
sance in Russian Avant-Garde Art 1912-1928, ed.
R. Apter-Gabriel, Jerusalem 1988, p. 232. See also:
E. Levinger, Art and Mathematics in the Thought
of El Lissitzky: His Relationship to Suprematism
and Constructivism, “Leonardo” 1989, no. 22(2),
pp. 227-236; A. Turowski, Migdzy sztukg a ko-
mung. Teksty awangardy rosyjskiej 1910-1932,
Krakéw 1998; idem, Zydowski Malewicz [The
Jewish Malewicz], [in:] Polak, Zyd, Artysta.
Tozsamos$¢ a awangarda, ed. J. Suchan, £6dz 2010,
pp- 80-94; T.]J. Clark, God Is Not Cast Down,

[in:] Farewell to an Idea. Episodes from a History
of Modernism, ed. idem, New Haven - London
1999, Pp. 225-297.

[4] It may be noted that between 1916 and 1919

El Lissitzky (together with another Jewish artist,
Isachar Rybak) executed a series of sketches and
drawings which documented Jewish monu-
ments (synagogues in particular) located along
the Dnieper and in Mohyliv in Ukraine. See in:
A. Kampf, Chagal to Kitaj. Jewish Experience in
20™ Century Art, London 1990, pp. 14-53. On the
other hand, Alan Birnholz interprets the Supre-
matist oeuvre of Lissitzky’s in the light of the kab-
balah and the prophetic concepts of Hassidism.
A.C. Birnholz, El Lissitzky and the Jewish Tradi-
tion, “Studio International” 1973, no. 186(959),
pp- 130-136. See also: A. Kantsedikas, EI Lissitzky:
The Jewish Period, 19015-1923, London 2017.

[5] See e.g.: Jews and Messianism in the Modern
Era: Metaphor and Meaning, ed. J. Frankel, New
York - Oxford 1991; J. Neusner, The Messiah in
Context, Philadelphia 1984; L. Kochan, Jews, Idols
and Messiahs. The Challenge from History, Oxford
1990.
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The year in which the poster was created
(1919) saw Lissitzky produce a number of other
works, including a series of illustrations (and the
cover) for a children’s book in Yiddish by Mani
Leib (Brajinski) entitled Jingl Cingl Hwat (The
Mischievous Boy)[6] (il. 2). The design conceived
by Lissitzky relies on a visual play of letters,
words and images. On the last page of the text,
the artist represented the messianic rooster (as
an allusion to himself) walking on the number
10, which is denoted by the letter yud in He-
brew. Underneath, he placed a stylized form of
the kabbalistic expression Ein Sof (the endless),
which is unrelated to the text. The latter ends
there, but in a perverse fashion Ein Sof implies its
continuation or simply refers to the broadly un-
derstood messianic aspects. Elucidation of Ein
Sof must be necessarily relegated to a footnote
(to be cited more broadly later), but it should be
remembered that in general terms the expression
also means “Absolute Fullness” and draws on the
kabbalistic concept of world creation through
the so-called Withdrawal of the deity itself.[7]
Characteristically, that act of creation involves
the (indispensable) “split” between the world
created and the creative deity. In the kabbalistic
tradition, the rift is represented precisely by the
form of an incision, cut, puncture, or as any other
sign in the shape of acute-angled triangle, or
even a comma (the punctuation mark).

[6] Lissitzky won renown largely as the illustrator
of around 30 books published in Yiddish and
Hebrew. Besides Yingl Cingl Hvat, the best known
include the novels by Moses Broderson, Sikes
Holim from 1917 and Had Gadia from 1919. See
e.g.: R. Apter-Gabriel, EI Lissitzky’s Jewish Works,
[in:] Tradition and Revolution. The Jewish Renais-
sance in Russian Avant-Garde art, 1912-1928, ed.
idem, pp. 101-124.

[7] See e.g.: R. Elior, The Paradoxical Ascent

to God. The Kabbalistic Theosophy of Habad
Hasidism, New York 1993; G. Scholem, Kabbalah,
Jerusalem 1974, pp. 138-139.

[8] G. Scholem, Kabata i jej symbolika, trans.

R. Wojnakowski, Krakéw 1996, p. 186.

[9] See e.g.: Z. Amishai-Maisels, Chagall and the
Jewish Revival: Center or Periphery?, [in:] Tradi-
tion and Revolution..., pp. 71-100.

IL 2. El Lissitzky, Illustration for the Yiddish book
Yingl Tsingl Khvat, by Mani Leib Brainsky, Kiev -
St. Petersburg 1919. Uzi Agassi Collection, Raanana
Source: Tradition and Revolution. The Jewish Re-
naissance in Russian Avant-Garde Art 1912-1928, ed.
R. Apter-Gabriel, Jerusalem 1988, p. 111.

Coming back to the book illustrated by
Lissitzky, the arrangement of letters evokes
a graphic fragmentation of the phrase, yielding
akind of interruption or wedge, which spreads
from bottom to the top. The pattern appears to
have been derived from the 13"-century Book
of Creation (Sefer Yetzirah), whose reproduc-
tions were available in rabbinical schools and
yeshivas at the turn of the 20" century[8] (il. 3).
Lissitzky was acquainted with the reproduc-
tion, thanks to his teacher, Marc Chagall, who
propagated the early kabbalistic iconic tradition
among his students.[9]

Yud and the kabbalah

Sefer Yetzirahis also translated as the Book
of Formation or Book of the Forming Letter Yud,
whose numerical value is 10 and which is repre-
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IL. 3. Fragment of the manuscript Sefer Yecirah (Vat-
ican 299)

Source: M. Prokopowicz, Ksiega Jecirah. Klucz ka-
baly, Warszawa 1994 (in Polish), illustrative insert.

sented in the Hebrew script as an ordinary com-
ma, a small wedge or a short stroke, sometimes
slightly rounded.[10] Importantly, that yud (on
a page from the Yetzirah) is situated among the
verses of fragmented text on the page, although
in each verse it is turned upside down, suggest-
ing the act of driving it forcibly in or splicing
the page open from the bottom. Thus yud, as
a pictorial motif, cuts through and simultane-
ously “creates the text”, since the Book of Yetzirah
essentially speaks of the world being created by
God by means of letters, which constitute an au-
tonomous entity (more on this aspect below). For
its part, the alphabet itself emerged (in the Jewish
tradition) from an infinitesimally small point,
which subsequently assumed (as script evolved)
the form of a wedge and served as a basis to
shape further letters. Yud was that very point;
the smallest and the most essential, primeval
letter of the alphabet; a graphic sign produced by
the simplest gesture of touching the surface with
a stylus, which commences the act of writing. [11]

In this interpretation, and in an analogy to
the characteristic cut in the final illustration of
Jingl Cingl Hwat, it may therefore be presumed
that the wedge motif in Lissitzky’s 1919 poster

1L 4. El Lissitzky, Illustration for Shlomo Hameelekh
[King Solomon] by Chaim Nahman Bialik, Shtilim
(Saplings), no. 6-7, October 1917, p. 11, Jewish Nation-
al and University Library, Jerusalem

Source: Tradition and Revolution. The Jewish Re-
naissance in Russian Avant-Garde Art 1912-1928, ed.
R. Apter-Gabriel, Jerusalem 1988, p. 179.

is likewise a metaphor of the start of the act of

“writing”, in which the letter yud (embodied in

the wedge) is that primeval gesture of creation.
By virtue of convention, it stands for the Rev-
olution which brings forth a New Beginning.
Before this theme is explored in greater
depth, it must be recalled that prior to 1917 Lis-
sitzky had also created a series of cubo-futur-
istic illustrations for another children’s book:
Shlomo ha-Meleh (King Solomon) by Haim
Nahman Bialik[12] (il. 4). In one of the images,

[10] M. Prokopowicz, Ksiega Jecirah. Klucz ka-
baly, Warszawa 1994, p. 19.

[11] M.A. Ouaknin, Tajemnice Kabaty, trans.

K. Pruska, K. Pruski, Warszawa 2006, pp. 277-
280.

[12] See in: J. Glatzer Wechsler, EI Lissitzky’s In-
terchange Stations”: The Letter and the Spirit, [in:]
The Jew in the Text. Modernity and the Construc-
tion of Identity, eds. L. Nochlin, T. Garb, London
1995, pp. 187-200.
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there is a stylized, black-and-white figure of
Solomon blowing the shofar, while in the fore-
ground in front of him, one sees a black outline
of a sizeable crown with a white, large, and
heavily stylized yud in the centre. According
to the Hebrew legends derived from the vers-
es of the First Book of Kings (6:7), God or-
dered Solomon to build the Temple, but at the
same time forbade him from using any metal
tools.[13] However, the instrument which was
supposed to help Solomon to cut and work
stone was a magical ring (shamir) with the
engraved inscription gezi (gimel, zayin, yud).
In other tales, Salomon was in possession of
an unspoken name, and the knowledge of the
name enabled him to cut stones and erect the
temple as a result. One of those unspoken and
at the same most complex Divine Names is
Tetragrammaton, which begins with none oth-
er than yud.[14] Thus, legends put faith in the
magical powers of yud, as well as other let-
ter-based signs.

The Sefer Zohar, or the Book of Radiance,[15]
contains a tale in which the letters of the al-

[13] After: T. Schrire, Hebrew Amulets. Their
Decipherment and Interpretation, London 1966,
pp. 77 93-

[14] Ibidem, p. 93. See also: B. Black Koltuyv,
Amulets, Talismans, Magical Jewelry. A Way to the
Unseen, Ever-Present, Almighty God, Berwick, ME
2005, pp. 114, 127-129.

[15] See: 1. Kania, Opowiesci Zoharu. O Kabale

i Zoharze, Krakoéw 2005, pp. 5-12.

[16] After: ibidem, p. 9.

[17] M. Prokopowicz, op. cit., p. 17.

[18] After: G. Scholem, Judaizm. Parg gtéwnych
pojeé, trans. J. Zychowicz, foreword by M. Galas,
Krakéw 1991, p. 65; G. Scholem, O mistycznej
postaci béstwa. Z badat nad podstawowymi po-
jeciami kabaly, trans. A.K. Haas, Warszawa 2010,
pp- 45-48.

[19] G. Scholem, Mistycyzm zydowski i jego
gléwne kierunki, trans. I. Kania, Warszawa 1997,
p. 272.

[20] Idem, Judaizm..., p. 98.

[21] Ibidem, p. 65; G. Scholem, Mistycyzm...,

p. 272.

[22] G. Scholem, Mistycyzm..., p. 274; idem,
Kabata i jej..., p. 115.

phabet stood one by one before God, pleading
to start the act of creation from them in par-
ticular. The letter yud spoke with these words:
“[...]It would be good to create the world by
me, for Your Holy name begins with me [yud,
he, waw, he]”, to which God responded: “It is
sufficient that you are inscribed in My Name,
in Me, and all of your aspirations are to Me,
and you should not be uprooted from it all.”’[16]
As Mariusz Prokopowicz observes in his com-
mentary to the Sefer Yetzirah “the letter yud is
the beginning of the unfolding of Reality, while
the remaining letters of the name (HWH) are
embedded into that primeval sign and essen-
tially cannot be divided from one another”[17]
Yud is not only a measure for other letters but
also a fundamental “image” of action and prop-
agation of the mysterious power of the deity,
and it is from it (yud) that “the pre-forms of all
subsequent letters are born.’[18]

In numerous places in the Zohar, the “rup-
ture” [of God] from Nothingness into Being
tends to be presented as a symbol of the pri-
meval point, also in the mathematical sense.[19]
For Moses ben Shem Tov de Ledn, a 13th-cen-
tury Spanish kabbalist, this additionally in-
cludes the symbolism of a point as the centre
of a circle where the primeval point - “shining
forth from nothingness” - is a mystical core
around with the processes of theogony and
cosmogony concentrate. That point, in itself
dimensionless and standing between Noth-
ingness and Being, represent the “very onset
of Being”. Furthermore, many other kabbalists
who adopted geometric symbolism define the
Divine Wisdom (primeval Will) precisely as
the “pre-point” of all things which, though it “is
not” in the actual sense, constitutes the source
of all being.[20] “From that most hidden place”,
as Gershom Scholem writes, “from which Ein-
Sofbegins to descend, [towards creation], there
emanates the as-yet-unidentifiable subtle light
concealed in that hidden place like the tip of
the needle”’[21] As can be seen, numerous kab-
balistic writings recognize that primeval point
as the very source from which all divinity and
all blessings spring.[22]



Rachel Elior notes that in the Sefer Yetzirah
the process of creation is explicitly linked to the
letters of the Hebrew language. The transition
from the “abstract, creative divine power to the
concrete reality of enduring creation sustained
by ‘divine breath’ is effected through letters and
ciphers, the source of both divine creativity and
human perception.”’[23] Therefore, Elior contin-
ues, the Jewish tradition approached the He-
brew language in a way that is special, in all of
its aspects; from single letters and their combi-
nations, vowel diacritics and cantillation marks,
to the shape of letters and their pronunciations,
while the shift from abstraction to concreteness
and back again takes place through language.
Hebrew letters are perceived as a physical man-
ifestation of the divine utterance, a creative
force which constantly makes and sustains the
universe. That demiurgic power of languages,
which guides the entire existence from chaos
into created being, remains an enduring ele-
ment in numerous mystical doctrines and is
linked to the description of creation (in ‘Gen-
esis’), where the divine utterance and earthly
existence are identified.[24]

Cuneiform writing

In general, for the kabbalists (and the bib-
lical peoples of the Middle East), script pos-
sessed magical properties, while the essential
signs from which the alphabet emerged was
yud, the notional wedge that gave rise to the
alphabet, or cuneiform writing (il. 5). This is
one of the earliest variants of script, devel-
oped by the Sumerians ca. 3500 BCE.[25] Its
name (from the Latin cuneus, but cf. Slavic
klin, and the English wedge) derives from the
shape of signs impressed on clay tablets using
a piece of reed, bone or stylus with a triangu-
lar shape, although the earliest script forms
(from Sumer and Elam) consist of sequences
of dots. Throughout the history of cuneiform
writing, the styluses and their tips were cut us-
ing a range of techniques, but the basic gesture
here is touching, or rather furrowing or cutting
in the surface of the material. The sets of verti-
cal, horizontal and oblique incisions made up
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1L 5. Cuneiform writing. Umma, Sumer, modern
Iraqsth year of King Amar-sin, ca 2041 BCEUT III
Period (2112-2004 BCE)1913.14.0550
Source: https://www.spurlock.illinois.edu/collections/

notable-collections/profiles/mesopotamian-tablet.
html.

the entire words, transforming over time into
syllabic script. In the Middle East, cuneiform
writing was universally adopted and propagated
by the Acadians, who adapted Sumerian script
to the Semitic language they spoke. Cuneiform
writing, adapted subsequently by the Assyrians,
was modified when around the 7 century BCE
they embraced the Old Hebrew script, which
in the centuries that followed was subject to
Greek influences. Ultimately, in the 2™ century
in Judaea, it assumed the form that resembled
its contemporary one. It is worth noting that
the Hebrew alphabet today, in fact, since the
Talmudic era, is referred to as Ktav Ashuri,[26]
meaning “Assyrian script’, while throughout the
centuries yud (as a small comma) has invariably
echoed the original sign of the wedge.[27]

[23] R. Elior, Mistyczne Zrédia chasydyzmu, trans.
M. Tomal, Krakéw -Budapest 2009, p. 60.

[24] Ibidem.

[25] See e.g.: A. Mierzejewski, Tajemnice glinia-
nych tabliczek, Warszawa 1981; idem, Sztuka
starozytnego Wschodu, vol. 1, Warszawa 1981;
Ch.B.F. Walker, Pismo klinowe, trans. A. Reiche,
Warszawa 1998.

[26] See also: Zydzi w Polsce. Dzieje i kultura.
Leksykon, eds. J. Tomaszewski, A. Zbikowski,
entry: Hebrew ,iwrit’ (elaboration R. Gromadzka),
Warszawa 2001, pp. 195-204.

[27] Another, similar reminiscence of that script
is ‘vav, a simple, vertical stroke.


https://www.spurlock.illinois.edu/collections/search-collection/details.php?a=1913.14.0550
https://www.spurlock.illinois.edu/collections/notable-collections/profiles/mesopotamian-tablet.html
https://www.spurlock.illinois.edu/collections/notable-collections/profiles/mesopotamian-tablet.html
https://www.spurlock.illinois.edu/collections/notable-collections/profiles/mesopotamian-tablet.html
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It may also be underlined that the motif of
the wedge functioned since antiquity (especially
in Babylonian art) as a characteristic symbol or
attribute, whereas the dictionary of Mesopota-
mian mythology states in the entry for “wedge”
that it is both a fundamental element of writing
and the writing tool, the stylus.[28]

Given the above symbolism and iconog-
raphy, one cannot overlook the form of the
modern Jewish yads, or reading pointers. The
word yad (Hebr. hand) is derived from yud and
denotes not so much a writing but a reading
instrument.[29] Yads are usually short rods, sev-
eral centimetres long (but may be even 40 centi-
metres long), whose tip is shaped like the index
finger, to make it easier for the reader to trace
the verses of the text. Certain sources claim that
as early as antiquity they were sometimes used
as weapons to defend synagogues, and therefore
they epitomize the potential or force, rooted
in the original concept of the wedge, to pierce,
puncture, or cause other harm.

However, coming back to the concept of cu-
neiform script, the physical contact between
the sharp stylus and the soft clay tablet cuts
through its structure and “enlivens” the mat-
ter. Clay (Hebr. cha dam; aleph, dalet, mem)
is the material (usually reddish) from which
according to the Bible the human was moulded,
the Primordial Adam (Adam Kadmon). The
Hebrew stem of the word Adam (aleph, dalet,
mem) refers not only to the words soil, earth,
and human, but also to blood and, which is

[28] See: J. Black, A. Green, Stownik mitologii
Mezopotamii, trans. A. Reiche, Warszawa 1998,
entry: klin, p. 96.

[29] A. Eder, The Star of David. An Ancient Sym-
bol of Integration, Jerusalem 1987, pp. 60-61.

[30] See: E. Klein, A Comprehensive Etymological
Dictionary of the Hebrew Language for Readers of
English, Jerusalem 1987, p. 7.

[31] After: B. Black Koltuv, op. cit., pp. 31-32.

[32] Ibidem, p. 61.

[33] After: J.G. Wechsler, El Lissitsky’s Interchange
Stations: The Spirit and the Letter, [in:] The Jew

in the Text. Modernity and the Construction of
Identity, eds. L. Nochlin, T. Garb, London 1995,
p- 194, note 30.

highly eloquent with respect to the Revolution,
to the colour red.[30] Furthermore, in Old He-
brew, the word meaning “to write” (write down)
is identical with the word open and unroll
(Hebr. paatah), which numerous researchers
associate with the magical actions that cannot
do without the faith in the power of letters and
their combinations.[31]

Yudis therefore the basic, primordial and
form-giving matrix of all subsequent letters; it
is their integral component, while according to
the Zohar and the Sefer Yetzirah, Adam Kad-
mon was created not only from clay but also
through a configuration of letters. “Letter” in
Hebrew is “ot” (pl. otiot), which is identical to
the notion of “sign” but also displays an evident
connotation with the word “creation.”[32] The
creational potency of the letters of the alphabet,
as already noted, is most extensively endorsed
in the Sefer Yetzirah and the Zohar, according to
which they are the building blocks of the world.

In his numerous texts, lectures, and other ar-
ticulations, Lissitzky also believes in what is not
so much the creational but constructive power
of letters, their parts or elements; as the artist
wrote, “the letter is an element composed of
elements.”[33] Letters, modules, signs and their
pictorial-semantic properties are explored and
examined by the artist on many occasions, also
in terms of essential and universal communica-
tion, i.e. the rudiment of the catchwords “rev-
olution” and “messianism” in the form of the
red wedge. The work, as a lucid metaphor of
piercing through to (and forming) a new reality
may therefore be situated in the above context
of yud as the basic and primeval sign of creation
(through breach).In this sense, that yud-wedge
may be considered a messianic instrument of
cosmic (or cosmogonic) upheaval, as a result of
which the world would henceforth be ordered
according to new rules. Yud, the primeval letter
that emerged from an infinitesimally small point,

“writes down” or literally creates the world anew.

Linguistic magic
Such an interpretive framework inevitably
involves the magical context, particularly the



linguistic magic of script and letters. It is direct-
ly rooted in antiquity, more specifically in the
Babylonian culture, and it is often referred to
as the Hekhalot literature (literature of Mysti-
cal Palaces).[34] It includes such mystic Jewish
books as the Sefer ha-Yashar (known also as
the Sefer ha-Malbush), Harba de-Moshe, Sefer
ha-Razim (in its various versions) and above all
the Sefer Raziel, the most popular book of Jew-
ish mysticism and magic. The tradition relies
on the faith in the power of magical formulas,
which encompass divine names, the names of
angels and demons, and the nomina barbara,
or formulas without semantic meaning, which
are nevertheless accompanied by the belief in
their apotropaic potency or other supernatural
properties.[35]

In this context, Maureen Bloom underlines
that since antiquity people have expressed their
aspirations and sought to avert misfortune
through script, i.e. spells and magical words
written e.g. on scrolls, bowls, amulets made of
parchment, clay, fabric or metal, which were
given various geometrical forms among which
acute-angled triangle predominated.[36] These
artefacts are a practical equivalent of texts, all
of which are normative in nature and provide
material evidence of magical practices in Jewish
culture.[37] In particular, Jewish religious liter-
ature and poetry, widely copied and distributed
in the 19" and at the turn of the 20™ century,
tends to be defined as mystical as it contained
numerous supernatural themes, mysterious rit-
uals, names, hymns of angelic glory and invoca-
tions. In particular, the concept of angelic and
demonic names as “maximum concentrations
of potency” represents a link between the real of
ideas (originally construed in the categories of
magic) with mystical speculation in the proper
sense of the word.[38]

It may be noted that to exorcise demons,
rabbis would often use the general formula: “Be
split, be accursed, broken, and banned...”[39]
The invocation should be related to the eloquent
slogan in Lissitzky’s poster, namely “beat the
whites”, as a suggestion of a spell whose power is
contained both in the “imperative formula” and
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in the geometrical form of the triangle and the
circle. In general, as Bloom notes, the principal
notion of magical spells (linguistic magic) and
their intention stems from the conviction that
the disorder caused by demons and evil forces
can be “reversed” by the spell, thus restoring
the order.[40] Such a conviction, it seems, also
informs the works by Lissitzky, since it suggests
the return of (utopian/messianic) harmony
through intervention into the so-called “evil”
pre-revolutionary forces. Moreover, Lissitzky’s
red wedge strikes into the enemy (which by
default is presumed to be evil), while the ag-
gressive intention of “beat” or even “crush” the
whites is amplified by the iconic fragmentation
of the white circle.

The very word “6enbix (the whites)” was
banished to the bottom right corner, thus val-
idating the original semantic idea of the entire

[34] See e.g.: D. Sperber, Magic and Folklore in
Rabbinic Literature, Tel Aviv 1994.

[35] According to Gershom Scholem, even the
Torah was frequently used for magical purposes,
as one invoked the divine names it provided or
magical names derived from the combinations of
letters. That, Scholem underlines, was but a step
away from an even more radical view that the
Torah not only consists of the names of God,
but in fact constitutes one great name of God.
As Scholem further emphasizes, this is not no
longer a magical but a purely mystical notion.
G. Scholem, Kabala i jej..., pp. 48-49.

[36] M. Bloom, Zydowski mistycyzm a magia,
trans. P. Sajdek, Krakéw 2011, pp. 180-181, 221,
274.

[37] See also: 1. Gafni, Babylonian Rabbinic
Culture, [in:] Cultures of the Jews. A New His-
tory, ed. D. Biale, New York 2002, pp. 223-265;
S. Sabar, Childbirth and Magic: Jewish Folklore
and Material Culture, [in:] Cultures of the Jews,
ed. D. Biale, pp. 671-722; J. Trahtenberg, Jewish
Magic and Superstition. A Study in Folk Religion,
Philadelphia 1961.

[38] See also: G. Scholem, Kabata i jej..., pp. 47,
190.

[39] After: M. Bloom, op. cit., p. 94. See also:

F Vukosavovi¢, Angels and Demons. Jewish Magic
Through the Ages, Jerusalem 2010, pp. 60, 61, 154.
[40] M. Bloom, op. cit., p. 267.
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motif: the “reduction” of the enemy. The distinct

“kmuoMm (with the wedge)” emerging from the
upper left edge is an extension of the sharp head
of the triangle, repeating the dynamism of its
direction on a diagonal. Hence, on the iconic
and linguistic plane, Lissitzky evinces a con-
viction that the poster will have its effect in the
struggle against the demons of evil (all evil),
while the essential force in that “action” is, first
and foremost, the shape of the acute-angled
triangle. In this context, one should perhaps
note other magical formulas inscribed in that
geometrical figure which functioned in the
Jewish tradition.

Talmudic literature offers numerous instanc-
es of various names used in spells, especially
when one sought to drive evil forces away or
banish and destroy demons.[41] Written down,
the spell is usually given the shape of the letter
yud, a triangle with the tip pointing down and
containing the name of the demon, reduced in
the successive verses to one letter as a pterygo-
ma.[42] The sympathetic magic of such a spell
causes the power of the demon to dwindle grad-
ually, i.e. through the purposeful and conscious
visual reduction of the form, shape and dimen-
sions of the word which makes up their name.
For instance, the name of shabriri, the demon of
blindness, was written in the following manner:
shabriri, briri, riri, iri, ri, i, placing each, short-
ened version of the name underneath to form
a triangle ending with the letter yud[43] (il. 6).
This was accompanied by the faith in diminish-

[41] T. Schrire, op. cit., pp. 60-61; M. Bloom,

op. cit., pp. 203-204, 241-242, 245. See also:

P. Schifer, The Hidden and Manifested God: Some
Major Themes In Early Jewish Mysticism, Albany
1992; R.M. Lesses, Ritual Practices to Gain Power:
Angels, Incantations and Revelations in Early Jew-
ish mysticism, Cambridge, MA 1998; M.D. Swartz,
Magical Piety in Ancient and Medieval Juda-

ism, [in:] Ancient Magic and Ritual Power, eds.
M. Meyer, P. Mirecki, Leiden 1995, pp. 167-183.
[42] See: B. Black Koltuv, op. cit., p. 105.

[43] Ibidem, p. 136.

[44] T. Schrire, op. cit., p. 60. See also: M. Bloom,
op. cit., pp. 203-204.
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Il. 6. The Shabriri motive

See: Jewish Encyclopedia, 1906, http://d2bghhdjix-
sohu.cloudfront.net/JC1CC83Z.jpg; https://www.
jewishencyclopedia.com/articles/359-abracadabra.
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11. 7. Triangular pterigomas against scorpions. Ink on
paper, Tunis, 1929 (21.4 X 19.5 cm). William L. Gross
Family Collection (GFC 027.011.289)

Source: F. Vukosavovi¢, Angels and Demons. Jewish
Magic Through the Ages, Jerusalem 2010, p. 68.

ing its power and thereby erasing, annihilating
the demon. As Schrire notes, the progressive
reduction of a single word in the inscription
weakened the demon to the point where it was
ultimately obliterated.[44]

There are many such “amuletic” formulas,
an interesting example of which is an amulet
against scorpions, dated to 1929 (il. 7). At the
bottom edge of a parchment page, one placed
schematic and fairly “naive”, folk-like drawings
of two scorpions. Above them, there are three
typical pterygomas, formed through the iter-
ation of the same expression, each of which


http://d2b4hhdj1xs9hu.cloudfront.net/JC1CC83Z.jpg
http://d2b4hhdj1xs9hu.cloudfront.net/JC1CC83Z.jpg
https://www.jewishencyclopedia.com/articles/359-abracadabra
https://www.jewishencyclopedia.com/articles/359-abracadabra

is reduced by one letter in descending order.
Such an arrangement produces an acute-angled
triangle with its tip directed downwards. The
scorpion stings, represented next to the tri-
angles, inescapably bring the shape of yud to
mind.[45] Other typical formulas arrayed into
a triangle (or triangles) is e.g. abracadabra,[46]
and the name Argaman, which originates from
the aforementioned popular volume of mysti-
cism and magic, the Sefer Raziel (the Book of
Mysteries)[47] (il. 8).

This is the oldest surviving book concerned
with the practice of making amulets, but it also
contains a collection of angelic names, “secret”
recipes, spells, incantations and magical for-
mulas. The formula Argaman (Hebr. lit. pur-
ple) found on one of the pages was composed
of the first letters of angelic names: Uriel, Ra-
fael, Gabriel, Michael and Nuriel (aleph, resh,
gimel, nun). The mystical meaning of the word
is based in the interpretation of a fragment in
the Song of Songs 7:6-7 (“king held captive in
the purple”, meaning “God is like Argaman”).
The allusion to the angels owes to the belief in
their intercession, which is why their names are
encountered on various amulets.[48] In the Se-
fer Raziel, the formula (Argaman) was enclosed
in an outline of wedges pointing downwards,
although in that case the intention was not to
diminish their power but to exploit the triangle
as a “deterrent” shape because, as Schrire argues,
any inscription rendered in a geometric form
possessed magical properties.[49] Executed us-
ing a ruler, the distinct outline in the form of
acute-angled triangles that envelop individual
letters enhances and intensifies the expression
of the entire pattern on the page. In the early
20™ century, reprints of the Sefer Raziel were
extremely popular among both religious and
secular Jews, including the students of Marc
Chagall, with whom Lissitzky collaborated.
The above magical formulas, phrases and in-
cantations may therefore have been known
to Lissitzky himself; furthermore, one cannot
forget the strictly religious disposition of his
mother,[50] the erudite education his father had
received, or the artist's own knowledge of the
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IL. 8. The “Argaman” formula depicted in Sefer Raziel
40b

Source: T. Schrire, Hebrew Amulets. Their Decipher-
ment and Interpretation, London 1966, p. 61.

traditional Yiddish legends for which he creat-
ed illustrations. Consequently, Jewish pictorial
sources, especially the manuscripts El Lissiztky
had been exposed to since childhood may have
been a major interpretive impulse behind the
intrinsic formula of the Red Wedge.

The double yud

The works created by Lissitzky in 1919 also
include a series of watercolours for the song-leg-
end Had Gadia, which is traditionally attached
to the last fragment of the Haggadah, the text
read during the Passover, at a time of height-
ened expectation of the Messiah. [51] Again, on
the last page the artist included a characteris-
tic motif of the double yud, i.e. two identical,
spike-like signs which, positioned next to each
other, overlap to some extent (il. 9). The motif
uses a singular, cubo-futuristic font, which is

[45] E. Vukosavovi¢, op. cit., p. 68.

[46] (meaning: “the Lord created as he spoke”).
See e.g.: T. Schrire, op. cit., pp. 59-64.

[47] See e.g.: Sefer Raziel Hamelech: The Book of
the Angel Rezial, ed. S. Savedow, Newburyport,
MA 2000; E. Vukosavovi¢, op. cit., p. 20; B. Black
Koltuv, op. cit., p. 38.

[48] B. Black Koltuv, op. cit., pp. 76, 105; T. Schri-
re, op. cit., pp. 61-62, 104.

[49] T. Schrire, op. cit., pp. 59, 61.

[50] S. Lissitzky-Kiippers, op. cit., pp. 20-21.

[51] See: H. Friedberg, Lissitzky’s Had Gadia,
“Jewish Art” 1986-87, no. 12-13, pp. 292-303.
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IL. 9. El Lissitzky, Dustjacket for Had Gadya (outside), 1991, color lithograph. Private collection
Source: Tradition and Revolution. The Jewish Renaissance in Russian Avant-Garde Art 1912-1928, ed. R. Apt-

er-Gabriel, Jerusalem 1988, fig. 75.

markedly larger than the remaining verses. This
double yud draws, of course, on the traditional
interpretation of the “divine name”, one of the
most popular ways to indicate God’s “presence”,
i.e. as a digrammaton.[52] Moreover, it has been
previously noted that the Hebrew yud is as-
cribed (and denotes) the numerical value of
10, but in the full name of the letter yud (/j/) is
made up of two further letters, vav (/u/) and da-
let (/d/), which also amount to 10, since vav = 6
and dalet = 4. Hence the very form of yud often
comprises 2 yuds, where one symbolizes the
human and the other the divine part. Given
that yud, as the minutest point and the symbol
of beginning, is the first act of the emanation of
God, it cannot simultaneously be the symbol of
his creation; the “creation” itself is not God, and

[52] T. Schrire, op. cit., pp. 95-96. Schrire notes
that two types of such amulets are particularly
popular in the Jewish tradition, both consisting
of two triangles within a circle. The first arrange-
ment produces the Star of David in a circle, while
in the second a rhombus shape (also in a circle)
is obtained by connecting the bases of the two
triangles, T. Schrire, op. cit., pp. 62-63.

[53] A. Eder, op. cit., p. 45; M. Idel, Kabata. Nowe
perspektywy, trans. M. Krawczyk, Krakéw 2006,
Pp- 124-125.

therefore the two (partly superimposed) yuds
epitomize “integrity”, the indivisibility of the
deity and its work. Naturally, the Star of David,
combining two interwoven triangles, is a per-
fect example of such a symbolism.[53] Since
that heretic “severability” has been mentioned,
it may be worthwhile to refer to yet another
piece by Lissitzky which draws on the same
theme, i.e. the cover to the periodical Apiko-
jres (il. 10). In it, a large, dark, acute-angled tri-
angle smashes into the circular symbol of the
globe, separating the figure of a religious Jew
from his synagogue. Another massive triangu-
lar spike points in the opposite direction, but
within its outline there is a secular procession
of people, not unlike the May Day march, who
walk “upwards”, in the direction indicated by
the tip of the triangle. Thus, both figures pass
each other by (semantically and graphically),
evoking separation, or unbelief in the unity of
the Creator and his creation, symbolized by the
Magen David, or else undermining faith in the
religiously sanctioned creational powers. More-
over, virtually identical triangles - like two large
intersecting yuds — may be seen in Lissitzky’s
Shifs Karta [Ship Ticket] from 1922 (il. 11). There,
the triangles make up a skewed Star of David,
as a motif composed of two, slightly deformed
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IL. 10. El Lissitzky, A cover of “Apikojres” (Moscow:
Association of Militant Atheists, May 1931, no. 3)
(30.5 x 21.6 cm), YIVI Institute for Jewish Research,
New York. 1995 Artists Rights Society (ARS), New
York/VG Bild-Kunst, Bonn

Source: Russian Jewish Artists in a Century of Change
1890-1990, ed. S. Tumarkin Goodman, Munich -
New York 1996, p. 15.

figures, thanks to which the entire composition
yields a fairly dynamic structure. It should be
stressed once again that the intersecting trian-
gles of the Magen David essentially rely on the
same principles of triangles which vitiate evil
and concentrate the protective power of the
amulet.[54] In short, the formula of the Star of
David is one of the most popular amulets in
Jewish mysticism, and its intrinsic nature is also
elucidated in the aforementioned Sefer Raziel.
According to the legends, the motif was used
by Moses, whom the six-pointed star served
as a prayer amulet, as well as by David, as the
emblem of his royal house;[55] Moses, after all,
is said to have traced his lineage to David.
Bearing in mind the amuletic-messianic
facet of the Star of David, Shifs Karta appears
to draw on that very context. Lissitzky created
the collage in 1921-1922 Berlin while he was col-
laborating with Ilya Ehrenburg, and represents
one of the six illustrations for his Shest’ poviestei
o legkikh kontsakh (Six Stories with Easy End-
ings).[56] The composition is a symbolic design
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IL. 11. El Lissitzky’s “Shifs Carta”. An illustration for
Ilya Ehrenburg, Shest’ poviestei o legkikh kontsakh
[Six Stories with Easy Endings], Moscow — Berlin
1922. Photomontage with watercolour and drawing
Source: The Israel Museum, Jerusalem.

of a ticket, but it does not refer literally to the
text and constitutes Lissitzky’s metaphorical in-
terpretation of its substance.[57] It shows the sea
route from Hamburg and New York, the bows
of a ship sailing to America, the American flag
as well as a section of the face of a clock and the
imprint of a hand with the letters peh and nun,
all enclosed within the outline of the Star of

[54] After: B. Black Koltuv, op. cit., p. 107.

[55] Ibidem, p. 108.

[56] However, its distribution was forbidden in
the USSR by the Glavlit (General Directorate

for the Protection of State Secrets in the Press).

I. Ehrenburg, Shest’ poviestei o legkikhkontsakh
[Six Stories with Easy Endings], Moscow — Berlin
1922. See also: G. Wechsler, op. cit., pp. 187-200;
K. Wagner, Rooms against Forgetting — Archi-
tecture as Medium of Remembrance, [in:] Die
verborgene Spur. Jiidische Wegedurch die Moderne:
The Hidden Trace. Jewish Path through Modernity,
catalogue, curator and editor: M.R. Deppner,
Osnabriick 2008, pp. 66-68; R. Apter-Gabriel,
op. cit., p. 111.

[57] See also: S. Lissitzky-Kiippers, op. cit., p. 386.
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David.[58] The main protagonist of the work is an
elderly religious man, Hirsch Igenson, a watch-
maker from Berdyczow (Berdychiv) in Ukraine,
whose son had emigrated to the United States
and had mostly forgotten his native language.
However, there is a revolution in Russia and the
popular sentiment culminates in pogroms, so
in one of the letters the son writes to his father
that the long awaited, joyful time is near, as soon
as the Shifs-Karta arrives[59]: “Do wait a while.
Things should be well. The Shifs Karta will be
delivered to you soon [or: reaches you]”[60] The
father does not understand the curious phrase
“Shifs-Karta” and finds it to be a token (sign)
of the coming of the Messiah, or a “promise of
salvation” In the meantime (Ehrenburg’s sto-
ry goes further),the communists take over the
local synagogue and turn it into a clubhouse.
As a result, when the counter-revolutionaries
come just after the Tisha BAv, a pogrom ensues.
Hirsch, relying on the rabbinical interpretations,
links those catastrophic facts with the promise
of Messiah’s coming(Shifs-Karta), and believes
he recognized him in an officer approaching on
a horse. He calls out “Shifs-Karta” to him, after

[58] I.Dukhan, EI Lissitzky- Jewish as Universal:
From Jewish Style to Pangeometry, “Ars Judaica”
2007, nO. 3, p. 66.

[59] The Hidden Trace, 66: (“soon a joyous
event will take place, for he is sending his father
a ‘Shifs-Karta, a passage on a ship to America”).
[60] I. Dukhan, op. cit., p. 66, note 46.

[61] Ibidem, p. 66. See also: J. Bowlt, Manipu-
lating Metaphors: El Lissitzky and the Crafted
Hand, [in:] Situating El Lissitzky. Vitebsk, Berlin,
Moscow, eds. N. Perloff, B. Reed, pp. 129-153.
[62] I. Dukhan, op. cit., p. 66.

[63] See e.g.: ]. Frankel, Prophecy and Politics: So-
cialism, Nationalism, and Russian Jews, 1862-1917,
Cambridge 1981; B. Nathans, Beyond the Pale:
The Jewish Encounter with Late Imperial Russia,
Berkeley - Los Angeles - London 2002.

[64] Y. Slezkine, Wiek Zydo’w, trans. S. Kowalski,
Warszawa 2006, p. 169.

[65] Cited after: S. Lissitzky-Kiippers, op. cit.,

p- 335.

[66] Cited after: S. Lissitzky-Kiippers, op. cit.,

p- 325.

which he is shot. That naive faith in redemption
through a ticket, as Igor Dukhan underlines in
his analysis of Lissitzky’s works, feeds on the
promise of the coming of the Messiah.[61] In an
iconic interpretation of Ehrenburg’s piece, the
Shifs-Karta is therefore nothing but an element
endowed with the properties of an amulet(com-
posed of two yuds). After all, Hirsch Idelson
does not understand that it is a ticket for a sea
voyage; the idea does not even cross his mind,
but he does believe in its power. Here, Lissitzky
included two juxtaposed yuds and, as Dukhan
claims, it was his last work to demonstrate such
evident Jewish overtones.[62]

It should be stressed that the ideas of the
revolution had been quite directly derived
from Jewish Messianism construed as a faith
in imminent redemption, class equality and
universal justice, as well as in the vanquish-
ing of time and the introduction of a (utopian)
permanent ideal state.[63] Marxism (especially
in its Menshevik variety) became attractive be-
cause it similarly envisaged a world of equality
and brotherhood that young Jews wanted to
join, not to mention that it seemed to admit
the Jewish masses among the “saviours and the
saved”.[64] Lissitzky himself genuinely hoped
that the young generation would fully embrace
the agenda of the Revolution: “The intellectuals,
the highly-educated, were expecting the ‘new
era to arrive in the shape of a Messiah, with
aureole and white robes, with manicured hands,
mounted on a white horse. But in reality the
new era came in the shape of the Russian Ivan
[...] with tattered and dirty clothes, barefoot
[...] only the youngest generation recognized
this [...]”[65] Elsewhere, the artist wrote: “In
1918 in Moscow, I experienced an epiphany in
which I saw the world divided in half. The illu-
mination was torn by time that divided the past
from the future like a wedge. My efforts would
henceforth focus on driving the wedge even
deeper. We must decide whether we belong to
the reality of yesterday, or the reality of tomor-
row. There can be no middle way here’[66]

It would therefore appear that the complex
relationships between Jewish tradition and



the revolutionary ideology, actively exploited,
yielded the foundations on which El Lissitzky
based his notions of the role of art. Consequent-
ly, The Red Wedge is not only legible in the light
of the Russian avantgarde and Malevich’s Supre-
matism but can also be an explicit metaphor of
cosmogonic “transgression” and utopian belief
in the improvement of the world. Here, the new
constructivist aspirations of the technologically
minded modernism intertwines with the Chas-
sidic (messianic) sources of the old pictorial
traditions of the religious Jewry. On the one
hand, the piece appears to manifest the despair
of loss of faith and doubt in the role of the crea-
tor, but on the other, somewhat surreptitiously
and subliminally, it hands one a different key
to interpretation, precisely in the realm of the
mystical, kabbalistic aura. The acute-angled
triangle is a vivid, kabbalistic and cosmogonic
metaphor of the world being created by break-
ing or cutting, which left the primeval trace in
the shape of yud. Like the fundamental, archaic
sign of cuneiform writing, yud is not only the
very first link of all graphic communication,
but also constitutes a motif whose capacity as
a vehicle of meaning is tremendous, enabling
interpretations and explanations that fuse the
semantic domains of Judaism and revolution
simultaneously. Moreover, Lissitzky as well as
many other artists born to traditional Jewish
families, found modern art (constructivism)
to be more than just an instrument of eman-
cipation and a way to partake in a new secu-
lar culture without the fetters of the religious,
conservative environment. The Jewish tradition
was often an important, though hidden, com-
ponent of artistic inspirations and worldviews.
It provided a vital ingredient in the ostensibly
secular creative concepts, and The Red Wedge
is one of the most eloquent examples.

Conclusions

Lazar Mordukhovich Lisitsky, known as
El Lissitzky, is one of the most acclaimed art-
ists of the early 20"-century Russian avantgarde.
In 1918, he became permanently involved with
the Bolshevik movement, for which he created
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the poster Beat the Whites with the Red Wedge
in 1919.

The work, composed of simple geometrical
figures, in which a red acute-angled red trian-
gle smashed into a white circle, was used for
the purposes of Soviet propaganda to affirm
the October events. However, a detailed anal-
ysis of the poster, i.e. its sources, inspirations,
borrowings and contexts makes it possible to
presume that the principal motif (the wedge) is
a graphical equivalent with the basic glyph in
the Hebrew alphabet, the letter yud, represented
as a small comma or, significantly enough, an
acute-angled triangle. Like the basic, archaic
sign in cuneiform writing, yud is not only the
first link of all communication in the graphical
sense, but it is also very capacious in terms of
meaning, and therefore enables interpretation
and elucidation in the light of semantic ele-
ments in the Judaic-revolutionary domain. It
is thus a pictorial, kabbalistic metaphor of cre-
ation of the world through an act of “breaking”
or “cutting”.

Consequently, this seemingly abstract, ge-
ometrical and non-representational piece be-
come an incredibly eloquent declaration of
(symbolic) destruction of the “old order”, where
the very act (of breaking) is perceived in abso-
lutist, total categories, even as a cosmogonic
event. In this sense, the yud-wedge may be con-
sidered a messianic instrument of a cosmog-
onic upheaval that established a new order of
the world. As the primordial letter which had
emerged from an infinitesimally small point,
“writes down” or literally creates the world anew,
it smashes the old vessel and breaks the door
leading into the new times.
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Jak autor zdje¢ moze poméc aktorowi,

czyli Joker od kuchni

KATARZYNA TARAS

Panstwowa Wyzsza Szkota Filmowa, Telewizyjna i Teatralna im. Leona Schillera w Lodzi

ABSTRACT. Taras Katarzyna, Jak autor zdje¢ moze pomdc aktorowi, czyli Joker od kuchni [How the cinematog-
rapher can help the actor — an insider’s perspective on Joker]. “Images” vol. XXXV, no. 44. Poznan 2023. Adam
Mickiewicz University Press. Pp. 196-203. ISSN 1731-450X. https://doi.org/10.14746/i.2023.35.44.12.

The main inspiration of my essay How the cinematographer can help the actor - an insider’s perspective on Joker
is Lawrence Sher’s masterclass that took place on I December 2020 via Zoom. It was a masterclass for students of
the Polish National Film School in Lodz and T had great honor to lead this workshop. In this article, I try to analyze
how a cinematographer can help actor to make a great performance. My essay is a “case study” because I focus
how cinematographic means create a story and serve the actor who likes to improvise.

KeYwoRbs: the art of cinematography, film camera, digital camera, actor, film stock, improvisation

Inspiracjg dla niniejszego szkicu bylo spot-
kanie z Lawrencem Sherem, autorem zdje¢ do
m.in. Jokera (rez. T. Phillips, 2019), za ktore
otrzymal Ztotg Zabe na festiwalu sztuki opera-
torskiej Camerimage 2019[1], i byt nominowany

[1] Film otrzymat wtedy réwniez nagrode pub-
licznoéci.

[2] Wymieniam nominacje do nagréd branzo-
wych, w tym wypadku przyznawanych przez
gremia operatorskie, poniewaz s3 one dowo-
dem docenienia pracy Shera przez praktykow
profesjonalistow. Z kolei nagrody publiczno$ci
$wiadczg o tym, ze film pokochali widzowie.

[3] Ciekawym kontekstem dla mojego szki-

cu moze by¢ artykut Zoe Mutter o kulisach
realizacji serialu Sukcesja, w ktorym przywotane
zostaly wypowiedzi autoréw zdje¢, jak pracowali
z improwizujacym na planie aktorami, przede
wszystkim z Jeremym Strongiem. W dalszej
czg$ci odniose sie do tego, jak musieli operowa¢
$wiattem, ktére musiato zosta¢ podporzgdkowa-
ne aktorom, podobnie jak praca kamery. Zob.

Z. Mutter, Fury in the Family, https://britishcine-
matographer.co.uk/patrick-capone-and-chrstop-
her-norr-succession/ (dostep: 7.04.2023). Z kolei
o tym, ze Lawrence Sher, Patrick Capone i Chri-
stopher Norr reprezentujg identyczny poglad,

ze $wiatlo ma stuzy¢ aktorowi, moze przekonaé

do Oscara, ASC Outstanding in Cinematograp-
hy in Theatrical Releases Award, BSC Award,
BAFTY i innych nagréd|2]. Sher spotkal si¢ ze
studentkami i studentami Wydziatu Operator-
skiego PWSFTviT na platformie Zoom 1 grud-
nia 2020 r., a ja mialam zaszczyt ten warsztat
moderowa¢d. Im dluzej ten masterclass trwat,
tym silniej wzrastalo we mnie przekonanie, ze
to autor zdjec jest osoba, ktora najbardziej moze
wesprze¢ aktora w tworzeniu nieprzecigtnej roli.
Aby udowodnig, jak i na ile autor zdje¢ moze
pomoc aktorowi, ktéry dla dobra postaci fil-
mowej improwizuje, zmienia to, co napisano
w scenariuszu, nie waha si¢ eksperymentowa¢
ze swoja fizycznoscig - tak wlasnie pracowat
nagrodzony Oscarem Joaquin Phoenix, chcia-
tabym zaprezentowac¢ kilka szczegdtéw z reali-
zacji Jokera[3]. Podstawowym zrodlem infor-
magcji o tym, co dzialo si¢ na planie, jest owo
grudniowe spotkanie. Identyczng geneze maja
wszelkie przywotane w moim tekécie wypowie-
dzi Lawrence’a Shera.

Wyjatkowo$¢ wizualna Jokera polega na tym,
ze Lawrencowi Sherowi udalo si¢ pofaczy¢ te-
razniejszo$¢ (techniki filmowej) i historie (kina),
poniewaz za pomocg najnowocze$niejszej tech-
nologii wykreowat obrazy Gotham, w ktorych

Images 35(44), 2023: 196-203. © The Author(s). Published by: Adam Mickiewicz University Press, 2023.
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odwotal si¢ do filmowych powidokéw Nowe-
go Jorku[4] (film byl krecony w Nowym Jorku
i New Jersey), ale réwniez do charakterystycz-
nej dla niemieckiego ekspresjonizmu tradycji
opowiadania cieniem; i do wspomnien swoich
i rezysera filmu, dzieki czemu opowies¢ o tym,
skad wzial sie Batman, zyskata konkretnego
ijednoczesnie osobistego, by nie napisa¢ intym-
nego, ulokowania w przestrzeni i czasie. Jokera
mozna oglada¢ jako film o narodzinach jednego
z superbohateréw, ale dzieki wspomnianemu
wyzej niezmiernie konkretnemu zwigzaniu
z rzeczywisto$cia — jesteémy w Gotham, ale
chyba bardziej w Nowym Jorku z przetomu
lat 70. i 80. ngkanym strajkami i niepokojami
socjalnymi - réwniez jako opowies¢ o bohate-
rze wyrzuconym poza spoleczefistwo z powodu
swojej choroby i ubdstwa, ktéry przez przy-
padek przeciez staje sie trybunem ludowym
innych wykluczonych. Oczywiscie mozna tez
interpretowac Jokera jako opowie$¢ o szuka-
niu ojca, o tesknocie za rodzing, o pragnieniu
bycia docenionym i spetnionym. Najczesciej
przywolywana referencja w kontekscie tego,
czym mogli inspirowa¢ si¢ Phillips i Sher, jest
Taksowkarz (rez. M. Scorsese, zdj. M. Chapman,
1976), cho¢ w rzeczywistosci kierowali sie raczej
»powidokien”, reminiscencjg, wspomnieniem
filmu, ktéry obejrzeli jako bardzo mtodzi lu-
dzie[5], anizeli precyzyjnie przeprowadzong na
potrzeby swojego filmu (dojrzaly juz) analiza.
Zresztg jako swojg najwazniejszg inspiracje Sher
wymienia... Zabicie swigtego jelenia (rez. J. Lan-
timos, zdj. T. Bakatakis, 2017).

Tasma czy cyfra?

Todd Phillips nie wyobrazal sobie, ze Joker
(noszacy roboczy tytul Romeo) nie zostanie
zrealizowany na tasmie filmowej, a jednym
z pierwszych zalozen wizualno-inscenizacyj-
nych filmu bylo ,,potaczenie” widowni z Arthu-
rem Fleckiem poprzez wzbudzenie wspélczucia
dla jego codziennej walki z rzeczywistoscig. Te
zmagania bohatera doskonale wida¢ w jednym
z pierwszych uje¢ filmu, kiedy obserwujemy
jego niewielka sylwetke na tle wystawy apteki,
albo gdy towarzyszymy jego pdzniejszej mo-
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zolnej wspinaczce po schodach, ktore staly sie
najwazniejszym refrenem wizualnym filmu
(i kultowym miejscem w Nowym Jorku, gdzie
fotografuja sie wszyscy milosnicy filmu Phillip-
sa ipostaci Jokera). Jednoczesnie rezyser i autor
zdje¢ chcieli pokaza¢ samotnos¢ i niedopasowa-
nie do otaczajacego go $wiata poprzez umiesz-
czenie Arthura Flecka na monumentalnym tle,
wpisanie go w dominujacg wizualnie, a narra-
cyjnie zawlaszczajaca mezczyzne przestrzen.
I dlatego zaplanowali realizacje filmu na tasmie
65 mm, ktora charakteryzuje si¢ mniejsza glebia
ostroéci niz standardowy negatyw 35 mm, a po-
tem przekopiowanie i dystrybucje na tasmie
70 mm. Jednak decydenci z Warner Bros. uznali
takie rozwigzanie za zbyt kosztowne i dlatego
Lawrence Sher, obiecujac rezyserowi, ze tworzo-
ny przez nich film nie bedzie odbiega¢ jakos-
cig od zrealizowanego na tasmie, przetestowal
kamery cyfrowe, by wybra¢ Alexe 65, Alexe LF
oraz Alexe Mini[6]. Jak potem pokazata prak-
tyka, wybdr kamer cyfrowych umozliwiajacych
niemal w nieskonczono$¢ i bez leku o koszty
zwigzane z pracg na ta$mie filmowej, podazanie
za aktorem, czyli reagowanie na proponowane
przez niego rozwigzania inscenizacyjne byt jak
najbardziej trafny, poniewaz obserwujac to, jak
pracuje Joaquin Phoenix, Lawrence Sher musiat

rozmowa, ktéra przeprowadzil autor zdje¢ do
Jokera z operatorami Sukcesji, w ramach tzw.
Clubhouse Conversations, zob. https://theasc.
com/videos/clubhouse-conversations-succession
(dostep: 7.04.2023). Zob. réwniez K. Taras, Kuch-
nia filmowa: Aktorka vs. Kamera, ,KINO” 2023,
nr 3, s. 46—49.

[4] Jak okreslit to Lawrence Sher, ,,based on
filmmaker’s memoires of the 70’s and the 80,
[5] Lawrence Sher przyznal, ze drugi raz ogladat
Taksowkarza juz po premierze Jokera, i to

w towarzystwie Michaela Chapmana. Podczas fe-
stiwalu Energa Camerimage w 2021 r. moderowal
spotkanie poswiecone twoérczoéci Allana Daviau
i Michaela Chapmana. Zob. https://theasc.com/
news/chapman-daviau-legacy-camerimage-2021
(dostep: 20.12.2021).

[6] Pie¢ kamer tego typu postuzylo do reali-

zacji sekwencji dziejacych sie podczas Murray
Franklin’s Show.
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przyjaé zasade ,keep shooting even after the
scene is over” [,filmujmy nawet po zakoncze-
niu sceny” - tlum. K.T.], ktdérg zainspirowal
tez swojego szwenkiera Geoffreya Haleya[7].
Dzigki uzywaniu kamer cyfrowych Phoenix
mogl sobie gra¢ w nieskoniczono$¢, a operato-
rzy po prostu mu towarzyszyli, nie przerywali
jego skupienia, ufajac jego interpretacji postaci,
tylko rejestrowali to, co zaproponowal.

LUT-y i $wiatlo
Aby obraz zarejestrowany przez kamery
cyfrowe byl jak najbardziej zblizony do tego,

[7] Geoffrey Haley szwenkowat kamerg A i za
swoja prace w Jokerze otrzymal nagrody: British
Society of Cinematographers, Society of Camera
Operators, The Operators Award, ktére dowodza
docenienie jego wysitku przez kolezanki i kole-
gow z branzy. Lawrence Sher uwielbia szwenko-
wac i zawsze szwenkuje kamerg B, co umozliwia
mu chwytanie niuanséw sceny. Podobnie pracuje
wieloletni wspdtpracownik Mike’a Leigha, Dick
Pope, ktory ttumaczyl mi, ze kamera B latwiej
uchwyci¢ esencje sceny (zapis rozmowy znajduje
sie w moim archiwum, a jej znaczne fragmenty
opublikowane w FILMPRO, zob. K. Taras, Takie
proste i takie pigkne — rozmowa z Dickiem Popem,
»FILMPRO” 2015, nr 1[21], s. 76-78).

[8] O tym samym moéwi autor zdjec do serialu
Sukcesja, Christopher Norr - ,We light a space
and then the actors do something different in
almost every take. The cameras constantly move
while the operators and camera assistants do

a dance with the cast” (Z. Mutter, op. cit.).

[9] Oczywiscie piszac o $wietle umozliwiajacym
swobodne poruszanie sie aktora, trzeba miec
$wiadomos¢ roli postepu technologicznego,
pojawienia sie coraz czulszych tasm i doskonal-
szych, cho¢by tylko lzejszych, kamer, jasniejszych
obiektywow. Autorzy zdje¢ bedacy réwiesnikami
chocby Mieczystawa Jahody musieli, jak to on
okreslat, ,,§wieci¢ ostro”. Notabene do dzis$ jego
wychowankowie wspominajg zajecia prowadzo-
ne w hali w Lodzkiej Szkole Filmowej, i to juz

w latach 90. Wspdlpracownik Hasa niezmiernie
precyzyjnie ustawial §wiatlo, a aktorka, aby je
»schwytad”, musiata porusza¢ si¢ po znaczkach
jak baletnica. Milo$nikami $wiatla spowijajacego
przestrzen byli filmowcy tworzacy francuska
Nowa Falg, i to raczej rezyserzy niz operatorzy,

co mozna osiagna¢ filmujac przy uzyciu ka-
mery filmowej, co bylo niezmiernie wazne dla
rezysera, Lawrence Sher uzyt dwoch LUT-6w.
Twoércom, a zwlaszcza autorowi zdjec, szczegol-
nie zalezato, aby sekwencje z Murray Franklin’s
Show nie sprawialy wrazenia programu tele-
wizyjnego, ale by byly autentycznymi scenami
z prawdziwego dziejacego si¢ tu i teraz show.
I dlatego Sher skorzystal z umozliwiajacego
takie skorygowanie obrazu LUT-u, ale row-
niez zdecydowal, o czym byla mowa nieco
wyzej, aby to, co dzieje si¢ w studiu telewi-
zyjnym, filmowa¢ pigcioma kamerami Alexa
Mini, ktére umieszczono w korpusach kamer
telewizyjnych uzywanych na przetomie lat 7o.
i80., co ograniczylo ich zwrotno$¢, a zatem ich
ruchowi dodato chropowatego i archaicznego
autentyzmu. Za kamerami staneli szwenkierzy
przebrani w stroje z tych samych lat. Poczy-
nania operatoréw kamer z kolei filmowano
dwiema Alexami 65. Aby jeszcze bardziej ,,0sa-
dzi¢” akcje wizualng w konkretnym momencie
historycznym, Lawrence Sher zdecydowal sie
os$wietla¢ plan widowiska lampami uzywanymi
wlatach 70. i 8o. typu Tungsten (czyli lampami
zarowymi) oraz Mole Richardson (,,old Mole
Richardsons”). Z kolei Todd Philips réwniez
z dbalosci o autentyzm show telewizyjnego
poprosit o wsparcie rezysera programow te-
lewizyjnych, m.in. Saturday Night Live, Dona
Roya Kinga, i to on decydowat o tym, co i jak
ma si¢ dzia¢ na planie Murray Franklin’s Show.
Jesli natomiast chodzi o drugi LUT, to na bazie
prob z negatywem Kodak 5219, przy wspotpracy
swojej kolorystki, Jill Bogdanovich i jej ojca,
ktéry byt inzynierem wspolpracujacym z Ko-
dakiem i w latach 8o. udoskonalal negatywy,
i przy udziale specjalistow z Arri zajmujacych
sie sensorami kamer, Sher ,wynalazt” LUT na-
dajacy materialowi zarejestrowanemu kame-
rami cyfrowymi wyglad zdje¢ zrealizowanych
na negatywie Kodaka 5293, ktérego uzywano
w latach 8o. i ktory idealnie wspolgrat ze wspo-
mnianymi juz lampami Tungsten. Lawrence
Sher chcial, aby $wiatlo w Jokerze przypominato
to z filméw z lat 70. 1 80., i dlatego zdecydowat
sie korzysta¢ (ze wspomnianych juz) uzywa-



nych w tamtych latach lamp tego typu podczas
realizacji catego filmu. Jedynym wspdtczesnym
elementem o$wietlenia byly LED-y, dla ktérych
zrobil wyjatek w kilku scenach. Z kolei uzasad-
nieniem wykorzystania lamp sodowych byta
fascynacja autora zdje¢ ich brudnym, zielono-
-pomaranczowym, ulicznym ,zafarbem”. Sher
chciat w Jokerze odtworzy¢ charakterystyczny
dla takich filméw jak Takséwkarz czy Tootsie
(rez.S. Pollack, zdj. O. Roizman, 1982) wrazenia
braku kontroli nad oswietleniem naturalnym
(I wanted to replicate the idea of not having
control. [...] I've always appreciated back in
the 70’s and the 80’s, when you would just go
out and shoot and you didn’t have control over
all this environmental lighting” [,,Chcialem
odtworzy¢ wrazenie braku kontroli nad $wiat-
tem. Zawsze doceniam powrét do lat 7o0. i 80o.,
kiedy po prostu wychodzite$ i filmowales, i nie
mogles kontrolowac¢ calego swiatla naturalnego
w plenerze” - ttum. K.T.]. Drugim zalozeniem
o$wietleniowym bylo ,light the space, not the
face”[8], czyli ,,o$wietlaj przestrzen, nie akto-
ra’, co przetozylo si¢ na danie aktorom wol-
nosci i przestrzeni, niekrepowanie ich ruchow
znaczkami na podtodze, ktére musialyby sie
pojawi¢, gdyby precyzyjnie o$wietlano postaci,
a nie przestrzen[?]. Kiedy o$wietla si¢ prze-
strzen, a nie aktora, ten moze improwizowac,
skupi¢ si¢ na tym, kogo i jak si¢ gra, zmienia¢
zalozenia scenariuszowe, zaskakiwad partnerow
irezysera, poniewaz nie musi pilnowac wiatla,
w znaczeniu podgzac za nim. Joaquin Phoenix
zresztg i tak na zadne znaczki nie zwracalby
uwagi, poniewaz, kiedy uznal, ze 7le zagral,
przerywal ujecie i wychodzil. Jednak o wiele
czedciej tworczo zaskakiwal swoim zachowa-
niem. Tak bylo w scenie zagrania bezsennosci,
kiedy po prostu wszedt do lodéwki. Lawrence
Sher i reszta ekipy czego$ takiego sie nie spo-
dziewali. Autor zdje¢ nie wiedzial nawet, ze
co$ takiego jest w ogole mozliwe. A wszystko
zaczelo si¢ od tego, ze Todd Phillips po pro-
stu poprosit tylko o ustawienie dwoch kamer,
i ufajac aktorowi, ktéry miat zagrac to, ze nie
moze zasnaé, czekal. Kamera pracowala wedltug
wymuszonej przez improwizacje Phoenixa za-
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sady ,keep rolling”, a Sher i Haley tez czekali.
Haley ,poddat si¢” pierwszy i jego kamera
ruszyla w strone lodéwki. Juz na tym etapie

ktérzy po prostu musieli nadgzaé za pomystami
tych pierwszych, czgsto teoretykéw. Za prekur-
sora $wiatla stuzacego aktorowi mozna uznaé
chyba Svena Nykvista - ,,[...] wazne jest, by
zawsze mowi¢ aktorom, co sie robi i dlaczego.
Nie mogg czu¢ si¢ manipulowani, wykorzy-
stywani. Pracuje zatem prawie zawsze blisko
aktoréw. Moje zadanie polega na uczynieniu

z kamery ich przyjaciela. Prébuje zosta¢ czym$
w rodzaju przekaznika uczu¢ migdzy aktorem

a soczewka kamery. Wazne, by czuli si¢ pewnie

i by kamera im nie zawadzala. Aktor jest i be-
dzie najwazniejszym instrumentem w kazdym
filmie. Zadanie operatora polega na uchwyceniu
reakcji w owym instrumencie, skoncentrowaniu
uwagi na charakterze i ekspresji jakiego$ wyrazu
twarzy. Robi sie to m.in. przez uzycie réznego
rodzaju $wiatla dla réznych postaci. Twarzy

nie trzeba o$wietla¢ pigknie. Cienie sg czeécia
naszego zycia (S. Nykvist, Kult swiatta. O filmach
i ludziach. Rozmowy z Bengtem Forslundem,
przet. J. Balbierz, Izabelin 2006, s. 203-204).
Nykvist zainspirowany przez Bergmana, rezysera
o proweniencji teatralnej, ktéremu wydawato
sie, ze w filmie podobnie jak w teatrze, $wiatto
mozna kontrolowaé w sposéb nieograniczo-

ny, zaproponowal kierowanie $wiatla na ramy
pokryte pergaminem, a dopiero potem na aktora.
Bergman i Nykvist pragneli i szukali §wiatla
pozbawionego efektow upigkszajacych, zacho-
wujacego si¢ jak to, ktére znamy z natury, cho¢
réwniez nadajacego bohaterom czy miejscom,
pewnego znaczenia - ,Moje dazenie do prostoty
wyrosto z poszukiwan $wiatla logicznego, $wiatla
naturalnego, $wiatla prawdziwego. Odnalaztem
je, redukujac $wiatto sztuczne tak bardzo, jak
tylko si¢ da i wykorzystujac zamiast tego $wiatto
zastane” (ibidem, s. 206). Podczas grudniowego
warsztatu role Nykvista jako prawodawcy zasady
»light the space, not the face” Lawrence Sher
opisal nastepujaco - ,,Sven Nykvist was probably
the person I admired the most in the way that he
lit sets which was this idea that the environment
was lit and the people existed within it” [,,Sven
Nykvist to postac, ktdrg cenitem najbardziej,
jesli chodzi o o$wietlenie planu filmowego. On
po prostu o$wietlal przestrzen, a ludzie w niej
istnieli” - thum. K.T.]



200 VARIA

wywodu wida¢, ze operatorzy (oczywiscie za
wiedza i zgoda Phillipsa) dali si¢ zainspirowa¢
temu, jak gral Phoenix, podazali za nim i ,,tylko”
rejestrowali jego zachowania. Z drugiej stro-
ny, bez $wiatta Shera wymyslonego i zakom-
ponowanego wedlug zasady ,light the space,
not the face” i bez czujnego operowania kame-
ra[10], a chwilami nawet niezobowigzujacego
filmowania rzeczy pozornie nieistotnych aktor
nie moglby stworzy¢ takiej roli. Z ,,niezobo-
wigzujacym filmowaniem” mamy do czynienia
w scenie, kiedy Arthur Fleck samotnie siedzi
w garderobie przed wystepem w programie te-
lewizyjnym. Tuz po wyjsciu Murraya Frankli-
na i jego asystenta kamera prowadzona przez
Geoffreya Haleya ,,chwycita” atmosfere ciszy
przed burzg, a przeciez Joaquin Phoenix tyl-
ko odchylit gtowe do tytu... Weczesniej Haley
przypadkowo sfilmowal (réwniez dodang przez
aktora) reakcje na zwolnienie z pracy: Arthur
wraca juz jako Joker i rozbija zegar do odbijania
kart pracowniczych. Operator kamery zamaru-
dzit wtedy z wylaczeniem kamery.

Rola o$wietlenia w umozliwieniu aktorowi
improwizowania (przynajmniej w Jokerze) jest
nie do przecenienia, poniewaz to dzigki $wiatlu
ustawionemu wedlug zasady ,light the space,
not the face’, czyli pozwalajagcemu aktorowi na
swobodne poruszanie si¢, mozliwa byla reali-
zacja kluczowej sceny filmu, czyli transforma-
cji Arthura Flecka w Jokera tuz po zabojstwie
makleréw. W scenariuszu napisano tylko, ze
bohater ,wchodzi do tazienki, zmywa makijaz,
chowa bron?”. Dziesigtego dnia zdje¢ Todd Philips
zaprezentowal ekipie fragment oscarowej, jak
sie potem okazalo, muzyki Hildur Guonadaottir,
a Phoenix wszed! do fazienki, gdzie znajdowal si¢
juz Geoffrey Haley. Aktor swoim taiicem sprowo-
kowat taniec szwenkiera, dzieki czemu powsta-
to cos, co oglada sie jak misterium przemiany,
a nie prostg transformacje¢. Mogli wzajemnie
sobie partnerowa¢, poniewaz nie ograniczato ich
$wiatlo, nie musieli na nie uwaza¢. Nie mozna nie
wspomnie¢ w tym momencie o zaufaniu, jakim

[10] Zob. K. Taras, Uwazna kamera, ,Kultura
Wspo6lczesna” 2020, nr 3, s. 136-147.

Lawrence Sher darzy Geoftreya Haleya, o ich

wzajemnym, pozawerbalnym komunikowaniu.
A jednoczesnie o otwarto$ci Todda Philipsa
na negowanie przez aktora scenariusza i jego

aktorskie eksperymenty, co jednak nie powin-
no dziwi¢, skoro ten rezyser, kojarzony przede

wszystkim z Kacami Vegas, wiele lat pracowal
ze stand-upperami. Drugg scena przekonujaca
o niesamowitym porozumieniu szwenkiera i au-
tora zdje¢, i kolejng dowodzaca, ze wymyslone

przez Shera $wiatto wywotywalo w aktorach pew-
nos¢, ze moga wszystko, jest sekwencja zabojstwa

w metrze. Autor zdje¢ wspomina, ze to bylo naj-
wigksze wyzwanie technologiczne i artystyczne,
z jakim spotkat sie na planie Jokera, poniewaz

chcial odtworzy¢ zachowanie $wiatlta w metrze,
anie tylko je nasladowa¢. Aby to zrobi¢, najpierw
podrézowal ze swoim specjalistg od efektow spe-
cjalnych nowojorskim metrem, poniewaz chcieli

sprawdzi¢ i udokumentowac to, jak zachowuje

sie $wiatto w pociagu, a jak na peronie. Efek-
tem nocnych przejazdzek bylo okolo 1200 zdjec.
Potem Sher postuzyt si¢ ekranami LED-owymi

o wymiarach 15 na 8o stdp, ktore ustawiono

z obydwu stron autentycznego wagonu i na kt6-
rych wy$wietlano obrazy zarejestrowane podczas

nocnych podrdzy, autor zdje¢ natomiast - jak to

okresla - czujac si¢ jak DJ ,,zarzadzal” §wiattem

i jego efektami. W pociagu, ktérego ruch byt

ztudzeniem réwniez wywolanym przez LED-owe

panele, znalezli sie Geoffrey Haley i aktorzy. Ten

pierwszy musial ,,tylko” wlaczy¢ kamere i fil-
mowa, ci drudzy - gra¢. LED-owe rozwigzanie

Shera przypadlo do gustu wszystkim, ale ze byto

niezmiernie kosztowne, to decydenci z Warner
Bros. odjeli ekipie jeden dzien zdjeciowy.

Obiektywy

By¢ moze porozumienie autora zdjec i akto-
ra wzielo sie z faktu, Ze obydwaj nie przepadaja
za proébami. Lawrence Sher na podstawie tego,
jak Joaquin Phoenix gral podczas préb, nie
zawahal si¢ nazwaé go ,,najgorszym aktorem
$wiata’, cho¢ juz podczas zdje¢ uznat (i do dzi$
tak twierdzi), Ze to najlepszy aktor, jakiegokol-
wiek obserwowal i z jakim pracowat. I dlatego
jego najukochansze ujecia, i te, z ktérych jest



najbardziej dumny, do ktérych lubi wraca¢, to
zblizenia Arthura Flecka/Jokera, ktdre staral
sie robi¢ sam, cho¢ operowal (tylko) kamera B.
Z kolei, jesli chodzi o nieche¢ Shera do prob,
to decyzje o doborze obiektywow, o tym, kto-
ry bedzie tym najwazniejszym (,,hero lens”),
bo stuzacym bohaterowi, podejmuje dopiero
na planie, kiedy autentycznie ,,poczuje” akto-
ra — ,] wanted to get a real feel with an actor
in a shot not just testing” [,,Chcialem auten-
tycznie «poczué» aktora podczas ujecia, a nie
prob” — ttum. K.T.]. Tak byto i tym razem. Autor
zdjeé poprosit swojego asystenta o przygoto-
wanie kilku obiektywdw, ale to, co otrzymal,
przerosto jego najsmielsze oczekiwania. Dostat
bowiem obiektywy firm: Zeiss, Canon, Leica,
Arri (DNA). Sher zdumiony tym bogactwem,
mozliwosciami wyboru (i inwencjg swojego
asystenta) nazwal ten zestaw ,,Frankensteinem”.
Wszystkie obiektywy probowano w scenie, kto-
ra w scenariuszu zapisana jest jako pierwsza
(cho¢ pierwsze ujecie filmu to najazd na Arthu-
ra Flecka malujgcego si¢ przed lustrem), chodzi
0 rozmowe z pracownicg socjalng. To wtedy
autor zdje¢ zorientowat sie¢, ze obiektywem
»stuzagcym” Arthurowi Fleckowi/Jokerowi be-
dzie ten o ogniskowej 58 mm, w ktérym na
potrzeby filmu Lawrence Sher po prostu - jak
to okresla - sie¢ zakochal.

Jezyk wizualny Jokera zbudowano w spo-
sOb nastepujacy: Arthura Flecka w przestrzeni
prywatnej filmowano kamera z reki i obiekty-
wami szerokokatnymi, w przestrzeni publicz-
nej — statyczng kamerg i dlugim obiektywem,
czym réwniez chciano nawigza¢ do sposobu
filmowania charakterystycznego dla lat 70. ,,It
is almost like in old 70’s movie, those movie like
Panic in Needle Park or Midnight Cowboy, the
way youd shoot from far across the street and
people maybe would not even know you were
shooting. [...] We were building a look that
was period 70’s, late 70’s or early 80’s” [,,To bylo
prawie jak w filmach z lat 70., takich jak Narko-
mani, czy Nocny kowboj, gdzie mogtes$ filmowac
z drugiego konca ulicy, a ludzie nie wiedzieli, ze
sg filmowani. Budowali$émy obraz jak z lat 70.,
czy wezesnych 80” - thum. K.T.]. Sposéb gry
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Joaquina Phoenixa wymogt tez szczegdlny spo-
sob prowadzenia ujeé, na co autor zdjeé, kto-
ry, o czym byla juz mowa, sam szwenkuje, bo

umozliwia mu to bycie jak najblizej aktora, rea-
gowanie na niego ,,jak w tancu’, od razu przystal.
Ot6z Jokera krecono masterszotami, co umoz-
liwiato aktorom, po$rdd ktérych byl réwniez

sam Robert de Niro, dbanie o przebieg emocji

w scenie, a nie tylko automatyczne powtarzanie.
(Realizacja wyjatkowo diugich masterszotow
nie bylaby mozliwa, gdyby nie uzywano kamer
cyfrowych, ktére pozwalaja rejestrowaé materiat

filmowy wiasciwie w nieskonczonos¢. Taki spo-
sOb pracy moze jednak rowniez meczy¢ aktorow,
o czym Robert Downey jr. wspomina w filmie

dokumentalnym o wspolistnieniu obok siebie

analogowego i cyfrowego sposobu realizowania

filmow, Side by Side). W Jokerze nie dostrzegamy
jednak masterszotéw, poniewaz je... pocieto, co

Lawrence Sher skomentowat troche dowcipnie,
troche z zalem, ze taki juz los autora zdjeé, ktory
najpierw nakreci pigkne ujecie, a potem mu

to w montazu przytng (,You shot elegant shot
that can build the whole scene and it get edited.
That’s nature of being a cinematographer you

don’t necessarily have control over those parts

of it”). Raz jednak precyzyjny masterszot nie

znalazl si¢ w filmie nie na skutek decyzji rezy-
sera, tylko z powodu prawa, jakie obowigzuje

w stanie Nowy Jork, a ktdre zakazuje przeszka-
dzania w pracy obecnym na planie filmowym

paparazzim. Ot6z scena, kiedy Arthur Fleck
dzwoni do swojego szefa i prosi go, by ten nie

zwalnial go z pracy mimo wypadku z pistole-
tem wniesionym na oddzial dziecigcy szpitala,
miata zosta¢ (i zostala) zrealizowana jako dtugi,
spokojny, wolny, precyzyjny najazd od planu

ogolnego budki telefonicznej na tle mostu az
do zblizenia bohatera rozbijajacego gtowa szybe.
Niestety, ujecia nie mozna bylo uzy¢ w montazu,
poniewaz Sherowi w poprowadzeniu kamery
przeszkodzit wlasnie paparazzi, ktéry nie dos¢,
ze niemal przywarl/przylgnat do autora zdjec,
to stanal na drodze ostrzyciela[11].

[11] W internecie mozna znalez¢ amatorskie
nagranie pokazujace, jak wspomniany paparazzi
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Opowiadanie cieniem

Dotychczas byta mowa o tym, jak Lawren-
ce Sher idealnie odpowiadal na potrzeby To-
dda Phillipsa i Joaquina Phoenixa, jednak sa
tez w Jokerze ujecia, ktore zawdzieczamy jego
erudycji wizualnej i uporowi. Dla autora zdje¢
najwazniejsza byla przemiana Arthura Flecka
w Jokera, jego dwoistos¢, ktorg chciat jakos wi-
zualnie podkresli¢. I dwa razy zaproponowat
Phillipsowi i Phoenixowi sfilmowanie cienia
Arthura Flecka, bo wlasnie tak planowal zasu-
gerowaé wspomniang transformacje. Pierwszy
raz cien bohatera pojawia si¢ na §cianie za jego
plecami podczas wyimaginowanego wystepu
w klubie Pogoss, ktory obserwuje réwnie niere-
alna Sophie (Zazie Beetz). Shera zainspirowato
to, co w Biutiful (rez. A.G. Inarritu, 2010) zro-
bit Rodrigo Prieto w scenie rozmowy bohatera
granego przez Javiera Bardema z umarlymi.
Phillips i Phoenix podeszli do pomystu bardzo
sceptycznie, uznali, ze jest zbyt wydumany, ale
zgodzili si¢ na te scene. ,,Anyway it was too
brainy for Todd and Joaquin, but they did it”
[,Wszystko to wydawalo sie Todowi i Joaqu-
inowi zbyt wydumane, ale zrobili to” - thum.
K.T.]. Phoenix zaproponowal nawet Sherowi
kilka wariantow tego, co moze zrobi¢ ze swoim
cieniem: udawal, ze si¢ wiesza albo strzela sobie

zirytowal Joaquina Phoenixa, ktéry wprawdzie
nie przerwal ujecia, ale schodzit z planu wsciekly
i ostoniety... kawatkami tektury.

[12] Ze wstydem wyznaje, Ze zauwazylam cien
dopiero wtedy, gdy Lawrence Sher wskazal go
podczas naszego spotkania na Zoomie. Dosko-
nalym komentarzem dla mojej nieuwaznosci jest
jego wypowiedz — ,,I thought this is such a weird,
amazing, thing to try something that maybe
people won't even notice until the third time they
watch the movie” [,,Chcialem sprobowac¢ zrobi¢
co$ dziwnego, innego, czego ludzie nawet nie
zauwazg. Chyba ze dopiero podczas ogladania
filmu po raz trzeci” - thum. K.T.].

[13] Drugiego lub trzeciego dnia zdje¢, podczas
filmowania reakcji Arthura na pierwszg roz-
mowe z szefem, aktor tak mocno kopnat wor ze
$mieciami, Ze uszkodzil sobie noge, zatem jego
utykanie w dalszej czeéci filmu nie byto udawane,
tylko wynikato z autentycznego bélu.

w glowe, kulil ramiona. Ten pierwszy cient moz-
na jednak (niestety) przeoczy¢[12]. Druga scena
(i to jednoujeciowa) z cieniem jest juz o wiele
bardziej widowiskowa, zapada w pamig¢, choé¢
to wiasnie jej mogto nie by¢, poniewaz Todd
Phillips uznal, ze nie bedzie meczy¢ kontuzjo-
wanego aktora[13]. Nie chciat zgodzi¢ si¢ na re-
alizacje ujecia, kiedy cien wyprzedza Arthura
Flecka biegnacego ze stacji metra, gdzie wlasnie
zastrzelit trzech makleréw, do tazienki. A prze-
ciez ten niezmiernie erudycyjny obraz jest jed-
nym ze znakéw rozpoznawczych tego filmu,
no i dowodzi niebywatej maestrii autora zdje¢.
Ujecie powstato bowiem po czterech dublach
i zaledwie w dwie godziny, bo tyle czasu udato
sie Sherowi wytargowa¢ od ciagle niechetnego
pomystowi rezysera, ktéry uznal, ze cos takiego
nie jest nikomu do niczego potrzebne. Poza tym
jest to piekny i dyskretny hold zlozony sztu-
ce operatorskiej, poniewaz mistrzowie sztuki
operatorskiej tak samo perfekcyjnie operuja
$wiatlem, jak i cieniem. Cieniem nawet bardziej,
cze$ciej i chetniej. W kazdym razie Lawrence
Sher jest dumny z tego ujecia, w ktérym jest
i niemiecki ekspresjonizm, i film noir, i nawia-
zanie do twodrczoséci Roberta Kraskera. Ceni je
tak samo wysoko jak zblizenia Joaquina Phoe-
nixa. ,And getting that and seeing in the movie
just feels satisfying cause I really like the shot,
and I know that it was hard, cause it was defi-
nitely something that Todd wasn't necessarily
keen on shooting” [,,Robigc to ujecie, a potem
widzac je w filmie, czuje satysfakeje, bo pamie-
tam, jak ciezko byto je zrobi¢, pamigtam, ze
zdaniem Todda bylo niepotrzebne. Naprawde
je lubie” - ttum. K.T.].

To, jak autor zdjg¢ moze pomdc aktorowi,
jest waznym, cho¢ czesto pomijanym w ana-
lizach, aspektem sztuki operatorskiej. Svena
Nykvista aktorki i aktorzy kochali za to, ze ,,byt
kamerg” Z kolei on sam zawsze starat sie, aby
jego kamera byta ,,zakochana”. Lawrence Sher
wyznal, ze stara sie by¢ na planie niezauwazalny
(wlacznie z niemoéwieniem ,,Dzien dobry” Ro-
bertowi de Niro), by nie rozprasza¢ aktora, kto-
remu ma stuzy¢. Nykvist i Sher, rézne pokolenia,
rézne filmy, inni wspolpracownicy, artystyczny



partner Bergmana i chtopak od Kacéw Vegas,
a identyczne postrzeganie roli autora zdjec.

I identyczne podejscie do $wiatla, ktore
ma czyni¢ aktoréw wolnymi. ,,Obviously all
the work Sven Nykvist did for his career, his
style is very much emblematic in the way that
I probably approach sets, which is that you’re
lighting the environment and not necessarily
the face on its own. The face exists within the
environment. So I love his work, immensely”
[,Oczywiscie wszystkie prace Svena Nykvista,
jego styl sa symboliczne, jesli chodzi o o$wiet-
lenie przestrzeni, a niekoniecznie twarzy akto-
ra. Prawdopodobnie sam do tego daze. Twarze
w jego filmach po prostu istniejg w przestrzeni.
Kocham jego styl, jego prace, niezmiernie” —
ttum. K.T.].
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Serwisy streamingowe a lokalna branza audiowizualna -
mapowanie wptywu Netflixa na polski sektor produkcji
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ABSTRACT. Szostak Sylwia, Serwisy streamingowe a lokalna branza audiowizualna — mapowanie wplywu
Netflixa na polski sektor produkcji [Streaming services and the local audiovisual industry - mapping Netflix’s
impact on the Polish production sector]. “Images” vol. XXXV, no. 44. Poznan 2023. Adam Mickiewicz University
Press. Pp. 204-226. ISSN 1731-450X. https://doi.org/10.14746/1.2023.35.44.13.

As a company, Netflix is currently demonstrating an unprecedented impact on audiovisual markets around the world.
As a part of the global media dynamic, Poland is susceptible to changes resulting from the streaming platforms’
increasing intrusion into local audiovisual markets. While Anglo-American researchers have analyzed in depth the
repercussions of Netflix’s involvement in local markets, in Poland the consequences of this media giant’s activities
remain neglected in media studies. This article is an attempt to identify areas where Netflix’s impact on the Polish
industry is significant and leads to visible changes in the industry’s existing practices and work system. As such,
this article contributes to the emerging body of academic work, namely the platformization of the cultural sector,
to which we can certainly assign audiovisual production. Based on in-depth interviews with industry practitioners
and an analysis of the content produced for Netflix and its institutional positioning in Poland, the article maps the
changes in the Polish audiovisual industry that are occurring here and now.

KEYWORDS: streaming service, sector audiovisual industry, Netflix, production, series

Jestesmy $wiadkami wytaniania sie zupet-
nie nowych graczy przemystu audiowizualnego,
mianowicie serwiséw streamingowych. Dla wi-
dzow czy tez uzytkownikow stanowig one by¢
moze jedynie dodatkowy sposéb konsumpcji
tre$ci audiowizualnych. Jednak w rzeczywisto-
éci firmy streamingowe to gracze kompletnie
zmieniajacy dynamike rynku, a dla badaczy
mediow to kompleksowe, wielowymiarowe
przedsiebiorstwa produkcyjne, ktérych dzia-
talno$¢ stanowi ekscytujacy obszar badan. Ser-
wisy streamingowe oferuja bowiem duzo wie-
cej niz tylko nowe formy dystrybucji utworéw
audiowizualnych — wprowadzaja takze nowe
sposoby finansowania i licencjonowania tresci,
zmieniajg modele produkcyjne, oferujg nowe
sposoby dotarcia do odbiorcéw i komuniko-
wania sie z nimi, a takze majg zupelnie inne
modele biznesowe, w ktérych walutg nie jest,

[1] O platformach streamingowych wyczerpuja-
co pisze Amanda Lotz: Portals: A treatise on Inter-
net-distributed television, Ann Arbor, MI 2017.

jak dotychczas, jedynie ogladalno$¢, ale row-
niez, przykltadowo, atrybuty marki.
Dzialalnos$¢ Netflixa jako producenta kre-
atywnego wspolpracujacego z lokalnymi pod-
miotami jako producentami wykonawczymi
pod wieloma wzgledami pokrywa sie z logika
funkcjonowania telewizji, a dokladniej na-
dawcow linearnych, mimo fundamentalnych
niekiedy réznic w sposobach ich funkcjonowa-
nia. Pisala o tym wyczerpujaco Amanda Lotz,
dla ktdrej kategoria ,,Internet-distributed te-
levision” oznacza serwisy streamingowe dys-
trybuujace seriale wyprodukowane zgodnie
z profesjonalnymi praktykami branzowymi,
ktore dotychczas charakteryzowaly produkeje
dla telewizji[1]. Jednak pojawienie sie serwisow
streamingowych nieustajaco zmienia, i to zna-
czaco, caly ekosystem produkeji audiowizualnej
dotychczas kojarzonej z telewizjg. Te stosun-
kowo nowe ustugi serwisdw streamingowych
nie zastepuja, lecz wspdlistnieja z dotychczas
dziatajagcymi nadawcami liniowymi, operato-
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rami satelitarnymi i kablowymi, dodajac dalsza
zfozonos¢ do tego, co rozumiemy jako telewizja.
W duzej czesci anglojezycznego $wiata zjawisko
poszerzania pojecia telewizja jest silnie kojarzo-
ne z Netflixem, ktéry jako pionier nowego mo-
delu dostarczania tresci audiowizualnych cieszy
si¢ fenomenalnym wzrostem. W Polsce réwniez
to wlasnie Netflix, po$réd dostepnych opera-
torow streamingowych, zmienia polska branze
audiowizualng w najwiekszym stopniu. Celem
niniejszego opracowania jest proba zastano-
wienia sie, w jaki sposdb powinnismy bada¢
dziatalno$¢ w Polsce takich graczy jak Netflix.

W sektorze streamingu Netflix jest wiodg-
cym serwisem wideo na zgdanie w Polsce. Roz-
poczat swoja dzialalno$¢ nad Wisla w 2016 r.,
a — jak podajg Wirtualne Media - od drugiej
potowy 2019 r. Netflix jest najpopularniejszym
serwisem na naszym rynku[2]. Netflix nie po-
daje liczby subskrybentéw w Polsce, dostep-
nych jest jednak na rynku kilka branzowych
szacunkéow. Wedlug badania Mediapanel
w maju 2022 r. Netflixa, poprzez przegladarke
i aplikacje na urzadzenia mobilne, odwiedzi-
Yo 13,44 mln uzytkownikéw, czyli 44,94 proc.
wszystkich internautéw w Polsce[3]. Kazdy
spedzil tam $rednio 5 godz., 14 min i 39 sek.,
co czyni Netflix zdecydowanym liderem pod
wzgledem liczby uzytkownikéw i czasu korzy-
stania. Wedlug Ampere Analysis Netflix na
koniec 2021 r. mial w Polsce 2,5 mln subskry-
bentéw. Netflix na razie dominuje na polskim
rynku wideo online, ale konkurencja znaczaco
sie nasila. Nowym graczem jest Disney+, ktory
w swojej ofercie ma rozrywkowe brandy takie
jak Marvel i Star Wars, calg biblioteke seriali
amerykanskiej sieci ABC oraz produkcje Dis-
neya i Pixara oraz flagowe seriale Mandalorian,
WandaVision, Loki czy tez The Book of Boba
Fett. Dodatkowo, ostatnie przeksztalcenie HBO
GO w HBO Max w marcu 2022 r. spowodowa-
Yo poszerzenie biblioteki dostepnych dla pol-
skiego widza treéci o seriale wyprodukowane
przez WarnerMedia, takie jak Teoria wielkiego
podrywu czy tez Przyjaciele, nie wspominajac
juz o filmach pelnometrazowych pojawiajg-
cych sie w streamingu niemalze réwnolegle
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z premierami kinowymi. Do walki o ten wlas-
nie segment dolaczyl w 2023 r. SkyShowtime
z ofertg brytyjskich seriali ze stajni Sky Studios,
kinowych hitéw z Universal Pictures, takich jak
chociazby House of Gucci, amerykanskich se-
riali produkowanych dla kanaléw SHOWTIME
czy NBC, a takze programoéw dla dzieci spod
znaku Nickelodeon. W efekcie mamy obecnie
(w 2023 r.) na polskim rynku najwieksze glo-
balne serwisy streamingowe, ktore beda miedzy
sobg konkurowac¢ o czas i portfel polskich uzyt-
kownikéw. W obszarze streamingu mamy tez
na polskim rynku kilku znaczacych rodzimych
graczy. Kazdy z nadawcdw linearnych posiada
w swoim portfolio ustug serwis streamingowy
lub serwis na zadanie. Serwisy VOD nadawcow
byly poczatkowo przeznaczone do ogladania
programoéw telewizyjnych typu ,catch-up’, ale
w ostatnich latach nadawcy linearni inwestuja
w uslugi internetowe, poniewaz majg one za-
sadnicze znaczenie dla zréwnowazenia przewi-
dywanych spadkéw przychodéw z nadawania
liniowego. Jednak zaden z nadawcéw naziem-
nych nie produkuje tre$ci na wylacznos¢ dla
swoich kanaléw internetowych. Serwis VOD
jest czesto pierwszym oknem dystrybucji przed
ekspozycja linearng, ale wszystkie tresci online-
-first trafiajg ostatecznie do strumienia nadaw-
czego. Netflix jest zatem najbardziej znaczacym
graczem w sektorze streamingu, nie tylko ze
wzgledu na najwigksza popularno$¢ wérdd lo-
kalnych uzytkownikéw, lecz takze ze wzgledu
na znaczgce inwestycje w lokalne produkcje.
Mimo tej istotnej pozycji w sektorze stre-
amingowym rola Netflixa wzgledem tradycyj-
nych stacji telewizyjnych, a takze operatoréow
kablowych jest na chwile obecna komplementar-
na. Wéréd fragmentaryzacji mediow telewizja

[2] ps, Netflix ma w Polsce prawie 880 tysig-

cy uzytkownikow. W potowie roku ich liczba
wzrosnie do 997 tysiecy. ,Imponujgcy wynik”,
WirtualneMedia.pl, 17.06.2020, https://tinyurl.
com/samysfry (dostep: 7.07.2023).

[3] tw, HBO Max stracit 1,2 min polskich uzytkow-
nikow, Netflix przycigga na ponad pigé godzin,
WirtualneMedia.pl, 14.06.2022, https://tinyurl.
com/3e4ksywm (dostep: 7.07.2023).
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linearna wcigz ma najszerszy zasieg, skale
oraz natychmiastowo$¢ ceniong przez widzow
zwlaszcza w zakresie sportu na Zywo. Ponad
dwie trzecie doméw w Polsce posiada telewizje
kablowg lub satelitarng. Wedlug danych opraco-
wanych przez Omdia w calym regionie Europy
Srodkowo-Wschodniej jest 40 mIn abonentéw
platnej telewizji, z czego az 11,5 mln przypada
na Polske, co czyni ja najwiekszym rynkiem
platnej telewizji w regionie CEE, czyli krajow
Europy Srodkowej i Wschodniej[4]. Polska ma
odporny sektor platnej telewizji. Pomimo wzro-
stu subskrypcji wideo online, zjawisko cord-
-cutting, czyli rezygnacji z telewizji kablowej
na rzecz ustug serwis6w streamingowych nie
jest jeszcze znaczacg tendencjy. Wedlug Wave-
maker jesli widzowie platnej telewizji mieliby
subskrybowa¢ dodatkows ustuge VOD, to sa
bardziej sklonni, aby zrezygnowac¢ z ustug do-
stawcy VOD, z ktérego korzystali dotychczas,
niz zrezygnowac z platnej telewizji kablowej lub
satelitarnej. Swiadczy to o komplementarnym
charakterze serwiséow VOD w Polsce, stanowig-
cych uzupelnienie dotychczasowej oferty pro-
gramowej, z ktdrej korzystaja polscy widzowie
i uzytkownicy. Jest kilka powoddéw dla tak silnej
pozycji operatoréw platnej telewizji na polskim
rynku. Bez oferowanego przez nich szerokopas-
mowego Internetu polscy widzowie nie moga
korzysta¢ z ustug OTT (over-the-top), czyli
tre$ci dostarczanych bezposrednio do widzéw
za posrednictwem ustugi przesylania strumie-
niowego wideo przez Internet, z pominig¢ciem
tradycyjnej telewizji kablowej. Infrastruktura
jest istotnym problemem stojacym przed do-
stawcami ustug video-on-demand w Polsce
i na razie najlepszy dostep do Internetu mozna
uzyska¢ poprzez $wiattowod z miejskich sieci
dostepowych operatoréw platnej telewizji. Do-
datkowg sila operatoréw kablowych jest to, ze
w ramach oferowanego przez nich abonamentu

[4] I. Kornilova, OMDIA CEE online video and
pay TV market overview and trends to watch,
prezentacja konferencyjna, VideoWars by Screen-
Lovers, 12 kwietnia 2022.

[5] Ibidem.

znajduje si¢ szerszy zakres treéci oraz ustug niz
w przypadku pojedynczego serwisu wideo onli-
ne. Abonamenty telewizji kablowej i satelitarnej
to znacznie wiecej niz kanaly telewizyjne - to
pakiet ustug obejmujacy Internet, wielofunkeyj-
ne dekodery, catch-up TV oraz ustugi telekomu-
nikacyjne. Aby nie dawac klientom powodéw do
rezygnacji z abonamentu, dostawcy platnej tele-
wizji szukaja nowych sposobdw na poszerzenie
dotychczasowej oferty. Partnerstwo z serwisami
streamingowymi stato sie w ostatnich latach
strategia walki z cord-cuttingiem i jest silnie wy-
korzystywane przez operatoréw telewizji platnej
do celéw promocyjnych jako gtéwna warto$é
dodana dla klientéw. Dobrym przyktadem jest
dostawca telewizji kablowej Vectra oraz opera-
tor telekomunikacyjny Orange, ktérzy oferuja
subskrypcje do serwisu Netflix w ramach swo-
ich abonament6w i nieustajaco podkreslaja to
w swoich kampaniach promocyjnych. Dostep
do sieci kablowej jest uwazany za niezbedny
do tego stopnia, ze wszystkie nowo budowa-
ne bloki mieszkalne posiadaja dostep do sieci
kablowej, a koszt podiaczenia jest zazwyczaj
wliczony w optate eksploatacyjna. Stad cord-
-cutting w Polsce raczej nie nabierze w najbliz-
szym czasie takiego tempa, jakie ma w USA.

Choc¢ faktycznie linearna i platna telewizja
wcigz jest dominujgcym sposobem konsump-
cji tresci audiowizualnych w Polsce, polski
rynek dominuje w regionie pod wzgledem
subskrypcji wideo online. Wedlug Omdia
z 14 mln subskrypcji serwiséw streamingo-
wych w regionie Europy Srodkowo-Wschodniej
na Polske przypada az 4,3 mln subskrypcji[5].
Wedtug Ampere Analysis ogélna penetracja
ustug streamingowych w Polsce jest wciaz na
stosunkowo niskim poziomie, w poréwnaniu
nie tylko z USA, lecz takze z wieloma krajami
Europy Zachodniej. W Polsce zatem VOD to
szybko rozwijajacy si¢ sektor, ale jeszcze niena-
sycony — wciaz jest w tym obszarze potencjat
wigkszej penetracji przez istniejacych graczy
lub nawet rozwoju nowych ustug. Oznacza to,
ze Polska jest obecnie szczegdlnie atrakcyjnym
rynkiem dla firm streamingowych, poniewaz
nasz lokalny rynek jest jednym z najwiekszych



w regionie i jednocze$nie jest tu jeszcze sporo
miejsca na dodatkowe ustugi w sektorze te-
lewizji na zyczenie. A to wlasnie na rynkach
miedzynarodowych, poza Stanami Zjedno-
czonymi, mozliwe jest wzmocnienie pozycji
Netflixa w nadchodzacych latach[6]. Dotych-
czasowe dzialania firmy zarzadzanej obecnie
przez Teda Sarandosa i Grega Petersa wyraznie
demonstruja, ze Polska faktycznie jest istotnym
rynkiem w strategii serwisu, ktéry inwestuje
w naszym kraju duze zasoby finansowe, produ-
kuje duzy wolumen tresci, jest zaangazowany
w profesjonalizacje lokalnego talentu i twor-
cow oraz zacie$nia relacje z kluczowymi dla
polskiej branzy audiowizualnej organizacjami,
takimi jak tédzka Szkota Filmowa oraz Krajowa
Izba Producentéw Audiowizualnych. Kolejnym
przejawem przywigzania Netflixa do Polski
w jego dlugoterminowej strategii w regionie
jest zatrudnianie polskich ekspertéw z bardzo
dobra znajomoscia polskiego rynku. Netflix
koordynuje swoja dziatalnos¢ w regionie CEE
z warszawskiego biura, ktore pelni funkcje re-
gionalnego hub na Europe Srodkowo-Wschod-
nig. Obecnie caly region CEE od produkcji do
marketingu zarzadzany jest z Warszawy. Sg to
przestanki §wiadczace o tym, ze Netflix chce
zosta¢ z nami na diugo.

Mimo ze pozycja Netflixa na chwile¢ obec-
ng jest komplementarna wzgledem dotychczas
funkcjonujacych nadawcédw tradycyjnych lub
operatorow telewizji kablowej/satelitarnej,
to jednak jego wplyw na polskg branze au-
diowizualng jest znaczacy i ztozony. Serwisy
streamingowe, a zwlaszcza Netflix, istotnie
zmieniajg dynamike naszego rynku, obowig-
zujace praktyki branzowe, a takze strategie
programowe i finalnie to, co my jako widzowie
mozemy oglada¢ ,na matym ekranie”. Henry
Jenkins zauwazyl, ze kazde medium ma cha-
rakterystyczny dla siebie ,,zestaw praktyk’, ta-
kich jak sposoby tworzenia tresci, metody ich
konsumpcji, praktyki twoércze oraz konkretne
strategie branzowe[7]. Zamierzeniem niniejsze-
go artykulu jest zastanowienie sig, jakie zestawy
praktyk, w rozumieniu Jenkinsa, zmienily sie
pod wplywem dziatalnosci Netflixa w Polsce.
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W niniejszym artykule autorka podejmuje pro-
be stworzenia mapy wplywu Netflixa na polski
rynek i bada ,logike” dzialania Netflixa, ko-
rzystajac z terminu zaproponowanego przez
socjologa Johna B. Thompsona[8] do opisania
zestawu czynnikow, ktore okreslaja warunki,
na jakich poszczegdlni praktycy operuja w ra-
mach danej branzy. Rozwazajac wplyw Netflixa
na polski rynek, konieczne jest odniesienie sie
do pracy Brooke Erin Dufty, Thomasa Poella
oraz Davida B. Nieborga, ktérzy do opisania
wplywu platform cyfrowych na lokalne rynki
uzywaja pojecia platformizacja[9]. Wedlug ba-
daczy platformizacja wigze si¢ z kluczowymi
zmianami w praktykach pracy, a jej wpltyw na
produkgje, dystrybucje i monetyzacje tresci kul-
turowych jest zdumiewajacy i ztozony. Autorzy
podkreslaja, ze kompleksowe zrozumienie tego
procesu wymaga spojrzenia zaréwno na wymiar
instytucjonalny, jak i na codzienne praktyki kul-
turowe i przezywane doswiadczenia producen-
tow i konsumentéw w lokalnych kontekstach.
Badacze zachecajg zatem do badania wplywu
platformizacji na praktykéw branzowych oraz
procesy i produkty przemystéw kultury. Niniej-
szy artykul zatem jest proba opisania charak-
teru i zakresu platformizacji na polski rynek
i zastanowienia sieg, czy serwisy streamingowe
umozliwiaja nowe modele produkcji, nowe ga-
tunki produkowanych tresci, a takze jak lokalni,
w tym przypadku polscy, praktycy branzowi
reaguja na pojawiajace sie zmiany. Artykut za-
checa do zastanowienia sie, co si¢ dzieje, kiedy
w branzy pojawia si¢ korporacja miedzynarodo-

[6] N. Jarvey, Netflix Under Pressure: Can a Holy-
wood Disruptor Avoid Getting Disrupted?, The
Hollywood Reporter, 8.08.2019, https://tinyurl.
com/ycxabsm2 (dostep: 7.07.2023).

[7] H. Jenkins, Convergence Culture, New York
2006.

[8] J.B. Thompson, Merchants of Culture: The
Publishing Business in the Twenty-first Century,
New York 2012.

[9] B.E. Dufty, T. Poell, D.B. Nieborg, Platform
Practices in the Cultural Industries: Creativity,
Labor, and Citizenship, ,Social Media + Society”
2019, nr 5(4).
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wa, jak zmienia sie profil kontentu i organizacja
produkgji oraz zawodowe zycie lokalnych twor-
cOw. Zamierzeniem autorki niniejszego tekstu
jest cheé zastanowienia si¢ nad kierunkiem
i konsekwencjami zmian, jakie obecnie maja
miejsce w polskiej branzy audiowizualne;j.

Lokalizacja - klucz do sukcesu

Na rynku polskim mamy powoli do czynie-
nia z wojng streamingows, czyli konkurencja
kluczowych firm o lokalne subskrypcje. Dla
uzytkownikow stanowi to ekscytujacy wachlarz
tre$ci do wyboru. Jednak dla serwiséw stre-
amingowych perspektywa ta jest mniej opty-
mistyczna, gdyz wieksza liczba graczy oznacza
duzo bardziej zacigtag konkurencje, w ktdrej
gltéwna bronig w rekach rywalizujacych ze sobg
koncernéw jest nie tylko zasobnos¢ bibliote-
ki programowej, lecz przede wszystkim sg nig
atrakcyjne produkcje na wylacznosé. W walce
o widza nastepuje bowiem konsolidacja progra-
moéw w ramach struktur wlasnosciowych kon-
glomeratéw medialnych. Ze wzgledu na umowy
licencyjne - flagowe produkcje przenoszg sie
z jednego serwisu do drugiego. Dobrym przy-
ktadem moze by¢ tu serial Przyjaciele, ktory do
konca 2021 r. dostepny byl na Netflixie, ale mu-
sial stamtad znikng¢ - prawa do eksploatacji ma
bowiem wytwdrnia Warner Bros. — wlasciciel
HBO Max. Podobnie trylogia filmowa Matrix
zniknela z Netflixa, aby pojawi¢ sie niemal na-
tychmiast na HBO. Po pojawieniu si¢ Disneya+
w Polsce wszystkie filmy z uniwersum Marvela
zniknety z Netflixa i przeszty do okna dystrybu-
cyjnego serwisu Disneya, ktory jest wlascicie-
lem marki Marvel. W efekcie takich zabiegow
spowodowanych walka o cenne subskrypcje
oferta serwisow staje si¢ coraz bardziej sfrag-
mentaryzowana. Flagowych produkcji danej
wytworni nie znajdziemy nigdzie indziej niz
w ustudze streamingowej nalezacej do tej samej

[10] N. Jarvey, op. cit.

[11] A. Lotz, Profit, not free speech, governs media
companies’ decisions on controversy, The Conver-
sation, 10.08.2018, https://tinyurl.com/ycka6vp4
(dostep: 7.07.2023).

korporacji. Posiadacze praw, tacy jak Disney
czy Warner, umieszczajg swoje tresci wytacznie
we wlasnych internetowych oknach dystrybu-
cyjnych. Nie ma na chwile obecng ustugi, ktéra
zebralaby najciekawsze pozycje filmowe i seria-
lowe pochodzgce z réznych wytworni w jednym
miejscu. W rezultacie uzytkownicy nie sg i nie
bedg w stanie zwrdci¢ sie do pojedynczej ustu-
gi streamingowej, ktdra zapewni im wszystkie,
albo prawie wszystkie, interesujgce ich tresci.
Gléwnym poszkodowanym tych zmian na
rynku wydaje si¢ by¢ Netflix. To wlasnie ser-
wis zalozony przez Reeda Hastingsa w wyniku
wojny streamingowej systematycznie od kilku
lat traci prawa do eksploatacji produkcji naj-
wigkszych wytwoérni amerykanskich, na kto-
rych dotychczas budowal swojg baze klientow
i sukces komercyjny. Netflix musi zatem bardzo
szybo wzbogaci¢ swoja biblioteke programowa,
inaczej pokona go konkurencja[10]. Juz dzisiaj
Disney+, mimo ze wystartowal jedyne trzy lata
temu, depcze Netflixowi po pigtach i jest juz
drugg najwicksza ustuga na swiecie pod wzgle-
dem liczby subskrybentéw. Oczywiscie, mamy
tutaj jeszcze wazng przestanke motywujaca do
produkgji lokalnych tresci w postaci dyrektywy
unijnej o audiowizualnych ustugach medial-
nych, na mocy ktoérej co najmniej 30 proc. tre-
$ci dystrybuowanych w serwisach VOD musi
pochodzi¢ z UE w celu wsparcia kulturowej
réznorodnosci europejskiego sektora audiowi-
zualnego. Ale Amanda Lotz uwaza, ze rzadowe
regulacje i przepisy majg niewielki wptyw na
tre$ci produkowane przez koncerny medialne
i to przestanki biznesowe dotyczace rentow-
nosci przedsiewziecia sg znaczeni silniejszymi
determinantami wplywajacymi na oferowane
tresci[11]. Badaczka jest przekonana, ze Netflix
zdaje sobie sprawe, iz z biznesowego punktu
widzenia nie moze juz opiera¢ swojej dzialal-
nosci na dostarczaniu jedynie amerykanskich
tresci lub tworzeniu zdelokalizowanych historii
i postaci. Zwlaszcza w sytuacji, gdy duza czes¢
jego bazy subskrybentéw znajduje si¢ poza
granicami Stanéw Zjednoczonych. Oprocz
flagowych hitéw kluczem do sukcesu w walce
o uzytkownikow sg wlasnie lokalne produkcje.


https://tinyurl.com/ycka6vp4

Netflix korzysta z ustug lokalnych producentéw,
aby tworzy¢ polski kontent zdolny do przycig-
gania nowych klientdéw, a takze utrzymania
obecnej bazy subskrybentéw. Historycznie uj-
mujac: przejscie do produkeji lokalnej jest tez
zwykle zwigzane z pogladem, Ze tresci lokalne
sa lepiej odbierane przez lokalng publicznos-
cig. Joseph D. Straubhaar, postugujac sie teoria
cultural proximity, twierdzi, ze lokalni widzo-
wie wolg programy krajowe od importowanych
i wybierajg wtasne produkty kulturowe, kiedy
tylko moga, poniewaz wolg narracje zawieraja-
ce znajome im elementy[12]. Taki poglad tyczyl
sie dotychczas widza telewizji szerokopasmo-
wej, ale sa podstawy zeby sadzi¢, ze takie stwier-
dzenie ma tez racj¢ bytu w przypadku serwisow
streamingowych. Alicja Grawon-Jaksik, byta
prezeska Krajowej Izby Producentéw Audiowi-
zualnych, obecnie wiceprezeska MTL Maxfilm,
odpowiedzialna za realizacje nowych projektow
fabularnych, potwierdza takg teze:

Kontent lokalny powstaje nie dlatego, ze serwisy
chcg wspiera¢ polska produkgje, tylko dlatego, ze
jest on po prostu ogladany. Wystarczy spojrze¢ na
statystyki Netflixa, nawet te globalne. Polski sub-
skrybent kupuje subskrypcje i oglada polskie rzeczy.
To samo mialo miejsce w przypadku nadawcow.
Firmy streamingowe nie mogg produkowa¢ czego
innego, bo straca te cenne subskrypcje. Lokalna
produkeja wynika z kalkulacji biznesowej[13].

Zresztg nacisk Netflixa na lokalizacje ustugi
jest od samego poczatku widoczny w jego dzia-
talnosci. Kiedy Reed Hastings przyjechatl do
Warszawy, okreslit start Netflixa w Polsce jako
»prawdziwie polski serwis” z catkowicie zlo-
kalizowanym interfejsem uzytkownika, gdzie
ponad 8o proc. tresci ma dubbing lub napisy
w jezyku polskim. Bardzo wcze$nie Netflix zde-
cydowal sie tez na inwestycje w lokalne tresci
jako kluczows strategie dla polskiego rynku
i pod tym wzgledem poczynit dotychczas naj-
wieksze postepy wérdd globalnych serwisow
VOD dzialajacych w Polsce. Krétko po oglo-
szeniu planéw utworzenia biura w Warszawie
Netflix podwoit liczbe swoich polskojezycznych
produkcji. Na przetomie 2022 1 2023 r. w serwi-
sie miato premiere dziewig¢ nowych polskich
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seriali i dziewig¢ filméw fabularnych. Lokalne
produkcje wysokiej jako$ci oryginalnych tresci
na wylaczno$¢ pomagajg serwisowi wyrézni¢
sie na coraz bardziej zattoczonym rynku.

Ale lokalne produkgje to nie jedyna strategia
generowania tresci. Licencjonowanie gotowych
lokalnych tresci to szybki sposéb na zdobycie
przewagi na lokalnych rynkach. Aby wzmocni¢
polski kontent w swoim katalogu i zapewni¢
wystarczajacy ilos¢ tresci licencjonowanych
na Polske, Netflix podpisal umowy z kilkoma
lokalnymi dystrybutorami, takimi jak Next
Film, Kino Swiat, Alter Ego Pictures, umoz-
liwiajac dostep do polskich filméw z portfolio
dystrybutoréw. Netflix byt réwniez zaintereso-
wany uzyskaniem dostepu do obszernych bi-
bliotek tresci polskich nadawcédw naziemnych.
TVN, obecnie czes¢ Warner Bros. Discovery,
od razu odrzucil wspélprace, gdyz stawia na
rozwdj wlasnego serwisu Player i posiadanie
wlasnych tresci na wylaczno$é. Podczas gdy
TVN od razu odmoéwil sprzedazy praw do ja-
kiegokolwiek swojego programu, TVP rozpo-
czeta wspodtprace z Netflixem, ktéry udostepnia
swoim uzytkownikom takie tresci nadawcy jak
130 odcinkéw kultowego serialu Ranczo, seriale
Artysci, Archiwisci, 12 sezonow O mnie sig nie
martw i3 sezony Wojennych dziewczyn. Wspol-
praca Netflixa z polskim nadawcg publicznym
TVP dotyczyla réwniez koprodukeji historycz-
nego serialu kryminalnego na podstawie best-
sellerowej powiesci Erynie Marka Krajewskiego.
Umowa okreslala, ze serial bedzie mial premiere
w Netflixie jako pierwszym oknie dystrybucji,
nastepnie w serwisie VOD TVP, a na koncu
w kanale linearnym. W ostatnich miesigcach
publiczny nadawca stawia jednak na wlasne
serwisy i nie udostepnia juz Netflixowi no-
wych propozycji ze swojej bogatej biblioteki.
Zapowiedziana koprodukcja finalnie nie doszta

[12] J.D. Straubhaar, World Television. From
Global to Local, Los Angeles — London — New
Delhi - Singapore 2007.

[13] Wywiad osobisty z Alicja Grawon-Jaksik,
byta prezeska Krajowej Izby Producentéw Audio-
wizualnych, wiceprezeska MTL Maxfilm, marzec
2022.
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do skutku, a film ukaza si¢ jedynie w kanatach
dystrybucyjnych TVP.

Jednak z perspektywy lokalnego rynku, jesli
rozwazymy pozytek dla panstwa i dla rozwoju lo-
kalnego sektora i wzmocnienia matych i §rednich
przedsigbiorstw, licencjonowanie tresci nie jest
tak korzystne jak lokalne inwestycje firm stre-
amingowych w kontent. To wlasnie produkcje na
zlecenie przyczyniaja si¢ do powstawania miejsc
pracy, a korzystanie z lokalnych zasobow i infra-
struktury nakreca dynamike lokalnego rynku.
Alicja Grawon-Jaksik podkresla wage produkcji
na zlecenie dla polskiej branzy audiowizualnej:

Cala Europa zajmuje si¢ gtéwnie tym, aby gwa-
rantowa¢ formalnie, czyli regulacyjnie obowigz-
ki serwiséw do reinwestowania w nowy kontent
w ojczystych jezykach na jakim$ okreslonym po-
ziomie. Czyli chodzi o to, aby wprowadzi¢ gwa-
rancje, Ze serwisy streamingowe nie beda kupowa¢
jedynie licencji, tylko produkowa¢ na jakim$ mi-
nimalnym poziomie za po$rednictwem lokalnych
firm i z udzialem lokalnych tworcéw. W interesie
polskiego sektora audiowizualnego jest to, aby
pieniadze szty w rodzimy biznes, przez firmy do
pracownikéw, czyli przez caly fancuch wartosci
ekonomicznej (w tym w podatkach CIT, VAT, PIT
do budzetu panstwa). Takze po to, aby byt przeptyw
know-how, zeby ludzie si¢ uczyli i profesjonalizo-
wali, budowali miedzynarodowy network. Pienigdz
musi cyrkulowa¢ — musi wracad. Jesli serwisy maja
wysokie przychody z terytorium Polski, bo jestesmy
duzym rynkiem, to nie ma powodu, dla ktérego nie
powinni reinwestowac czesci tych dochodéw w Pol-
sce. Tak sie zreszta dzieje. To umozliwia rozwdj,
pozwala nawiazywac relacje, $ciggac zagranicznych
producentéw, co zawsze pobudza wysoko$¢ obro-
téw na rynku. To ma wymiar biznesowy, ale jedno-
czes$nie kulturowy, bo powstaje kontent lokalny[14].

Powyzsze obserwacje $wiadczg o tym, Ze
implikacje inwestycji Netflixa w lokalne tre-
$ci maja glebszy charakter strukturalny, po-
niewaz determinujg one realia biznesowe na

[14] Ibidem.

[15] K. Stanhope, KIPA we wspotpracy z Netflix
ustanawiajg nowy fundusz kryzysowy COVID-19
dla najbardziej poszkodowanych pracownikow
sektora audiowizualnego i filmowego, Netflix,
7.05.2020, https://tinyurl.com/y6fytwfd (dostep:
7.07.2023).

rynku. Wedtug danych wlasnych firmy w latach
2020-2021 Netflix przeznaczyt 89o mln zl na
rozwoj wlasnej oferty polskich tytutéw, w tym
produkcji oryginalnych i tytuléw na licencji,
tworzac przy tym, od 2018 roku, ponad 3500
miejsc pracy przy polskich produkcjach ory-
ginalnych. Od poczatku swojej dzialalnosci
w Polsce Netflix wyprodukowal juz blisko
40 polskich filméw i seriali, przyczyniajac sie
tym samym do ozywienia sektora produkcyjne-
go. Dodatkowo Netflix wspiera mate i $rednie
przedsiebiorstwa, poniewaz zleca swoje pro-
dukgcje licznym mniejszym, $rednim, a tak-
ze mlodym firmom producenckim. Netflix
wspolpracowal z najwiekszymi niezaleznymi
studiami produkcyjnymi w Polsce: Opus TV
jest producentem wykonawczym seriali Infor-
macja zwrotna, Krélowa oraz Pewnego razu na
krajowej jedynce; ATM z kolei zrealizowal Za-
chowaj spokdj i W glebi lasu, Telemark - seriale
Krakowskie potwory i Brokat, a Akson Studio
dostarczylo Sexify oraz Gry rodzinne. Jednak
Netflix, oprécz wspolpracy z najwiekszymi
i doswiadczonymi firmami produkcyjnymi,
zleca produkcje mniejszym firmom oraz mto-
dym producentom, jak w przypadku serialu
Gang Zielonej Rekawiczki, ktérego producen-
tem wykonawczym zostal Baboo Production,
a serialu Dziewczyna i kosmonauta — Lulu
Production.

Oprécz inwestycji w lokalne produkgeje
w 2020 1. Netflix we wspolpracy z Krajowa
Izba Producentéw Audiowizualnych (KIPA)
rozpoczal realizacje programu pomocy dla
tworcdw, ktorych miejsca pracy zostaly za-
grozone przez pandemie¢ koronawirusa. Tylko
wiosng 2020 r. Netflix przeznaczyl 2,5 mln zt na
te inicjatywe[15]. Program Producenci Pomaga-
ja Ekipom skierowany byt do reprezentantéw
90 zawodow filmowych, ktérzy mogli uzyska¢
zapomoge w formie darowizny w wysokosci
2700 zt netto. Z pomocy skorzystali pracownicy
wszystkich pionéw planu filmowego: o$wietle-
niowcy, dzwiekowcy, charakteryzatorzy i ko-
stiumografowie, scenografowie, kierownicy pla-
néw zdjeciowych, fotosisci, a takze pracownicy
postprodukgji i animatorzy. Wedlug bylej pre-


https://tinyurl.com/y6fytwfd

zeski KIPA zapomoga Netflixa pomogta unik-

na¢ zapasci na polskim rynku audiowizualnym:
Gdyby nie bylo Netflixa, to sporo firm nie przetrwa-
foby pandemii w takiej formie, w jakiej to si¢ udato.
Frekwencja w kinach siadla, wigc producenci prze-
niesli si¢ w naturalny sposéb do streamingu, czyli
tam, gdzie byl pieniadz i mozliwo$¢ kontynuowania
produkeji, bez wstrzymywania proceséw. Serwisy
tez s3 dodatkowym zrodlem finansowania, wiec
polscy producenci nie musza bazowac na pojedyn-
czych zrédlach finansowania np. instytucjonalno-
-publicznego. Dla rynku to jest oddech, od$wieze-
nie pewnych ukladéw i wptywéw rynkowych. To
sa wygodne pienigdze, poniewaz lokalny produ-
cent dostaje je z gory, ma zagwarantowane 100%
finansowania kosztow przedsiewziecia, nie musi
zbiera¢ funduszy z rynku lub wyktada¢ z wlasnej
kieszeni, nie boryka si¢ z bolaczkami cashflowymi
w trudnym czasie wysokiej inflacji i ograniczeniami
finansowania od partnerdéw prywatnych[16].

Dodatkowo, w lipcu 2020 r. polski rzad
wprowadzil tzw. podatek VOD lub podatek
Netflixa, ktory naklada na serwisy na zgdanie
obowigzek odprowadzania 1,5 proc. swoich
przychodéw do Polskiego Instytutu Sztuki
Filmowej (PISF). Najwigkszym platnikiem
jest Netflix, a z podatku zwolnieni sg jedynie
dostawcy, ktorych klienci stanowia mniej niz
1 proc. internautow w Polsce. W pierwszym
kwartale 2022 r. Polski Instytut Sztuki Filmowej
otrzymal w ramach tej optaty ponad 7 mln z1
od samego Netflixa. Pienigdze te zasilajg budzet
PISF-u, ktéry wspiera rodzima produkcje.

Rosngca obecno$¢ i znaczenie Netflixa
w polskim przemysle kreatywnym budzi jednak
rézne obawy. Z jednej strony otwarcie nowego
biura Netflixa w Warszawie daje nadzieje na
dalsze inwestycje w lokalne tresci, a co za tym
idzie — generowanie miejsc pracy dla lokalnego
personelu kreatywnego. Z drugiej strony, pod-
czas gdy Netflix inwestuje coraz to wigksze
budzety w polski kontent, lokalni niezalezni
producenci moga mie¢ problemy z konkuro-
waniem z graczem tej wielkosci. Netflix prze-
znacza duzo wieksze naklady finansowe na pro-
dukcje fabularne niz czotowi polscy nadawcy
telewizyjni, rodzime ustugi streamingowe czy
polscy producenci niezalezni, a jego skala spra-
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wia, Ze jest w stanie produkowa¢ duzy wolumen
wysokiej jakosci tresci, z ktorym wiekszos$¢ lo-
kalnych graczy nie moze konkurowa¢. Alicja
Grawon-Jaksik widzi w tym pewne zagrozenie —
lokalni producenci mogg sta¢ si¢ zbyt zalezni
od gotéwki ze streamingu. Polska musi zatem
wzmocni¢ swoj system finansowania publicz-
nego dla sektora audiowizualnego, aby stworzy¢
zrownowazony model biznesowy:

Dotychczasowi nadawcy dzialajacy na naszym
rynku byli lokalni, kulturowo osadzeni w Polsce,
mygleli biznesowo o pozytkach wynikajacych dla
rynku lokalnego. Netflix, i kazdy inny serwis, kie-
ruje sie biznesem w makroskali i tak bedzie. Nie
zapominajmy, Ze sg to firmy ze Stanéw Zjedno-
czonych, a nie polskie, nie z rynku europejskiego.
W ktéryms momencie determinantg decyzji bedzie
Excel i wyniki sprzedazowe. Patrzac szerzej, trzeba
wzmacnia¢ lokalny polski rynek, polskie warto-
$ci kulturowe, a takze te europejskie, rownolegle
do produkgji streamingowych. Duzo o tym roz-
mawiamy z innymi organizacjami europejskimi
i mamy watpliwosci, czy adekwatng polityka jest
niereagowanie na sytuacje, ze firmy, ktére kultu-
rowo s3 z innych kontynentéw, decyduja o zde-
cydowanej wiekszosci zamawianego kontentu na
danym lokalnym rynku (vide w aspekcie doboru
gatunkow, tematow etc.). Serwisy w pewien sposob
monopolizujg rynek. Jesli doprowadzimy do sytua-
cji, w ktdrej znaczaco wigkszy bedzie stosunek pro-
dukcji streamingowej wzgledem niezaleznej, zrobi
nam si¢ monopolizacja w zakresie produkcji i tzw.
editorial line, co ma znaczenie takze dla twdrcow.
Wazne jest, jakie instrumenty wdrozg instytucje lub
rzad, aby wesprze¢ male i $rednie firmy produk-
cyjne. Sytuacja jest naprawde skomplikowana, bo
cashflow jest tutaj sprawg palaca. Praca z serwisem
streamingowym z perspektywy producenta to jest
cashflow, o ktdry si¢ nie musze martwi¢. W Polsce
robiliémy rocznie 50-60 produkcji fabularnych,
pelnometrazowych. Netflix zapowiedziat 9 fabul,
9 seriali. To juz przy jednej tylko firmie stanowi
znaczacy cze$¢ dotychczasowej polskiej produkeiji,
a tych ustug jest i bedzie wigcej. Nie miejmy ztudzen,
cala Europa konkuruje o wzgledy streameréw, ale
jednoczes$nie podobnie ocenia te zagrozenia ryn-
kéw lokalnych. Na koniec dnia chodzi o zachowanie
balansu intereséw - finansowych, gospodarczych
i kulturowych. O balans w polityce ekonomicznej

[16] Wywiad z A. Grawon-Jaksik.



212  VARIA

i kulturowej, majac na uwadze interesy krajowe na
réznych szczeblach panstwowych z interesem we
wzmacnianiu lokalnych przedsiebiorcéw i kultury
jako takiej[17].

Mamy zatem do czynienia z sytuacjs,
w ktorej Netflix staje sie jednym z gltéwnych
producentdéw tresci, a dodatkowo réwniez jed-
nym z najbardziej atrakcyjnych pracodawcow
na rynku audiowizualnym w Polsce. Netflix
ma reputacje¢ pracodawcy o bardzo dobrych
finansowych warunkach pracy. Pozytywne do-
$wiadczenia z perspektywy Post-Production
Supervisora dostarcza Mateusz Remberk z fir-
my Editorium, ktéry pracowat m.in. przy seria-
lach Krélowa, Pewnego razu na krajowej jedynce
i Informacja zwrotna:

Praca przy produkcjach dla Netflixa cieszy sie
ogromnym zainteresowaniem ze strony podwy-
konawcow postprodukeji. Dla studia, do ktérego
trafiajg nakrecone na planie materialy, wspdlpraca
z Netflixem oznacza nie tylko prestiz, ale rdwniez
bardzo dobre warunki wzajemnych relacji. W pol-
skich realiach postprodukeja seriali i filmow sto-
sunkowo czesto jest traktowana po macoszemu.
Najczeéciej jej budzet jest mocno ograniczany ze
wzgledu na wydatki poniesione na wczesniejszych
etapach produkcji. Netflix wymaga od producentéw
przemyslanej alokacji érodkéw na wszystkie etapy
produkgji, jeszcze przed jej rozpoczeciem, co skut-
kuje przestrzeganiem wyznaczonych zatozen w duzo
wigkszym stopniu niz przy wspélpracy z innymi
emitentami. Dodatkowo, w wypadku przekroczenia
zalozonego budzetu Netflix jest w stanie zrozumieé
kreatywna decyzje, z ktérej powodu do tego doszlo,
i zwigkszy¢ swoje zaangazowanie finansowe w kon-
kretny tytul. Oznacza to, ze jako emitent, z jednej
strony bardzo klarownie wyznacza on granice i ramy
finansowe, w ktérych producent moze si¢ poruszac,
a z drugiej przewiduje pewne odstgpstwa od pla-
nu, gdy wymaga tego osiagniecie kreatywnej wizji.
Z perspektywy podwykonawcéw taka sytuacja jest
bardzo pozadana, poniewaz od samego poczatku
wspolpracy wyznaczone sg klarownie oczekiwania,
lecz koncowy efekt nie cierpi ze wzgledu na niespo-
dziewane problemy ptynnoéci finansowej. Typowym

[17] Ibidem.

[18] Wywiad osobisty z Mateuszem Remberkiem,
In-house Post-Production Supervisorem z firmy
Editorium, kwiecien 2023.

przykladem takiej sytuacji moze by¢ koniecznoéé
wykonania efektu specjalnego wykraczajacego
poza zaplanowany budzet. Niejednokrotnie zdarza
sie, ze na planie filmowym zostaja nakrecone rze-
czy, ktore nie powinny i musza zosta¢ poprawione
w postprodukgji. Stynny kubek Starbucksa w Grze
o Tron, ktorego nikt nie zauwazyl na planie. Podczas
gdy cze$¢ emitentéw zrzucitoby odpowiedzialnosé
za taki bfad na producenta, Netflix wielokrotnie
zaprezentowal, ze przy odpowiednio klarownej
komunikacji ze strony podwykonawcéw, jest on
sklonny zwiekszy¢ budzet w razie potrzeby. Wymog
przedstawienia ramowego planu kosztow jeszcze
przed rozpoczeciem produkcji ma réwniez bardzo
pozytywny wplyw na stawki podwykonawcéw na
etapie postprodukeji. Podczas gdy zwyczajowo na
ten etap byly przeznaczone resztki finansowe pozo-
stale po nadgodzinach wypracowanych na planie
i wynajmie bardzo drogiego sprzetu, w wypadku
wspolpracy z Netflixem postprodukeja od samego
poczatku ma jasno okreslony budzet, w ramach
ktérego producent moze dobiera¢ odpowiednich
podwykonawcéw([18].

W efekcie duzego wolumenu zamawianych
tresci oraz stawek wyzszych niz rynkowe ofe-
rowanych przez Netflixa juz teraz jest bardzo
trudno pozyskaé personel kreatywny i ekipe
produkcyjng. Dodatkowo, efektem jest rowniez
wzrost kosztéw produkcji, co réwniez podkre-
$la Grawon-Jaksik:

Mamy 20-30% wzrost stawek w produkgji, co jest
m.in. efektem obecnosci serwiséw streamingowych.
Duzy podmiot, taki jak Netflix moze zaptaci¢ ekipie
wiecej niz niezalezni producenci bez partnera ,,za-
mawiajacego” i pokrywajacego 100% kosztéw przed-
siewziecia. Konkretne grupy zawodowe systema-
tycznie podnoszg stawki, co w efekcie doprowadzito
do znaczacego wzrostu kosztow produkeji. Jeszcze
niedawno koszt produkgji filmu, standardowe 30-35
dni zdjeciowych, wspdlczesna Polska, czyli bez eks-
traordynaryjnych kosztéw inscenizacyjnych, to bylo
okoto 6-7 mln ztotych netto. Teraz koszt wynosi juz
blizej 9-10 mln. Kiedy robi si¢ film z dofinansowa-
niem Instytutu Filmowego, co wynika z przepisow
europejskich, wysokos¢ dofinansowania co do za-
sady to 50%, w przypadku filméw tzw. ,trudnych’,
co definiuje ustawa o kinematografii — 70%, wiec
zawsze drugg cze$¢ srodkow trzeba znalez¢ z rynku
od prywatnych podmiotéw. Jesli PISF przyznaje
producentowi 4 mln na produkcje filmu, to pro-
ducent musi jeszcze znalez¢ obecnie 6 mln z rynku



prywatnego lub wylozy¢ takie srodki z wlasnej kie-
szeni, jesli chce produkowac¢ film samodzielnie. Na
polskich filmach frekwencja w kinach po pandemii
wcigz jest niska. Bardzo trudno o zwrot kosztéw
produkcji. Przy wspdlpracy ze streamingami jest
po prostu tatwiej. Producent nie musi sie martwi¢
o cashflow, dostaje $rodki z gory, wspotpraca jest
profesjonalna i partnerska. Dodatkowo, teraz mamy
sytuacje postpandemiczng i naprawde trudno jest
zebra¢ prywatne pieniadze. Taka wspolpraca jest
wiec na ten moment rynkowy idealna, aby mie¢
plynna lini¢ produkcyjng[19].

W efekcie, polski rynek audiowizualny staje
sie coraz bardziej zalezny od Netflixa, ktory ze
wzgledu za skale swojej globalnej dziatalnosci
dysponuje ogromnymi budzetami produkcyj-
nymi, moze zaproponowa¢ lepsze warunki
finansowe i oferuje producentom gwarancje
plynnosci finansowej. Jednym stowem, sg to
modele biznesowe, z ktérymi inni emitenci
lub producenci niezalezni moga mie¢ trud-
no$¢ konkurowa¢. Wiele firm produkcyjnych
i duza czgs$¢ personelu kreatywnego wspotpra-
cujagcego z Netflixem pracuje réwniez z jego
konkurentami, czyli przy produkcjach na zlece-
nie nadawcéw linearnych lub innych serwiséw
streamingowych. Na stosunkowo niewielkim
polskim rynku ma zatem miejsce duza konku-
rencja nie tylko o projekty, zlecenia, lecz takze
personel kreatywny i ekipy produkcyjne. Netflix
ma w obliczu takiej konkurencji wszelkie atuty,
aby zdominowa¢ rynek. By¢ moze polski rynek
audiowizualny czeka podobna przysztos¢ jak
branze hiszpanska, ktéra stala sie dla Netfli-
xa kluczowym rynkiem europejskim. Netflix
przewrécil hiszpanski rynek do géry nogami,
otwierajac w 2019 r. swdj pierwszy europejski
o$rodek produkcyjny zlokalizowany w miejsco-
wosci Tres Cantos na poinoc od Madrytu[20].
Hub jest obecnie rozbudowywany, a Netflix
w miedzyczasie zwiekszyt swoje przychody o 17
razy. Jak podaje Europa Press, w ubieglym roku
podatkowym wyniosty one 579,3 mln euro[21].
Z kolei zysk firmy na tym obszarze wzrést do
8,69 mln euro, czyli o 468 proc. To wlasnie
dzieki Netflixowi przemyst audiowizualny
w Hiszpanii stal si¢ kluczowy pod wzgledem
zatrudnienia i gospodarki, stanowigc 3,2 proc.
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produktu krajowego brutto Hiszpanii. Netflix
nie stracil pozycji lidera, mimo ze Disney+ de-
biutowal w Hiszpanii w marcu 2020 r. Aktywni
w zakresie produkeji sa w Hiszpanii réwniez
Viacom (VIS) czy AMC Networks. Efekty ich
prac wida¢ na rynku $wiatowej rozrywki — cho¢
na 100 najpopularniejszych programéw w ser-
wisach SVOD az 78 wcigz pochodzi z USA
(dane Ampere Analysis za 2021 r.), Hiszpa-
nia jest pigtym $wiatowym rynkiem w takim
ujeciu[22]. Potencjal rynku wideo nie umyka
hiszpanskim wladzom. W marcu 2021 r. rzad
powolal Spain AudioVisual Hub[23], ktérego
ideg jest przyciaggniecie do 2025 r. do Hiszpa-
nii jeszcze wigkszych inwestycji w audiowizu-
alny biznes - konkretnie o 30 proc. wyzszych.
Zwigkszeniu inwestycji w sektor audiowizualny
Hiszpanii maja réwniez stuzy¢ istotnie obni-
zone podatki dla tworcow filméw czy seriali,
rozwijanie branzowych kadr i talentéw czy usu-
wanie barier administracyjnych dla twoércéw.
Przepustka do sukcesu Hiszpanii na §wiatowym
rynku rozrywki jest przede wszystkim jezyk,
ktérym wtada blisko 500 mln oséb (poza Hi-
szpania ogromna cz¢$¢ Ameryki Poludniowej,
Ameryki Srodkowej z Meksykiem i duzy hi-
szpanskojezyczny rynek w USA). Ze swoimi
zréznicowanymi plenerami — wyspami, lasami,
rzekami, gérami, plazami i historyczng zabu-
dowa dostepng niemal w kazdym regionie —
Hiszpania oferuje takze niepowtarzalne plany

[19] Wywiad z A. Grawon-Jaksik.

[20] J. Green, How Spain Became a Case Study for
the Global Streaming Wars, The Hollywood Re-
porter, 26.08.2019, https://tinyurl.com/45uz2bgp
(dostep: 7.07.2023).

[21] Netflix ingresé 579 millones en Espafia,

17 veces mds tras empezar a facturar las suscrip-
ciones en el pais, Europa Press, 9.08.2022, https://
tinyurl.com/3szy2szz (dostep: 7.07.2023).

[22] J. Nowkowska, Toledo z widokiem na swiat,
czyli pocztéwka z Conecta Fiction, ScreenLovers,
29.06.2022, https://tinyurl.com/3fzy592h (dostep:
7.07.2023).

[23] Spain, Audiovisual Hub of Europe. Plan
boost the audiovisual sector, https://tinyurl.
com/4cd6gfeg (dostep: 7.07.2023).
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zdjeciowe. Polska nie ma tak spektakularnych
zasobow, ale w regionie CEE to wlasnie nasz
rynek ma wyjatkowe atuty: wyspecjalizowane
ekipy produkcyjne, dobrg infrastrukture oraz
maly koszt produkeji. Polska moze zatem sta¢
sie poréwnywalnym osrodkiem produkcyjnym,
tylko w regionie CEE. Bytoby to oczywiscie ko-
rzystne dla catej branzy — im wiecej inwestycji
w infrastrukture i ulepszen w niej, tym wiecej
miejsc pracy i wiecej mozliwosci, takich jak
chociazby poprawa warunkdéw i jakosci pra-
cy przy wiekszych budzetach. Jednak trzeba
by¢ tutaj sSwiadomym potencjalnych zagrozen.
Doprowadzenie do monopolu Netflixa na pol-
skim rynku moze sprawié¢, ze lokalny rynek au-
diowizualny bedzie zalezny od finansowania
zagranicznej firmy z siedzibg w Los Angeles,
a Polska straci narzedzia do niezaleznej pro-
dukcji. Wydaje si¢ to dosy¢ ryzykowne, biorac
pod rozwage ostatnie przetasowania na ryn-
ku zwigzane z HBO Max, ktérego wlasciciel
Warner Bros. Discovery, jak zwracaja uwa-
ge hollywoodzkie serwisy branzowe, zmaga
sie¢ z powaznymi problemami finansowymi.

Zmiany w strategii medialnego giganta
zaczely sie pojawiaé wraz ze zmiang nazwy
i prezesa amerykanskiego przedsigbiorstwa.
W kwietniu 2022 r. w wyniku fuzji spétek
WarnerMedia oraz Discovery powstal Warner
Bros. Discovery, ktérego szefem zostal David
Zaslav. Dla poprzedniego prezesa Jasona Ki-
lara, inwestowanie w rozwdj HBO Max byto

[24] T. Maglio, Why HBO Max Removed 6 Stre-
aming-Exclusive Movies, with More to Come, In-
dieWire, 3.08.2022, https://tinyurl.com/2p93v6wu
(dostep: 7.07.2023).

[25] E. Nolan, Warner Bros. ‘Cut Its Losses’

by Axing $90 Million ‘Batgirl’ Movie: Lawy-

er, Newsweek, 11.08.2022, https://tinyurl.
com/388473vc (dostep: 7.07.2023).

[26] T. Maglio, R. Lattanzio, Warner Bros. Di-
scovery Execs Speak Out on ‘Batgirl’: ‘Our Job Is

to Protect the DC Brand’, IndieWire, 4.08.2022,
https://tinyurl.com/22czb4sx (dostep: 7.07.2023).
[27] A.B. Vary, B. Lang, Why Warner Bros. Killed
‘Batgirl’: Inside the Decision Not to Release the

DC Movie, Variety, 2.08.2022, https://tinyurl.com/
yc3za6ksr (dostep: 7.07.2023).

absolutnym priorytetem. Wizja Kilara obejmo-
watla réwnolegte premiery kinowych produkeji
Warner Bros. w HBO Max oraz filmy i seriale
realizowane specjalnie dla HBO Max i dostepne
jedynie w ustudze streamingowej. Zaslav ma
natomiast zupelnie inng wizje biznesowa. De-
Cyzja nowego prezesa, ktora z resztg wstrzasnela
branza filmowa, bylo anulowanie nakrecone-
go juz filmu Batgirl, na ktérego produkcje wy-
twornia wydata az 9o mln dolaréw. Po stabych
pokazach testowych Zaclav mial do wyboru
wypuszczenie filmu DC Comics z Leslie Grace
w roli gléwnej na HBO Max, jak planowano, lub
zainwestowanie dziesigtek milionow w koszty
dystrybucji kinowej i marketingu, ale CEO me-
dialnego giganta nie zdecydowat si¢ na zadne
z tych rozwigzan[24]. Film jest bowiem pro-
jektem jego poprzednika, stworzonym z my-
$la o ekspozycji jedynie w streamingu i Zaclav
uznal, ze Batgirl nie pasuje do jego biznesowej
wizji, ktdra stworzyl dla marki DC. Zaclav wolat
pozby¢ sie filmu i nie narazaé reputacji marki
DC. W rezultacie koszt produkcji Batgirl zostat
odpisany od podatku, czyli pomniejszyt dochod
koncernu, od ktérego musi on zaptaci¢ poda-
tek[25]. Zaclav ma réwniez kompletnie inne
podejscie do produkcji straight-to-streaming.
Podczas gdy jego poprzednik planowal wy-
puszczaé filmy w streamingu réwnolegle z ich
premierg w kinach, tak Zaclav nie jest fanem
takiego rozwigzania, ktére uwaza za nieopta-
calne z ekonomicznego punktu widzenia[26].
Zaclav, prébujac naprawi¢ relacje z pracowni-
kami kreatywnymi wysokiego szczebla, zobo-
wigzal sie do powrotu do tradycyjnego modelu
dystrybucji, czyli wypuszczania filméw fabu-
larnych w kinach przed umieszczeniem ich na
HBO Max[27]. Jak podaje ,Variety”, medialny
gigant Warner Bros. Discovery w 2022 r. po
cichu zaczal tez usuwaé¢ z HBO Max filmy,
ktére dostepne byly jedynie w serwisie stre-
amingowym. W ciagu ostatnich kilku tygodni
z HBO Max usuni¢to Wyprawe na Marsa, kt6-
ra miala premiere w serwisie 31 marca 2022 .,
Superinteligencje z Melissa McCarthy, Wiedz-
my oraz Skazanych na siebie z Anne Hathaway,
Amerykanina w marynacie z Sethem Roganem
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czy tez Krolow Charm City. Wszystkie te fil-
my zostaly wyprodukowane przez wytwdrnie
Warner Bros. oraz oznaczone hastem ,,Only on
HBO Max”. Wiele wskazuje na to, ze decydu-
jacy wplyw na zmiane strategii maja ogromne
koszty, jakie generujg produkcje realizowane
wylacznie z mysla o HBO Max. Gdy David
Zaslav zasiadl na stanowisku prezesa, szybko
zaczal wprowadza¢ zmiany, ktére maja na celu
zminimalizowanie strat i znalezienie co naj-
mniej 3 mld dolaréw oszczednos$ci w synergii
pomiedzy Discovery, Inc. i WarnerMedia[28]
i nadrobieniu strat, ktdre pojawily si¢ w pierw-
szym potroczu 2022 1.[29] Zaclav zapowiedzial,
ze jego priorytetem jest przygotowanie zinte-
growanej ustugi HBO Max oraz Discovery+
i nie zamierza przekracza¢ budzetu inwestycji
w kontent, aby zagwarantowac wzrost bazy sub-
skrypcji HBO Max(30].

Takie przetasowania na amerykanskim ryn-
ku i zmieniajace si¢ priorytety nie pozostaja bez
reperkusji dla naszej lokalnej branzy. Dobitnie
pokazuja to wydarzenia z lipca 2022 r., kiedy
to nagle, z dnia na dzien ogloszono informacje
o usunieciu z HBO Max czesci produkeji ory-
ginalnych, aby umozliwi¢ umowy licencyjne
i emisje w innych oknach dystrybucyjnych lub
tez sprzedaz innym dystrybutorom, a takze
o zaprzestaniu dalszych prac nad lokalnymi
produkcjami oryginalnymi HBO Max w kra-
jach skandynawskich i Europie Srodkowej[31].
Przestanki stojace za nagla zmiang strategii
programowej w rejonie CEE sa zaréwno stra-
tegiczne, jak i finansowe. Firma chce stworzy¢
bardziej inteligentne okno dla tresci Discovery+
i HBO Max, zanim ustugi te zostang zintegrowa-
ne w jedna oferte. Jest réwniez prawdopodobne,
ze Warner Bros. Discovery bedzie szukal moz-
liwos$ci wykorzystania swojego IP na wielu réz-
nych serwisach globalnych i w r6znych dzialach
firmy, a nie tylko poprzez swoj brand HBO Max.
Jest to oczywiscie konsekwencja wdrozonego
przez Warner Bros. Discovery planu oszczed-
no$ciowego, ktory opiera sie na, jak ujmuje to
»Variety”, ,investment avoidance”, czyli unikaniu
czy tez redukcji inwestycji, co znajduje odzwier-
ciedlenie w dziatalnosci HBO Max w Polsce.
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W efekcie lokalna produkcja HBO, czyli serial
Warszawianka w rezyserii Jacka Borcucha, na
podstawie scenariusza Jakuba Zulczyka zo-
stala sprzedana do serwisu SkyShowtime[32].
Restrukturyzacja i diametralna zmiana w po-
dejsciu do produkcji oryginalnych, prawdopo-
dobnie wigza( si¢ bedzie ze zwolnieniami, cho¢
konkretne szczegdly nie sg jeszcze znane. Wia-
domo$¢ ta odbita sie szerokim echem w Polsce,
gdyz Warner Bros. Discovery jeszcze kilka mie-
siecy wczedniej zapowiadat liczne inwestycje
w lokalny kontent[33]. Przypadek HBO Max
pokazuje, jak decyzje biznesowe konglomeratu
medialnego podejmowane przez decydentow
w Stanach Zjednoczonych moga wptywaé na
lokalng branze audiowizualng w Polsce. Sa to
decyzje, ktére majg na celu satysfakcje akcjo-
nariuszy grupy mediowej i wynikaja z globalnej
strategii, ignorujac przy tym interes lokalnego
rynku i pracujacych na nim praktykéw. W tym
przypadku poszkodowana grupa praktykéw nie
jest duza i nie doprowadzi do zapasci polskiej
branzy. Mozemy sobie jednak wyobrazi¢, co
sie stanie, kiedy kilka amerykanskich firm
streamingowych podejmie podobne decyzje.

[28] T. Maglio, Warner Bros. Scrapping ‘Batgirl’:
Test Screening Scores Were Poor but Not Without
Precedent, IndieWire, 3.08.2022, https://tinyurl.
com/yc3dvyw8 (dostep: 7.07.2023).

[29] B. Steinberg, Warner Bros. Discovery Logs
Big Q2 Loss on Content and Merger Costs, Variety,
4.08.2022, https://tinyurl.com/4wsr2r8b (dostep:
7.07.2023).

[30] Ch. Blauvelt, David Zaslav Says Swift Moves
Like CNN+ May Continue, but Theatrical Releases
Will Be Central to WB, IndieWire, 26.04.2022,
https://tinyurl.com/y976v3tk (dostep: 7.07.2023).
[31] pp, HBO Max nie bedzie juz produkowaé

w Polsce wlasnych seriali, WirtualneMedia.pl,
5.07.2022, https://tinyurl.com/r5tmth8s (dostep:
7.07.2023).

[32] tw, HBO kreci serial ,Warszawianka”. Borys
Szyc w roli gléwnej, rezyseruje Jacek Borcuch,
WirtualneMedia.pl, 14.09.2020, https://tinyurl.
com/2ezjnvyw (dostep: 7.07.2023).

[33] M. Ravindran, HBO Max Halts Originals

in Parts of Europe in Major Restructure, Variety,
4.07.2022, https://tinyurl.com/58ms25v4 (dostep:
7.07.2023).
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Wtedy, z dnia na dzien, setki polskich prakty-
kéw mogloby zostaé bez pracy. Z tego powodu
monopol serwisow streamingowych w polskiej
branzy audiowizualnej stanowi realne, acz na
chwile obecng jeszcze mato prawdopodobne,
zagrozenie. W lipcu 2023 r. Netflix zrezygno-
wal z produkeji kolejnej czgéci przygdd Pana
Samochodzika, dostownie na kilka dni przed
wejsciem na plan. Spowodowalo to znaczacy
niepokdj wérod przedstawicieli polskiej branzy,
a tworcow tej konkretnej produkeji pozostawito
z dnia na dzien bez pracy. Nadziejg napawa fakt,
ze Netflix oparty jest na zupelnie innym modelu
biznesowym niz HBO Max, dzigki czemu by¢
moze inaczej odbije si¢ na nim globalny kry-
zys, ktory dosy¢ dotkliwie dotyka kluczowych
graczy sektora streamingowego.

Profesjonalizacja i przeplyw branzowego

know-how

Znacznie wyzsze budzety oferowane przez
miedzynarodowe firmy SVOD wiazg si¢ z prak-
tykami biznesowymi stosowanymi przez gigan-
tow z Kalifornii. Kolejnym obszarem, w ktérym
obecno$¢ serwisow streamingowych prowadzi
do realnych zmian w sposobie funkcjonowania
polskiego sektora audiowizualnego, jest kultura
korporacyjno-organizacyjna pracy i infrastruk-
tura branzowa, a takze liczne czynniki miekkie,
ktore Alicja Grawon-Jaksik opisuje nastepujaco:

W przypadku wspotpracy z Netflixem mamy
do czynienia z absolutnie partnerskim podej-
$ciem do produkcji, do wszystkich bolaczek,
ktdre si¢ pojawiaja w trakcie produkcji. Jak
co$ sie sypie, to jest to nasz wspdlny problem.
To jest novum wzgledem dotychczasowych
realiéw produkcyjnych przy finansowaniu in-
stytucjonalnym. Ta kultura pracy, jesli chodzi
o traktowanie lokalnego producenta przez fir-
me streamingowa, jest wyzsza, producent czuje
sie w tej relacji dobrze, bezpiecznie. Jak mamy
spotkanie za posrednictwem Zoom to ludzie
po drugiej stronie si¢ usémiechaja, sa pozytyw-
nie nastawieni, nie ma werbalnej lub pasywnej
agresji. Wielu producentéw podejmuje decyzje

[34] Wywiad z A. Grawon-Jaksik.
[35] Netflix Culture — Seeking Excellence, https://
jobs.netflix.com/culture (dostep: 7.07.2023).

o wspolpracy z serwisami streamingowymi ze
wzgledu na komfort pracy, w tym réwniez ten
psychiczny, bo producentdéw traktuje sie powaz-
nie, po partnersku, z godnoscia, stucha sig tego,
co producenci maja do powiedzenia. Netflix
wierzy w kompetencje lokalnych producentéw.
To jest migkki czynnik, ktéry ma coraz wigk-
sze znaczenie dla producentéw. Podstawa tak
funkcjonalnej relacji jest dobra komunikacja,
mozna wychwyci¢ problem, zanim eskaluje.
Poziom komunikacji, regularne raportowanie,
workflow, cykliczne spotkania, to s3 dla nas
nowe rzeczy, a w relacji z Netflixem sg absolutna
podstawg. Uczymy si¢ know-how, rozmawiamy
po angielsku z kulturalnymi ludZmi ze $wiata
zachodniego (jak blaho by to nie brzmialo),
mamy do czynienia z innymi budzetami, z in-
nym my$leniem o produkgji, czyli rzeczywi-
$cie zagranicznym podej$ciem, to interesujace
w aspekcie wlasnego i firmowego rozwoju[34].

Na poziomie korporacyjnym Netflix wpro-
wadza do Polski nowe standardy wspotpracy,
nowg strukture organizacyjng produkeji, nowe
procesy korporacyjno-organizacyjne oraz kultu-
re pracy. To, o czym wspomina Alicja Grawon-
-Jaksik, to swoisty kod genetyczny Netflixa, jego
misja i warto$ci, ktore stanowig jego kulture or-
ganizacyjna. Funkcjonowanie tego medialnego
koncernu oparte jest na jasno komunikowa-
nych wartosciach i zasadach zebranych w Netflix
Culture Deck i upublicznionych przez samego
Reeda Hastingsa w 2009 r.[35] Netflix Culture
Deck podsumowuje przyjety przez Netflixa spo-
sob wykonywania zadan oraz cele organizacji,
ktére wspolgraja z jego dziatalnoscig bizneso-
wa. W wizji Netflixa i ich strategii znajdziemy
wartosci takie jak umiejetno$¢ dawania i przyj-
mowania feedbacku, odwaga w podejmowaniu
decyzji i szczera komunikacja, ktore sg obecne
w kazdym aspekcie dziatalnosci organizaciji.
Wartosci organizacyjne wyrazone w podstawo-
wych dokumentach firmowych sg spdjne i pre-
cyzyjne. Warto$ci te wybrzmiewajg w kulturze
organizacyjnej, ktora jest zbiorem procedur,
stylow zarzgdzania i wymogow zachowania, co
pozwala budowac zaufanie w relacji z producen-
tami. Normy i wartosci kultury organizacyjnej
wplywaja takze na wizerunek firmy w oczach
klientéw oraz kontrahentéw, o czym $wiadczy
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powyzsza relacja Grawon-Jaksik. Wspélpraca
z Netflixem to zetkniecie si¢ polskich producen-
tow ze swobodng, ale odpowiedzialng kultura
organizacyjng ze skonkretyzowanymi pogla-
dami na temat sposobéw podejmowania de-
cyzji i rozwigzywania codziennych probleméw,
w ktorej kazdy ze wspdtpracownikéw ma prawo
wypowiedzie¢ sie na dany temat i glosy te sg bra-
ne pod uwage podczas podejmowania decyzji,
w ktdrej panuje styl komunikacji wewnetrznej
oparty na udzielaniu feedbacku i obecnosci
rozméw coachingowych, z troska o atmosfere
pracy bazujaca na empatii, rozumieniu emocji
i umiejetnym zarzadzaniu nimi.

Zarzadzanie talentami w cyfrowym $wiecie
oznacza dla firm, w tym réwniez dla Netflixa,
koniecznos¢ przedefiniowania kultury organi-
zacyjnej i sposobdw pracy, a takze sprostania
presji zwigkszenia produktywno$ci, mobil-
nos$ci pracownikow. Netflix jako pracodawca
wprowadza innowacje w obszarze modeli pracy
i warunkéw, w jakich indywidualna praca jest
wykonywana. Z perspektywy postprodukgji
opowiada o tym Mateusz Remberk:

Wspolpraca przy serialu lub filmie produkowanym
dla Netflixa niesie ze sobg wiele specyficznych wy-
magan réwniez od strony postprodukcyjnej. Jednak
to, co dla jednych bedzie ulatwieniem z holistycznej
perspektywy procesu produkgji, moze by¢ wyryw-
kowo traktowane jako niepotrzebna przeszkoda
w codziennej pracy. Przyktadem takiego rozwigza-
nia jest wymog posiadania systeméw montazowych
bez dostgpu do Internetu. Gdy spojrzy si¢ na taka
decyzje z szerokiej perspektywy, wprowadza ona
ogromne bezpieczenstwo w procesie postprodukgji,
o ktorym nikt wczeéniej wiele nie mysélal. Kolejnym
przykladem proceséw wdrazanych przez Netflixa
jest odbidr odcinkéw, czyli tak zwana kolaudacja.
Proces zatwierdzania gotowych odcinkéw serialu
tak zwanych Netflix Cuts, jest az trzykrotny, co
moze si¢ wydawaé przesada w poréwnaniu do
jednodniowego odbioru przez przedstawicieli
emitentow takich jak Canal+ lub Polsat. Z praktyki
branzowej wynika jednak, ze wielokrotna i zaplano-
wana okazja do wyrazenia swojej opinii powoduje,
iz na trzech etapach zazwyczaj konczy sie proces za-
twierdzania tresci, podczas gdy w innych sytuacjach
poprawek do finalnej wersji odcinka potrafi by¢
znacznie wiecej. Netflix jako emitent dostarcza do
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dyspozycji podwykonawcéw réwniez szereg inno-
wacyjnych, opracowanych wewnetrznie, rozwigzan,
ktére maja za zadanie utatwi¢ i usprawni¢ proces
produkgji. Przykladem takiego narzedzia moze by¢
»Content Hub’, ktory jest rozwigzaniem opartym na
chmurze, pozwalajacym przechowywacé wszystkie
sktadniki produkcji online. Poczawszy od materia-
téw nagranych na planie, poprzez udostepnienie
podwykonawcom przestrzeni do kolaboracji, na
zasadzie ,,dropbox’, az po finalng archiwizacje goto-
wych odcinkéw Netflix przeniost kolaboracje mie-
dzynarodowg na zupelnie niespotykany wczeéniej
poziom. Do tej pory typowym rozwigzaniem byto
wysylanie zaszyfrowanych dyskéw zawierajacych
materialy filmowe kurierem. Netflix jest rowniez
bardzo otwarty na korzystanie z innowacyjnych
rozwiazan dostepnych na rynku, lecz niespraw-
dzonych jeszcze w praktyce przez wiele produkji.
Przyktadem takiej technologii moze by¢ wykorzy-
stanie ekranéw LED jako tla dla jadgcego z aktorem
samochodu, zamiast do tej pory praktykowanego
zielonego ekranu, ktéry wymaga pozniejszej ob-
rébki efektowej. Wykorzystanie takiego rozwigza-
nia potrafi zaoszczedzi¢ znaczaco iloé¢ czasu oraz
podnies¢ jakos¢ finalnego efektu[36].

Wspomniana przez Mateusza Remberka
nowa technologia to real time virtual pro-
duction. Ta technika zdjeciowa zostala pierw-
szy raz uzyta na duza skale w USA podczas
realizacji serialu The Mandalorian. Umozliwia
ona filmowanie tradycyjnych aktorskich scen
w $rodowisku fotorealistycznej gry kompute-
rowej, co pozwala skroci¢ czas zdjeé, obnizy¢
koszty i zmniejszy¢ liczebno$¢ ekipy na planie,
zwigksza tez znacznie elastyczno$¢ i mozliwo-
$ci kreatywne na planie filmowym. Tradycyj-
ny ,.przerzut” to zmiana $rodowiska 3D oraz
minimalnej scenografii i trwa tylko 10 minut,
a mozliwosci kreacji oraz rezyserii s3 ograni-
czone jedynie wizjg tworcy. Pierwsze stacjo-
narne studio Virtual Production oparte na
wysokiej rozdzielczosci $cianach LED, silniku
Unreal Engine 4 powstalo przy ulicy Chelm-
skiej w Warszawie w 2020 r. w ramach oddziatu
technologicznego Blackfish Warsaw([37]. Tech-

[36] Wywiad z M. Remberkiem.

[37] K. Kacprzak, Hollywoodzka technologia do-
tarta do Polski [wideo], MMPonline, 19.05.2020,
https://tinyurl.com/37cj6axr (dostep: 7.07.2023).
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nologia ta, uzywana przez Netflixa, jak wynika
z powyzszej relacji, ma potencjal do wprowa-
dzenia pozytywnych zmian w procesie produk-
¢ji na polskim rynku.

Powyzsze relacje pokazuja, ze wspolpraca
z Netflixem wprowadza nowe standardy w pro-
dukcji audiowizualnej, w réznych obszarach
waznych dla pracownikéw branzy, poczawszy
od atmosfery w zespole, wspélpracy z emi-
tentem, proceséw wewnetrznych czy stylu za-
rzadzania. Dodatkowo, ulegajg standaryzacji
niektére kwestie prawno-formalne, takie jak
zawierane umowy, ktore w relacji miedzy scena-
rzystami a producentami czesto bywaly kwestig
sporng. Agnieszka Kruk, scenarzystka, zalozy-
cielka i dyrektorka programowa StoryLab.pro,
cztonkini zarzadu Gildii Scenarzystéw Polskich
dostrzega profesjonalizacje proceséw wewnetrz-
nych w wyniku pojawienia si¢ na polskim rynku
Netflixa i jego polityki organizacyjnej:

Z mojej perspektywy — scenarzystki oraz osoby
ksztalcacej i wprowadzajacej na rynek nowych
scenarzystow i scenarzystki — sytuacja ozywila si¢
w ostatnich latach. Z jednej strony wigkszo$¢ zawo-
dowych znajomych albo wtasnie pisze scenariusze,
albo jest w rozmowach z Netflixem. Z drugiej strony
widze takze, jak bardzo wzroslo zapotrzebowanie na
scenariusze wérdd rodzimych firm producenckich.
Z racji tego, ze nasza firma StoryLab.pro prowadzi
Akademie Scenariopisarstwa i mamy chyba naj-
wigksza w Polsce baze sprawnych, przygotowanych
do pracy w zespolach scenarzystéw i scenarzystek,
producenci chetnie zwracaja sie do nas, gdy poszu-
kuja nowych projektéw. Wielu z nich juz na wstepie
komunikuje, ze interesuje ich rozw6j projektow dla
Netflixa. Zwiekszone zapotrzebowanie na prace sce-
nariuszowe przeklada si¢ takze na profesjonalizacje
relacji na linii producenci-scenarzysci, szczegolnie

[38] Wywiad osobisty z Agnieszka Kruk, scena-
rzystka, zalozycielkg i dyrektorkg programowa
StoryLab.Pro, czlonkinig Zarzadu Gildii Scena-
rzystéw Polskich, marzec 2022.

[39] jd, Netflix we wspéipracy z KIPA organizuje
warsztaty dla branzy produkcji filmowej, Wir-
tualneMedia.pl, 21.05.2021, https://tinyurl.com/
ydzadwvx (dostep: 7.07.2023).

[40] Kompetencje przysztosci — cykl kurséw KIPA
& Netflix, KIPA, 30.04.2021, https://tinyurl.
com/2typpmck (dostep: 7.07.2023).

w zakresie podpisywania odpowiednich uméw przy
rozpoczeciu pracy. Przyczynita sie do tego zaréwno
obecno$¢ Gildii Scenarzystow Polskich, ale takze po-
lityka wewnetrzna Netflixa, ktéry wymaga od pro-
ducentéw przedstawienia umowy na scenariusz[38].

Netflix zaangazowany jest tez w przeplyw
know-how w obszarze efektywnej organizacji
produkgji, tym samym szkolgc lokalng spotecz-
no$¢ branzowa. W rezultacie lokalne zespoty
produkcyjne moga szybko rozwinaé¢ swoje
umiejetnosci, korzystajac z wyprobowanych
na innych rynkach rozwigzan i sprawdzonych
pomystow. Stwarza to mozliwosci rozwoju
dla polskich pracownikéw, przyczynia sie do
stworzenia rozwojowego $rodowiska, w ktérym
praktycy rozwijaja swoje kompetencje pracow-
nicze i mogg w pelni wykorzystywac potencjat
zaréwno swoj, jak i polskiej branzy. Wprowadza
to na polski rynek audiowizualny zasady zréw-
nowazonego rozwoju i organizacji zorientowa-
nej na czlowieka. W efekcie zwigksza sie konku-
rencyjnos¢ polskiego kapitatu tworczego, a sam
Netflix i inni miedzynarodowi gracze moga
dzieki temu chetniej siega¢ po talenty z polskie-
go rynku pracy. Przeplyw know-how odbywa
sie organicznie podczas wspolpracy produkcyj-
nej, ale tez poprzez instytucjonalne szkolenia
i warsztaty pod merytoryczng kuratelg Netflixa.
We wspotpracy z KIPA Netflix rozpoczat w 2021
r. organizacje warsztatow dla branzy produkeji
filmowej — Kompetencje Przysztosci[39], kto-
rych celem bylo rozwiniecie kompetencji pra-
cownikéw rynku audiowizualnego i w efekcie
ich profesjonalizacja[40]. Zajecia prowadzone
byty przez polskich profesjonalistow z branzy
AV oraz przedstawicieli Netflixa w obszarze
administracji produkeji, organizacji produkcji,
koordynacji postprodukcji, produkcji obrazu
w technologii High Dynamic Range, produkgji
efektéw specjalnych (VFX), nadzoru nad pro-
dukcja $ciezki dzwiekowej. Z kolei w 2022 1. roz-
poczela sie dtugofalowa wspoétpraca pomiedzy
Netflixem i t6dzka Szkotg Filmowg. Ta wspdlna
inicjatywa ulatwi¢ ma mlodym talentom pocza-
tek profesjonalnej kariery w branzy audiowi-
zualnej, a sama wspolpraca ma by¢ inwestycja
w polski rynek filmowy. Gléwnymi zalozeniami
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kooperacji sa rozwdj twdrczy nowego pokole-
nia filmowcéw z Polski, odkrywanie i wspie-
ranie mlodych talentdw, a takze umozliwienie
im doskonalenia praktycznych kompetencji
zawodowych, niezbednych do rozpoczecia
kariery na zmieniajacym si¢ rynku filmowym.
Projekt to czes¢ migdzynarodowego programu
Netflix Grow Creative, w ramach ktdrego stu-
denci i studentki scenariopisarstwa, organizacji
produkgji filmowej oraz rezyserii biorg udziat
w cyklu warsztatéw prowadzonych przez eks-
pertow w swoich dziedzinach. Taka dtugofalo-
wa inwestycja w relacje ze Szkola Filmowa i tym
samym w przyszlo$¢ polskiej branzy filmowej
i telewizyjnej ma oczywiscie pozytywny wplyw
na calg branze audiowizualng w Polsce, gdyz
sprzyja profesjonalizacji polskich praktykéw.
Jednoczesnie jasne jest, Ze taka wspdtpraca jest
korzystna réwniez dla Netflixa, ktéry w ten
sposéb ksztalci sobie przysztych pracownikow
i przysposabia ich do swoich standardéw pracy.
Netflix zmienia polska kulture pracy w bran-
zy audiowizualnej takze w obszarze réwno-
uprawnienia, gdyz czescig jego misji jest tworze-
nie nowych mozliwosci dla 0s6b ze spotecznosci
niedostatecznie reprezentowanych nie tylko na
ekranie, lecz takze poza nim. W 2021 r. Netflix
przedtuzyt umowe z Shonda Rhimes, w ramach
ktérej uruchomione zostaty dwa platne progra-
my (The Producers Inclusion Initiative oraz The
Ladder), ktérych celem jest zwiekszenie liczby
praktykéw z niedoreprezentowanych spotecz-
nosci w filmie i telewizji, co od wielu juz lat jest
misjg wytworni Shondaland. W Polsce réwniez
Netflix doklada wszelkich staran, aby zwigk-
szy¢ roznorodno$¢ w gronie wspotpracownikow.
Tworcy Krolowej do udzialu w serialu zapro-
sili Dzage, Adelon i Graze Grzech — dragowe
wcielenie Bartlomieja Bobrowskiego, aktora
Teatru Narodowego w Warszawie, czyli wazne
postaci polskiej sceny drag. W role Corentina,
bliskiego przyjaciela Loretty, wciela si¢ pocho-
dzacy z Martyniki francuski performer Kova
Réa, wystepujacy w dragu jako Brendy Mour.
Wezesniej, przy produkcji drugiego sezonu
serialu Rojst 97 Katarzyna Szustow, ktéra od we-
wnatrz zna nieheteronormatywny $wiat, poma-

VARIA 219

gala w tworzeniu relacji dwdch bohaterek gra-
nych przez Magdalene Rézczke i Zofie Wichlacz.
Szustow jest ,,przeciwna uzywaniu historii oséb
nieheteronormatywnych przez twércéw hetero,
o ile nie maja doswiadczenia w tym $rodowisku
czy zblizonej wrazliwosci”. Jak twierdzi Szustow,
»watki LGBT dodaja zawsze kolorytu, napedzaja
dramaturgie, a w polskiej rzeczywistosci czesto
stuzg do opowiesci o konflikcie. Te zawlaszczenia
kulturowe sprzyjaja dyskryminacji, dajac utude
sojusznictwa i betonuja stereotypy. Tylko wiary-
godnie stworzone postacie moga by¢ wspierajace
dla spotecznosci LGBTQ+"[41]. Przy polskich
produkcjach Netflixa doktada si¢ staran, aby
te filmowe reprezentacje nie byly przeklamane,
a przy ich tworzeniu pracowali praktycy branzo-
wi z dotychczas wykluczanych spofecznosci. Ta-
kie dziatania sg z resztg spdjne z dlugotermino-
wa polityka zaangazowania Netflixa w tworzenie
inkluzywnego srodowiska pracy i w zwiekszanie
obecnosci niedostatecznie reprezentowanych
spofecznosci w branzy filmowej i telewizyjnej.
Istotne w calej sprawie sg tez dziatania Netflixa
wykraczajace poza sfere kontentu. Netflix bierze
udzial w polskich paradach réwnosci od 2018 1.,
co w $wietle dotychczasowej krytyki ze strony
partii rzadzacej jest odwazng, godng podziwu
deklaracja. Réwnie odwazne i wazne dla sprawy
sg tez dzialania promocyjne, ktore przy kazdej
premierze staraja si¢ wychodzi¢ poza standardy
branzowe. W przypadku Krélowej spoty promo-
cyjne dodatkowo wzmacniajg spotecznie wazny
przekaz serialu. Netflix wraz z fundacjg Mifos¢
Nie Wyklucza, Kampanig Przeciw Homofobii,
Kulturg Réwnosci, Paradg Réwnosci i Grupa
Stonewall przygotowal spot ,,Krolowa: Mitos¢
silniejsza niz uprzedzenia’, ktérego bohaterkami
sg trzy polskie drag queens: Ala Urwal, Ciot-
ka Ofka i Vanessa Odesa, opowiadajace wraz
z najblizszymi o swoim dragowym coming-
-outcie. Z kolei w spocie ,,Jak Elegancko odpo-
wiada¢ na nieeleganckie komentarze” Antoni
Porowski — aktor znany z programu Netflixa

[41] Wywiad osobisty z Katarzyna Szustow, koor-
dynatorka scen intymnych, czlonkinig European
Intimacy Practitioners’ Guild, czerwiec 2022.
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~Queer Eye” i aktywista na rzecz widoczno$ci
tozsamos$ci LGBTQ+ komentuje krzywdzace
i homofobiczne komentarze polskich inter-
nautéw na temat serialu Krélowa. W sprawie
widocznosci mniejszosci i niedostatecznie re-
prezentowanych grup spoteczno-kulturowych
Netflix ma na swoim koncie znaczace zastugi,
ktore sg istotng zmiang w polskiej kulturze pracy
w branzy audiowizualne;j.

Istotny wplyw na kulture pracy w obrebie
filmu i telewizji widoczny byt tez przy produkcji
serialu Sexify (2021). Jest to pierwsza produkecja
w Polsce, przy ktorej pracowaly koordynatorki
intymno$ci. Obecnie koordynacja intymno$ci
jest coraz powszechniejsza — to element pro-
cesu produkcji znanych i popularnych seriali,
takich jak Bridgertonowie (Netflix, 2020-) czy
WiedZmin (Netflix, 2019-). Ze wzgledu na duza
iloé¢ scen nagosci i symulowanego seksu ame-
rykanska korporacja Netflix, przestrzegajaca
miedzynarodowych standardéw, wymogla na
lokalnym producencie Akson Studio powota-
nie tej funkcji rowniez w Polsce. Wybrano Kaje
Wesotek i Anne Zabrodzka, psychoterapeutki
doswiadczone w pracy na planach filmowych,
ktore wczesniej zajmowaly sie m.in. opieka
psychologiczng nad dzie¢mi grajacymi w sce-
nach molestowania seksualnego. Agnieszka
Laskowska-Ziemian, psycholozka, seksuolozka
i psychoterapeutka monitorowata prace dru-
giego zespolu. Choreografia scen intymnych
do serialu byta juz przygotowana, wiec polskie
koordynatorki dostaly gotowe storyboardy, na
podstawie ktérych omawialy z aktorami kon-
kretne sceny. Wszystkie proby na planie od-
bywaly si¢ w ubraniach. Dopiero przy ujeciu
aktorzy sie rozbierali — zawsze w towarzystwie
osoby gotowej, by ich ponownie okry¢. Reali-
zacja scen podczas zdje¢ do Sexify odbywala
sie o czasie i bez opdznien, poniewaz aktorzy
byli gotowi psychicznie do uje¢ symulowanego
seksu. Netflix w ramach swojej polityki szacun-
ku przeprowadzit 9o-minutowe szkolenie dla
ekipy na temat szacunku, réznorodnosci, inklu-
zywnosci, $wiadomego i nie§wiadomego uprze-
dzenia. Dodatkowo jako wsparcie dla polskich
koordynatorek wyznaczono mentorke Emme

Murphy. Z kolei przy produkeji Rojst '97 (2021)
koordynatorkg intymnosci na planie serialu
byla Katarzyna Szustow, ktéra rozwija swoje
zawodowe kompetencje w ramach rocznego
programu dla 12-osobowej miedzynarodowej
grupy Netflixa szkolonej przez organizacje
Safe Sets do pracy przy produkcjach w Regio-
nie EMEA (Europa, Bliski Wschdd, Afryka).
Polskie koordynatorki systematycznie dostajg
nowe propozycje wspolpracy, mozna wiec przy-
puszczad, ze koordynacja intymnosci w niedtu-
gim czasie stanie si¢ standardowa procedura
w polskiej branzy. W ten sposéb powstal zu-
petnie nowy zawdd zwigzany z produkcja au-
diowizualng, a koordynacja intymnosci bardzo
szybko staje si¢ standardowa praktyka w Pol-
sce. Koordynatorki intymnosci zatrudniane sg
obecnie przy produkcjach nie tylko Netflixa,
lecz takze naziemnych nadawcéw telewizyj-
nych. A zapotrzebowanie na ich prace na pol-
skim rynku wydaje si¢ ogromne. Jak wskazuja
wyniki badania ,,Realizacja scen intymnych
na polskich planach filmowych. Raport o sta-
nie bezpieczenstwa” przeprowadzonego przez
socjologa Marka Troszynskiego i socjolozke
dr hab. Marie¢ Theiss na zlecenie Szustow. Kul-
tura i Komunikacja, dla 93 proc. badanych prak-
tykéw branzowych realizacja scen intymnych
jest klopotliwa, a 79 proc. respondentow stwier-
dzilo, ze przynajmniej raz w swojej karierze od-
czulo brak poczucia bezpieczenstwa na planie
filmowym w trakcie realizacji scen intymnych.
Az 76 proc. badanych aktoréw i aktorek uwaza,
ze wypracowanie kanonu zasad bezpiecznego
planu w zakresie realizacji scen intymnych
jest potrzebne. To zdanie podzielaja rowniez
badani przedstawiciele zawodu producenta
i rezysera. W tym przypadku wplyw Netflixa
na lokalny rynek demonstruje si¢ wprowadze-
niem nowych standardéw pracy na polskim
rynku, majacych przeciwdziata¢ molestowaniu
i nieetycznym zachowaniom na planie. Ostat-
nie kontrowersje dotyczace filmu Dziewczyny
z Dubaju dobitnie pokazuja, ze polska bran-
za filmowa nadal zmaga si¢ z instytucjonalng
dyskryminacja, seksizmem i przemoca na tle
seksualnym, niemal legitymizujac i wspierajac



kulture meskiej dominacji. Praktyki na planie
filmowym zapoczatkowane przez Netflixa przy
okazji produkcji Sexify moga jedynie polepszy¢
panujace obecnie zwyczaje.

Powyzsza analiza pokazuje, ze wspolpraca
z Netflixem pozwala na wdrazanie i testowa-
nie nowych procedur, pomystéw i elementéw
kultury organizacyjnej. Netflix dla niektérych
grup zawodowych jest wsparciem oraz partne-
rem rozwojowym, ktéry pomaga zmodyfikowaé
dotychczasowe procedury i niepisane zasady re-
alizowania codziennych obowigzkéw w branzy
audiowizualne;j.

Nisze programowe i kontrowersyjne

tematy - innowacja w obszarze tresci

Wracajac do kontentu, wplyw Netflixa
w tym obszarze demonstruje si¢ nie tylko
w aspekcie strukturalnym i organizacyjnym,
lecz takze w charakterze produkowanych tre-
$ci. Jedli przyjrzymy si¢ lokalnym produkcjom
na zlecenie Netflixa, okaze sie, Ze wykorzystuje
on stabe punkty nadawcoéw linearnych - czyli
produkuje takie tresci, na ktore nie moga sobie
pozwoli¢ gracze ogdlnokrajowi, ze wzgledéw
finansowych, koncesyjnych badz tez politycz-
nych. Netflixowi udato si¢ wywola¢ ostatnio
spory szum swoimi serialami Krakowskie po-
twory czy tez Dziewczyna i kosmonauta gtéwnie
dlatego, ze naziemni nadawcy nie produkuja ga-
tunkdéw fantasy i science fiction. Nie ma w Pol-
sce tradycji robienia filméw lub seriali fantasy
z powodu ograniczen finansowych: filmy i se-
riale live-action z gatunku science fiction lub
fantasy wymagaja efektow specjalnych, przez co
generuja zbyt wysokie koszty i sg zbyt drogie
w produkgcji, by uzasadni¢ produkcje na po-
trzeby jedynie lokalnego rynku. Jak wiadomo,
seriale telewizyjne nadawcéw naziemnych nie
sg sprzedawane za granice w takim stopniu, aby
sprawi¢, ze inwestycje w seriale sci-fi stang sie
ekonomicznie oplacalne. Takie filmy muszg by¢
robione z myslg o publicznos$ci wigkszej niz lo-
kalna. Ze wzgledu na skale dziatalnosci, Netflix
moze sobie pozwoli¢ na produkcje sci-fi, gdyz
po pierwsze, ma odpowiednie zaplecze finan-
sowe, chce dostarcza¢ nowy, niekiedy ryzykow-
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ny kontent, ale tez dystrybuuje tresci globalnie,
a nie jedynie na konkretny, w tym przypadku
polski, rynek narodowy, co znaczaco zwigksza
rozmiar potencjalnej widowni.

Netflix moze sobie pozwoli¢ nie tylko na
przesuwanie granic gatunkowosci, lecz takze na
produkowanie tresci o tematyce, ktérg mozemy
uzna¢ jako kontrowersyjng lub zbyt ryzykow-
ng dla tradycyjnych nadawcéw. Przykladowo
w Brazylii Netflix wyprodukowal, bardzo z resz-
ta popularny, serial The Mechanism ukazujacy
korupcje rzadu brazylijskiego. Z oczywistych
powoddéw zaden brazylijski emitent zalezny
w jakimkolwiek stopniu od licencji badz pod-
legajacy kontroli instytucjonalnej nie zdecydo-
walby sie na tak ryzykowny temat. W Polsce
takim przykladem jest serial Sexify, ukazujacy
w bardzo otwarty sposob tematy seksu oraz
zwigzkéw nieheteronormatywnych, ktére
wcigz sg tematem tabu w Polsce. Gracze tacy
jak Netflix znajdujg si¢ poza zasiegiem zardw-
no lokalnych, jak i europejskich organéw kon-
trolnych, moga wiec produkowac takie rzeczy,
na ktoére nie pozwolg sobie nadawcy naziemni,
ktérzy w Polsce przykladowo muszg przestrze-
gac ograniczen nalozonych przez Krajowa Rade
Radiofonii i Telewizji (KRRiT). Tresci w stre-
amingu podlegaja mniejszej kontroli, a wiec
moga zawiera¢ jednoznaczne seksualnie tresci
oraz tematy niegdy$ uwazane wlasnie za tabu.
Nietrudno pojaé, dlaczego serial taki jak Sexi-
fy nie méglby pojawic si¢ na antenie TVP ani
na duzo bardziej liberalnej stacji TVN, ktéra
by¢ moze wolna jest od naciskéw prawicowych
srodowisk politycznych, ale jednak jej istnienie
wciaz zalezne jest od decyzji KRRIT (co zreszta
miesigce walki o koncesje dla TVN24 i TVNy
pokazaly dosadnie). Rodzime stacje telewizyjne
w Polsce majg co prawda swoje serwisy inter-
netowe, wiec teoretycznie bytoby mozliwe, aby
bardziej liberalni nadawcy komercyjni pro-
dukowali bardziej $miale tre$ci wylgcznie dla
swoich serwiséw internetowych, gdzie kontrola
instytucjonalna jest tagodniejsza. Jednak zaden
z polskich nadawcéw nie tworzy programoéw na
wylaczno$é swoich ustug streamingowych, po
prostu dlatego, Ze nie jest to opfacalne. Produk-
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cja fabularna jest zbyt kosztowna, aby uzasadni¢
wylaczng ekspozycje w Internecie, poniewaz
ustugi telewizji internetowej oferowane przez
polskich graczy naziemnych stuza gléwnie jako
ustugi catch-up lub pierwsze okna dystrybucji.
Wiszystkie produkcje, ktére majg swoja premiere
poprzez ustuge VOD, zawsze trafiaja do kanalu
linearnego nadawcy, poniewaz tam generuja
wystarczajacy przychdd z reklam, aby uzasadni¢
ekonomicznie ich produkcje. W zwigzku z tym
seriale z wyraznie seksualnymi tre$ciami lub
queerowymi postaciami nie s3 czyms, z czym
polscy naziemni gracze moga eksperymento-
wacd. Netflix natomiast moze i robi to calkiem
skutecznie. Serwisy streamingowe moga zatem
produkowa¢ bardziej wyrdzniajace sig, a na-
wet kontrowersyjne tresci, by zwiekszy¢ liczbe
subskrypcji. Taka strategia okazala sie skutecz-
na dla HBO pod koniec lat 90., kiedy stacja
zaczeta produkowac seriale, takie jak Rodzina
Soprano czy Sex w wielkim miescie. W rezultacie
emitenci streamingowi moga tworzy¢ tresci dla
widzéw i grup demograficznych pomijanych
przez mainstreamowych nadawcéw i znalezé
dla siebie atrakcyjne nisze programowe. Netflix
moze produkowac treéci z mysla o grupach de-
mograficznych, ktére nie s3 w pelni usatysfak-
cjonowane ofertg tradycyjnych emitentéw. To,
co z biznesowego punktu widzenia nie oplaca
si¢ krajowym nadawcom, ma sens dla Netflixa,
poniewaz nie jest on ograniczony zasiegiem
krajowym lub wielko$cig widowni tylko na tym
jednym terytorium. Moze przez to produko-
wa( treéci dla grup demograficznych, tworzac
z niszowych widowni oplacalny rynek. Cos$, co
dla ustug ograniczonych zasiegiem krajowym
lub oceng widowni na poziomie narodowym
jest nieoplacalne biznesowo - gdy nisza na lo-
kalnym rynku jest za mata, aby uzasadni¢ eko-
nomicznie produkcje niszowego gatunku lub
serialu o niszowym temacie, dla Netflixa ma
sens ze wzgledu na skale jego przedsiewzigcia.
Netflix zatem przyczynia si¢ do bardziej kos-
mopolitycznej konsumpcji kultury popularnej,

[42] Wywiad osobisty z Krzysztofem Gurecznym,
scenarzystg, marzec 2023.

zapewniajac globalna platforme dla niszowych
zainteresowan, ktdre rzadko pojawiajg sie u lo-
kalnych emitentow.

Poszerzanie wachlarza tematycznego poru-
szanych tematdw czy teZ przesuwanie granic
gatunkowosci w produkowanym wolumenie
tresci nie tylko sg istotne z perspektywy widza,
lecz takze wplywaja na realia pracy lokalnego
talentu twdrczego. Krzysztof Gureczny, sce-
narzysta m.in. Jak zostalem gangsterem i Jak
pokochatam gangstera dostrzega pojawiajace
sie mozliwosci dla scenarzystow nastate z po-
jawieniem si¢ firm streamingowych:

Mam bardzo pozytywna opini¢ o zmianach, jakie
wprowadzaja serwisy streamingowe. Rynek sie
bardzo zdemokratyzowat i poszerzyt. Kiedy 12 lat
temu chcialem zarabia¢ z pisania, to mialem do
wyboru trzy stacje: TVP, TVN i Polsat. Wszystkie
te telewizje robily prawie ze identyczne, schema-
tyczne seriale. Wszystkie proby sprzedania jakich$
ambitniejszych seriali spelzaly na niczym. Firmy
streamingowe sprawily, ze rynek w Polsce sie po-
szerzyl. Jak masz ciekawy projekt, to jest wiecej
miejsc, gdzie z nim pdjs¢é, a nie jak kiedys, dwa trzy
miejsca. Sam Netflix mocno poszerza swéj wachlarz
projektéw, to juz nie sg tylko kryminaty[42].

Poszerzanie oferty programowej o nowe te-
maty znajduje odzwierciedlenie w obszarze re-
prezentacji mniejszo$ci. Tutaj charakterystycz-
nym przykiadem dziatalnosci Netflixa moze by¢
serial Orange Is the New Black, ktory - jak sie
uwaza - odnidst ogromy sukces dzieki rézno-
rodnej obsadzie i przelamywaniu schematow
reprezentacyjnych. Serial, ktorego nie chcialo
wyprodukowa¢ HBO ani Showtime, stal si¢
jednym z najbardziej nagradzanych z orygi-
nalnych seriali Netflixa, jednym z najchetniej
ogladanych, a swoj sukces zawdziecza $wietnie
wykreowanym kobiecym postaciom z najbar-
dziej niedoreprezentowanych grup spotecz-
nych w Stanach Zjednoczonych. Pokazywanie
réznorodno$ci na maltym ekranie, w tym m.in.
nieheteronormatywnosci, moze by¢ dobra stra-
tegia programows, a takze warto$ciows i jed-
noczesnie korzystng z ekonomicznego punktu
widzenia inwestycja w, jak na razie, mato uregu-
lowanej sferze kapitalizmu, jaka jest streaming.



Rowniez w Polsce taka strategia programowa
charakteryzuje dzialalno$¢ Netflixa: obecnos¢
tozsamos$ci queer w polskich serialach jest
bardzo widoczna i przeklada si¢ na rynkowe
atrybuty marki. W serialu Rojst '97 gléwna bo-
haterka — w tej roli Magdalena Roézczka — jest
lesbijka, watki queerowe pojawiaja sie w seria-
lach Sexify, Krakowskie potwory. Nie wspomi-
najac juz o nagradzanym Hiacyncie i ostatnio
serialu Krélowa, ktorego tlem jest scena drag.
Marcin Ciaston, scenarzysta Hiacynta dopatru-
je sie w tym szansy na nowg jako$¢ w polskich
produkcjach:

Mamy w Polsce kopalnie niewykorzystanych hi-
storii, w tym réwniez queerstorii czyli opowiesci
o $rodowisku LGBTQ+. Netflix zbiera te niewyko-
rzystane i nieszablonowe historie z rynku i pokazuje,
ze mozna zrobi¢ serial o tematyce queer, ktdry nie
bedzie niszg czy tez produkeja festiwalowa, tylko
szeroko dostepnym produktem. Nasz rynek poda-
za czesto utartymi $ciezkami opowiadania historii,
ktére wiemy, ze zadziatajg, obejrzg si¢. Jest to w du-
zej mierze spowodowane niechecig do podejmowa-
nia ryzyka, ale tez brak $rodkéw finansowych na
amortyzacje takiego ryzyka. Netflix ma doswiad-
czenie z innych rynkéw, ma globalne spojrzenie,
know-how, ktéry z naszej lokalnej perspektywy
trudno jest zdoby¢. Mysle, ze Netflix otworzy nasz
rynek na takie historie, dotychczas ukryte i nie-
znane. Dla mnie jako scenarzysty pisanie takich
nieszablonowych projektow jest wyzwaniem, ale
tez kreatywnym spelnieniem[43].

Jesli chodzi o reprezentacje nienorma-
tywnych tozsamosci seksualnych w polskich
serialach i filmach, to jest to spojne z global-
ng strategiag marki. W najnowszym raporcie
amerykanskiej organizacji GLAAD zajmujg-
cej sie reprezentacjg mniejszosci seksualnych
w mediach wérdd bohateréw amerykanskich
seriali majacych swoja premiere w okresie od
1 czerwca 2021 r. do 31 maja 2022 r. na jednym
z dostepnych w Stanach Zjednoczonych klu-
czowych serwiséw streamingowych: Amazon
Prime, Apple TV+, Disney+, HBO Max, Hulu,
Netflix, Paramount+ i Peacock pojawilo si¢ az
358 bohateréw LGBTQIA+. Netflix bezapelacyj-
nie wyprzedza tutaj konkurencje, osadzajac az
155 bohateréw swoich seriali w tozsamo$ci queer.
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Drugie miejsce zajefo HBO Max, ale tam liczba
ta byla o potowe mniejsza. Wyrazna dominacja
Netflixa w tych statystykach utrzymuje si¢ od
poczatku monitoringu serwiséw streamingo-
wych, ktéry organizacja GLAAD prowadzi od
2015 1. Silna reprezentacja tematyki LGBTQIA+
nie tylko jest widoczna w amerykanskich pro-
dukcjach giganta streamingowego, lecz takze
jest znaczaca strategia programowa w produk-
cjach zlecanych na rynkach miedzynarodowych.
W ostatnim sezonie angielskiej komedii Netfli-
xa Sex Education pojawil si¢ niebinarny uczen
Cal, w ktdrego role wecielil sie niebinarny aktor
i obronca praw mniejszosci — Dua Saleh. Uj-
mujacy szwedzki dramat dla mlodziezy Young
Royals traktuje o romantycznej relacji ksiecia,
nastepcy tronu, z jego ubogim kolegg z elitarnej
szkoty. Mamy tez Zbuntowanych - Netflixowa
adaptacje stynnego, meksykanskiego serialu
Rebelde o grupie uczniéw — muzykow w elitar-
nej prywatnej szkole oraz najnowszy sezonu
hiszpanskiego Elite, nie wspominajac o brytyj-
skim serialu o nastolatkach LGBTQIA+ Heart-
stopper, ktéry na Rotten Tomatoes nie otrzymat
od krytykéw ani jednej negatywnej recenzji
czy oceny. Reed Hastings — jeden z zalozycieli
Netflixa i byty CEO juz dawno stwierdzit, ze
Internet to platforma postepu, ktéra ma szan-
se przyczyni¢ sie do demokratyzacji dostepu
do nowych idei, ustug i towaréw. Od samego
poczatku istnienia serwiséw streamingowych,
Hastings opowiadat sie za neutralnoscig Inter-
netu, czyli zasada, zgodnie z ktérg dostawcy
ustug internetowych powinni traktowac wszyst-
kie tresci internetowe, strony i ustugi w ten sam
sposéb, nie blokujac lub nie spowalniajgc dzia-
tania konkretnych stron czy ustug ze wzgledu
na typ tresci. Zalozyciel Netflixa twierdzil, ze
o tym, co si¢ rozwija w Internecie, powinny de-
cydowac wybory uzytkownikow, a nie decyzje
korporacyjnych gatekeeperdw. Zwazywszy na
to, ze Hastings uwazal dostep do tresci rozpo-
wszechnianych za pomocg Internetu w kate-
goriach praw obywatelskich, nie dziwi fakt, ze

[43] Wywiad osobisty z Marcinem Ciastoniem,
scenarzysta, marzec 2023.
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podobne wartosci przyswiecaja produkowanym
tre$ciom, praktykom branzowym i kulturze
pracy Netflixa.

Spoleczno-edukacyjna rola Netflixa

Niszowe i dotychczas pomijane historie,
takie jak chociazby te o bohaterach o rézno-
rodnej tozsamosci seksualnej i ptciowej, to nie
tylko innowacja programowa. Takie seriale
moga tez przyczynic si¢ do szerszych zmian
spotecznych. Tak bylo wlasnie z Orange Is the
New Black, ktory zrobil duzo dobrego dla wi-
doczno$ci tozsamo$ci LGBTQIA+. Przy dziata-
niach promocyjnych do serialu poruszano wiele
problematycznych w Stanach Zjednoczonych
kwestii spolecznych. Laverne Cox - amerykan-
ska czarna aktorka transplciowa wcielajgca sie
w role Sophii Burset wykorzystata popularno$¢
serialu do rozpoczecia publicznej debaty na
temat przemocy doswiadczanej przez kobiety
trans. Efekty jej walki o widocznos¢ byty spek-
takularne — w 2014 r. (czyli rok po premierze
serialu) Cox pojawila sie na okladce amerykan-
skiego czasopisma ,TIME”, a potem w 2018 r.
byta pierwsza gwiazda trans na okladce amery-
kanskiego wydania magazynu ,,Cosmopolitan”.
Z biegiem lat serial Orange Is the New Black
przyczynit sie do rozpoczecia publicznej debaty
na temat systemowego rasizmu, nieréwnosci
ekonomicznej i przemocy wobec mniejszosci,
ale jego najwieksza spuscizng pozostaje wila-
czenie do gléwnego nurtu dotychczas margi-
nalizowanych narracji oraz postaci. Coraz bar-
dziej zréznicowane reprezentacje telewizyjne
nie gwarantuja oczywiscie réwnosci w sferze
spolecznej, a reprezentacja w filmie czy tele-
wizji sama w sobie nie jest skuteczng bronia
w walce z systemowg czy tez spoteczng dyskry-
minacj3. Ale widocznos¢ postaci LGBTQIA+
w mainstreamowych mediach moze sprawic,
ze pewne warto$ci lub idee zwigzane z odmien-
noscig przestang by¢ abstrakcyjne dla nowych

[44] Ibidem.

[45] Rainbow Europe Map and Index 2023,
ILGA Europe, 11.05.2023, https://tinyurl.com/
ye29ewkp (dostep: 7.07.2023).

odbiorcéw i srodowisk. Marcin Ciaston wierzy

w spoteczng funkcje telewizji:
Jest w tym, co robi Netflix, jakas wartos¢ edukacyj-
na. Oczywiscie, stoja za taka strategia programowa
obliczenia, tabelki i analizy, ale w sensie spolecz-
nym, dzieki Netflixowi gonimy zmiany spoteczne.
Film i serial maja silng moc oddzialywania - moga
w jakims§ stopniu ksztaltowac rzeczywistos¢. Jestem
przekonany, ze pokazywanie réznorodnosci, tego
jak wyglada prawdziwy $wiat we wszystkich jego
odstonach, daje poczucie osobom z wykluczanych
spotecznosci, ze ten $wiat tez jest dla nich, a dla spo-
teczenstwa szerzej, ksztaltuje empatie i normalizuje
mniejszo$ci. Wierze w taka warto$¢ edukacyjna,
cho¢ nazywanie tego edukacjg brzmi pejoratyw-
nie. Chodzi mi tutaj o takg warto$¢ otwierajaca,

pokazujaca réznorodnos¢. I to ma Netflix na sztan-
darach[44].

Tak jak Orange Is the New Black prébowat
przyblizy¢ bialym amerykanskim widzom
tradycyjnie niedostatecznie reprezentowane
spolecznosci, tak Krélowa w Polsce ma szanse
oswoic szeroka widownie ze srodowiskiem drag,
ktory jest wazna czescia wachlarza tozsamosci
LGBTQ+. Andrzej Seweryn, dobrze znany, sza-
nowany aktor jest $wietnym ambasadorem dla
tego dotychczas niewidocznego w mainstreamie
$rodowiska. Jego alter ego — artystka drag queen
Loretta zmaga sie z wykluczeniem i ostracy-
zmem, ale serial czyni t¢ historie dostepna dla
zroznicowanego widza i fatwg do przyswojenia,
gdyz ukazuje ja w tak waznym dla naszej kultury
kontekscie wartoéci, jaka jest rodzina. Histo-
ria ta bedzie zatem w stanie przemdéwi¢ nawet
do takiego odbiorcy, ktéry najczesciej oglada
seriale obyczajowe dostgpne w raméwkach
TVP czy TVN. Co oznacza, ze Krélowa moze
naprawde dotrze¢ do wielomilionowej widow-
ni z przestaniem o akceptacji i inkluzywno$ci.
Jest to istotne zwtaszcza w Polsce, ktéra - jak
pokazuje ostatni raport ILGA-Europe - jest
jednym z najbardziej homofobicznych krajow
Unii Europejskiej[45]. Nalezy zatem docenic, ze
Krélowa reprezentuje tych najstabiej dotychczas
uwzglednianych w mainstreamowych mediach,
a przedstawienie mezczyzny zmagajacego si¢
z homoseksualng tozsamosciag w pdzniejszym
okresie zycia — w przeciwienstwie do pelnych


https://tinyurl.com/ye29ewkp
https://tinyurl.com/ye29ewkp

zapalu nastolatkéw, ktorych przyzwyczailismy
sie ogladac - jest przefomowym wydarzeniem.
Nawet w tak hermetycznym ideologicznie kraju
jak Polska Netflix chce by¢ przestrzenig dla gto-
sow, ktdre dotychczas byly spychane na margi-
nes. Netflix ma potencjal, aby z czasem zostacé
na polskim rynku poteznym narzedziem, za po-
mocg ktorego najrézniejsze mniejszosci beda
mogly zyska¢ glos. Tak wiec w obszarze kontentu
produkowanego na zlecenie Netflixa istotny jest
réwniez aspekt spolecznego wplywu. Bardzo

trafnie podsumowuje to Alicja Grawon-Jaksik:

Netflix przemyca swoje prawdy i wartosci za pomo-
cg tre$ci audiowizualnych. Jest to narzedzie ksztal-
towania polityki kulturowej. Tylko Netflix, poki co,
zmienil konwenanse i wprowadzit alternatywy. Kaz-
dy moze wybra¢ z wachlarza dostepnych tematow.
A jedli czasem sg to tematy kontrowersyjne, to jed-
nak zawsze zaadaptowane do warunkéw polskich
inaszego lokalnego kontekstu, czyli mamy polskich
aktordw, ale w sytuacjach, w ktorych jak dotad ich
nie widzieliémy. Sa to czgsto elementy edukacyjne,
ktorych brakuje w przestrzeni publicznej[46].

To, co produkuje Netflix, to oczywiscie ga-
tunki komercyjne, ale nie mozna im odmdwi¢
tego, ze sklaniajg do dyskusji publicznej, a ich
produkcja charakteryzuje si¢ pewnym poczu-
ciem misyjnosci, ktéra oczywiécie ograniczona
jest zasadami biznesowymi.

Whioski

Serwisy streamingowe staly sie juz na tyle
istotng czescig ekosystemu audiowizualnego,
ze nie sposéb ich diuzej ignorowaé. A jednak
brakuje nam w rodzimych studiach medio-
znawczych doglebnych analiz dotyczacych ich
dziatalnoéci, a ich wptyw na rodzima kulture
audiowizualng pozostaje nieokreslony. Oznacza
to, Ze musimy wkroczy¢ w nowe obszary badan
nad politycznymi, spotecznymi, ekonomiczny-
mi i kulturowymi konsekwencjami pojawienia
si¢ firm streamingowych w Polsce. Niniejszy
artykut prezentuje dowody na to, ze dziatalnos¢
Netflixa zmienia ksztalt lokalnej gospodarki au-
diowizualnej na wszystkich poziomach - od
produkgji, poprzez charakter dostepnych tresci,
na kulturze pracy koniczac. Aby w pelni doceni¢
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i zrozumie¢ skale tych zmian, nalezy zidentyfi-
kowa¢, zrozumie¢ i podda¢ analizie pojawiajace
sie praktyki branzowe, nowe modele bizneso-
we, makroczynniki w postaci instytucjonalnego
kontekstu lokalnego rynku, ale tez perspektywe
lokalnych praktykéw, ktdrzy na biezaco reagu-
ja na pojawiajace sie zmiany i zagrozenia. To
wiasnie uwaznos¢ na wiele aspektow, takich jak
chociazby otoczenie kulturowe, instytucjonalny
kontekst i dynamike rynku, moze korzystnie
wplyna¢ na nasze rozumienie dziatalnosci ser-
wisow streamingowych oraz ptynacych z niej
szans i zagrozen, ktore wydaja sie i§¢ w parze.
Niniejszy artykut jest proba refleksji nad po-
tencjalnymi sposobami my$lenia o serwisach
streamingowych i stworzenia nowych ram in-
terpretacyjnych do krytycznej analizy ich lo-
kalnej dzialalnosci.
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Przestrzen w grze wideo Dark Souls
jako narzedzie do kreowania $wiatoopowiesci
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ABSTRACT. Mr6z Michal, Przestrzert w grze wideo Dark Souls jako narzedzie do kreowania Swiatoopowiesci
[Space in the video game Dark Souls as a tool for creating a storyworld]. “Images” vol. XXXV, no. 44. Poznan
2023. Adam Mickiewicz University Press. Pp. 227-246. ISSN 1731-450X. https://doi.org/10.14746/1.2023.35.44.14.

The aim of the article is to analyze how space in the video game “Dark Souls” affects various aspects of the inter-
active text, especially its plot and gameplay. The author focuses on the role of space in the narrative structure of
the game, using storyworld concept, analyzing architecture, and the importance of items and their descriptions in
constructing the narrative, which is crucial for the reconstruction of story points and also a proper understanding
of the game’s religious motives. He goes on to focus on the storyworld events generated by gameplay, describing

how it is influenced by space arrangement.

KEYWORDS: space, storyworld, Dark Souls, gameplay, narrative

Wstep

Niniejszy artykul jest skrocong wersja pra-
cy dyplomowej mojego autorstwa: Przestrzet
w grze wideo Dark Souls jako $rodek narra-
cyjnego wyrazu i przedstawia czes¢ istotnych
rozpoznan i elementéw analizy rzeczonej pra-
cy. Podejme sie analizy gry wideo Dark Souls
(From Software) z roku 2011, w rezyserii Hide-
taki Miyazakiego. Gra cechuje sie¢ stylistyka
fantasy, przynaleznoscig do gatunku cPRG[1],
swoboda w eksploracji §wiata, enigmatycz-
noscig narracyjng oraz wysokim poziomem
trudnosci rozgrywki. Akcja gry ma miejsce
w niszczejacym $wiecie, rozpadajacej si¢ krainie
Lordran. Ludzko$¢ (wiacznie z awatarem gra-
cza) naznaczona jest klagtwg nieumartych, dajg-
ca zycie wieczne kosztem zatracania wlasnego

»j&» Mowa tu o cztowieczenstwie, uchodzagcym
powoli z kazda $miercig.

Celem artykutlu jest przedstawienie, w jaki
sposob przestrzen wplywa na poszczegolne
aspekty tekstu interaktywnego, a konkretniej
fabute i gameplay. Kluczowe jest tu zagadnienie
narracji i koncept storyworld, ktérego defini-
cje podam w dalszej czedci tekstu. Przyjrze sie,
w jaki sposdb przestrzen wplywa na dwie waz-

ne sktadowe storyworld gry Dark Souls: rekon-
strukcje wydarzen fabularnych oraz zdarzenia

wywolane poprzez gameplay.

Kwestia swiatoopowiesci

Narracje rozumiem w znaczeniu uzywanym
w badaniach z zakresu narratologii transme-
dialnej[2] (idac glownie za badaniami Marie-
-Laure Ryan oraz opracowaniami Katarzyny
Kaczmarczyk), a wigc jako ,,.koncept kognityw-
ny, ktéry moze by¢ aktywowany przez rézne

[1] cRPG - computer role playing game. Gatunek
gier wideo wywodzacy sie od klasycznych gier
fabularnych. Jego gtéwnymi cechami charak-
terystycznymi s3 mozliwo$¢ kreacji wlasnego
awatara, nadanie jego wygladu oraz cech,
nastepne rozwijanie go poprzez rozbudowe
statystyk; umieszczenie go w zdefiniowanym

i silnie zarysowanym $wiecie; duza swoboda

W przemieszczaniu sie po $wiecie gry oraz czesta
nielinearno$¢ fabuly. Zob. A. Rollings, E. Adams,
Andrew Rollings and Ernest Adams on Game
Design, Indianapolis 2003, s. 347.

[2] Zob. Narratologia transmedialna. Teorie, prak-
tyki, wyzwania, red. K. Kaczmarczyk, Krakéw
2017.
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typy znakow”[3], reprezentacje mentalng po-
wstajgcg w umysle odbiorcy obcujacego z teks-
tem, aktywowang ,,za pomoca komunikatow
wyrazonych w réznych mediach”[4]. Definicja
ta znacznie odbiega od tradycyjnego, literatu-
roznawczego rozumienia narracji, przekladajac
uwage na kluczowa role odbiorcy tekstu. Tekst
(rozumiany szeroko, niekoniecznie tekst jezy-
kowy) cechuje si¢ narracyjnoscig (narrativity),
a wiec mozliwosécig do wytworzenia w umy-
$le odbiorcy zdefiniowanego obrazu lub, idac
za nazewnictwem Ryan, tzw. skryptu narra-
cyjnego. Narracja za$ bedzie obraz mentalny
kreowany kognitywnie przez odbiorce. Ryan
proponuje podzial na dwie kategorie, majace
pogodzi¢ niedookreslenie pomie¢dzy narra-
Cja a narracyjnoscia: ,,bycie narracjg” (being
a narrative) — ktora zaklada intencje twor-
cy do stworzenia skryptu narracyjnego; oraz
»charakteryzowanie si¢ narracyjnoscig” (pos-
sessing a narrativity) — zdolnoscig do wykre-
owania skryptu narracyjnego, gdzie ta kate-
goria podlega stopniowalnosci[5]. Katarzyna
Kaczmarczyk stusznie zauwaza problem z tym
podzialem, gdyz zaklada on intencjonalnos¢
tworcdw, ktora dla badacza zawsze bedzie nie-

[3] M.-L. Ryan, Introduction, [w:] Narrative
across Media. The languages of storytelling, red.
eadem, Lincoln — London 2004, s. 9, przel.

K. Kaczmarczyk, [za:] K. Kaczmarczyk, O pod-
stawowych zatozeniach narratologii transmedial-
nej i o jej miejscu wsrod naratologii klasycznych

i postklasycznych, [w:] Narratologia transmedial-
na...,s. 22.

[4] K. Kaczmarczyk, op. cit., s. 22.

[5] M.-L. Ryan, op. cit.

[6] K. Kaczmarczyk, op. cit., s. 28, 46.

[7] P. Kubinski, Cyfrowe $wiatoopowiesci. Narra-
cyjnos¢ gier wideo, [w:] Narratologia transmedial-
na..., s. 314-31s.

[8] M.-L. Ryan, Story / Worlds / Media: Tuning
the Instruments of a Media-Conscious Narrato-
logy, [w:] Storyworlds across Media..., s. 33, przel.
P. Kubinski, [za:] P. Kubinski, Cyfrowe swiatoopo-
wiesci..., s. 319.

[9] Ang. existents. Ibidem, s. 34, ttumaczenie
wiasne M.M.

[10] Ibidem, s. 34-36.

dookreslona[6]. W mojej analizie moge wyzna-
czy¢ zabiegi w projektowaniu gry, ktére w mojej
ocenie (biorgc pod uwage ich funkcjonalno$¢
w przekazywaniu informacji) moge uzna¢ za
zapewne intencjonalne, oznaczaloby to, ze s3
one przykladami narracji gry. Duzo bezpiecz-
niejsze jednak okazuje si¢ pojecie narracyjnosci,
szczegolnie biorgc pod uwage specyfike rozwig-
zan ,narracyjnych” badanej przeze mnie gry.
Jak postaram si¢ udowodni¢ w dalszej czesci
tekstu, rekonstrukcja mentalna narracji Dark
Souls jest odmienna od procesu odbiorczego
bardziej konwencjonalnych przedstawicieli
gier cRPG. Wynika to ze strategii narracyjnych
(w rozumieniu intencjonalnosci twdrczej) opar-
tych na enigmatycznoéci, niedopowiedzeniach
i wykorzystaniu wszelakich $rodkéw przekazu
(np. projektowaniu przestrzeni). W rezultacie,
wytworzenie sie narracji w umysle odbiorcy be-
dzie zalezne od umiejetnosci gracza w rekon-
struowaniu wydarzen i jego spostrzegawczosci.
Dlatego tez gtéwna kategoria opisu bedzie nar-
racyjnos$¢. Jak zauwaza Piotr Kubinski, narra-
cyjnos¢ gier zaklada, ze relacje poszczegolnych
graczy beda si¢ od siebie rozni¢. Z perspektywy
narratologii transmedialnej uwypukla to cechy
narracji powstajacych za sprawa medium gier
wideo, wynikajacych z interaktywnosci oraz
wielowariantowosci[7].

Wykorzystujac narzedzia badawcze wlasci-
we dla narratologii transmedialnej, odwolywa¢
sie bede do koncepcji storyworld, ktéra okazuje
sie szczegdlnie przydatna w badaniu gier wideo
ze wzgledu na charakterystyke elementéw sie
na nig skfadajgcych. M.-L. Ryan okre$la story-
world jako ,,dynamiczny model zmieniajacych
sie sytuacji, podczas gdy jego reprezentacja
w umysle odbiorcy jest symulacjg zmian wywo-
tanych przez zdarzenia fabularne”[8]. Wedtug
badaczki storyworld sktada si¢ z nastepujacych
sktadowych: ,egzystentdw”[9], bedacych boha-
terami lub przedmiotami o waznym znaczeniu
fabularnym; settingu rozumianego jako prze-
strzen; praw fizyki; wartosci i zasad spotecz-
nych; wydarzen fizycznych oraz mentalnych[10].

Pragne zaznaczy¢, iz od tego momentu bede
korzystal z ttumaczenia pojecia storyworld -



neologizmu ,,$wiatoopowie$¢” zaproponowa-
nego przez Piotra Kubinskiego, zgadzajac sie
z zalozeniem, ze sktadowe terminu (,,$wiat”
i ,opowie$¢”) powinny by¢ réwnorzedne[11].
Kategoria ,,$wiata” bedzie bardzo istotna w dal-
szych rozwazaniach, taczac sie z przestrzen-
noscia, ktéra w dyskursie groznawczym jest
uwazana za jedna z najwazniejszych cech gier
wideo. Juz Espen Aerseth pisal o przestrzen-
nosci jako elemencie definiujacym gry wideo,
podkreslajac wage interaktywnosci jako ele-
mentu kompletnie odrézniajacego to medium
od innych[12]. Interaktywno$¢ sprawia, ze prze-
strzen gier wideo odmienna jest od przestrze-
ni filmowej. W odréznieniu od filmu w grze
gracz moze poruszac sie w przestrzeni, a wiec
jej nawigowalnos¢ staje si¢ unikalna dla me-
dium gier. Znajduje to swoje odzwierciedlenie
W ujeciu narratologii transmedialnej — interak-
tywnos¢ jest cechg determinowang przez dane
medium (medium specific[13]) w odniesieniu
do gier wideo. Nawigowalna przestrzen zatem
réwniez bedzie stanowi¢ unikalny aspekt me-
dium. Przy odpowiedniej aranzacji i wypet-
nieniu przestrzeni moze ona posiada¢ duzy
potencjal narracyjny. Opisujac reprezentacje
mentalng powstajaca w umysle odbiorcy ob-
cujacego z tekstem, M.-L. Ryan wyznacza trzy
istotne punkty:

1. Tekst narracyjny musi stworzy¢ $wiat i wypelni¢
go postaciami i obiektami. [...] 2. Swiat ten musi
podlega¢ zmianom powodowanym przez niezwy-
czajne zdarzenia fizyczne: wypadki (zjawiska) lub
celowe ludzkie dziatania. Te wydarzenia tworza
wymiar czasowy i umiejscawiajg $wiat narracji
w strumieniu historii. 3. Tekst musi pozwoli¢ na
rekonstrukeje interpretacyjnej siatki celow, plandw,
relacji przyczynowych i motywacji psychologicz-
nych tworzacych sie¢ wokot wydarzen[14].

Swiat, bedacy centralng kategorig w roz-
wazaniach Marie-Laure Ryan, w przypadku
Dark Souls w duzej mierze konstytuowany jest
wlasnie przez przestrzen, w sposéb naturalny,
wynikajacy z wlasciwosci medium oraz ga-
tunku. Swiat analizowanej gry okresli¢ mozna
jako ,,czesciowo otwarty”[15], a jej gatunek jako
cRPG. Cechy charakterystyczne gier tego typu
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sprawiaja, Ze kategoria wiatoopowiesci staje si¢
niezwykle atrakcyjna do ich badania. Okazuje
sie to by¢ szczegodlnie istotne w przypadku gier
nielinearnych, z otwartym $wiatem, oferujacych
wiele alternatywnych $ciezek progresji game-
playowej i fabularnej. Wracajac do rozwazan
Kubinskiego[16]: badacz zwraca uwage na to,
jak kategoria storyworld moze by¢ przydatna
w przypadku ztozonych fabularnie gier, gdyz
bogate $wiatoopowiesci moga uwzglednic sieci
zdarzen fabularnych we wszystkich ich poten-

[11] Inne ttumaczenia sugerowaly prymat opo-
wiesci nad $wiatem badz odwrotnie. Np. pro-
pozycja ,$wiat narracji” Krzysztofa M. Maja.
Zob. K.M. Maj, Swiatotwérstwo w perspektywie
narratologicznej, [w:] Literatura popularna, t. 2:
Fantastyczne kreacje swiatéw, red. E. Bartos,

D. Chwolik, P. Majerski, K. Niesporek, Katowice
2014; P. Kubiniski, Gry wideo w $wietle narratologii
transmedialnej oraz koncepcji Swiatoopowiesci
(storyworld), ,Tekstualia” 2015, nr 4(43), s. 23-36.
[12] E. Aarseth, Allegories of Space. The Question
of Spatiality in Computer Games, [w:] Cybertext
Yearbook 2000, red. M. Eskelinen, R. Koskimaa,
Jyviskyld 2001, s. 154.

[13] M.-L. Ryan, J.-N. Thon, op. cit., s. 3.

[14] M.-L. Ryan, Introduction, [w:] Narrative
across..., s. 8-9, przel. K. Kaczmarczyk, [za:]

K. Kaczmarczyk, op. cit., s. 23.

[15] James Newman, rozwijajac podzial Aer-
setha (zaprezentowany w tekécie Allegories of
Space..., w ktérym badacz rozréznial gry na
podstawie tego, czy rozgrywaja si¢ wewnatrz czy
na zewnatrz [,indoor”, ,,outdoor”]), dzieli gry na
~otwarte” oraz ,,zamkniete”: pierwsze nie stawiajg
ograniczen w poruszaniu sie gracza po lokacjach,
drugie za$ ograniczaja dostep do danych lokacji
dla konkretnych momentdéw gry. Zob. J. New-
man, Videogames, London - New York 2004,

s. 118. Swiat Dark Souls okreslam jako ,,czesciowo
otwarty’, gdyz sklada si¢ on z wielu potaczonych
ze sobg lokacji, po ktorych nawigacja moze prze-
biegaé w sposob dowolny. Istniejg jednak lokacje,
ktore stanowiag wyjatek, gdyz dotarcie do nich
umozliwione jest dopiero po zdobyciu konkret-
nego przedmiotu, mozliwego do uzyskania w za-
awansowanym momencie progresji fabularnej.
[16] Zob. P. Kubinski, Gry w swietle narratologii
transmedialnej..., lub rozszerzong wersje artyku-
tu: Idem, Cyfrowe opowiesci...



230  VARIA

cjalnych wariacjach[17]. Dark Souls nie stano-
wi tutaj wyjatku. Najistotniejszym elementem
gameplaya jest nawigowanie po starannie wy-
kreowanym $wiecie, wypelnionym postaciami,
réznorodnymi lokacjami[18], wptywajac na nie-
go oraz reagujac na wszelakie wydarzenia[19].
»Dynamiczny model zmieniajacych si¢ sytuacji”
bedzie rozny dla kazdego uzytkownika. Kreo-
wane mentalnie reprezentacje §wiatoopowiesci
beda réznity si¢ w zaleznoséci od umiejetno-
$ci poznawczych i interpretacyjnych graczy
w rekonstruowaniu narracji. Swiatoopowie$é
bedzie réwniez obejmowala jednostkowe, uni-
kalne doswiadczenia uzytkownikéw wynikajace
z gameplaya, ktdre réwniez charakteryzujg sie
narracyjnoscig. To z kolei jest niezwykle istotne,

[17] Idem, Cyfrowe opowiesci..., s. 333.

[18] Lokacja jest wycinek przestrzeni $wiata gry.
W przypadku Dark Souls granice poszczegdlnych
lokacji okreslane sa powiadomieniem bedacym
czescig interfejsu, informujacym o wejsciu do
lokacji oraz o jej nazwie.

[19] Co odnosi si¢ do wszelkich przejawéw
interaktywnosci, wiacznie z angazowaniem sie
w walke z przeciwnikami.

[20] Ang. cut scene. Sformulowanie to oznacza
sekwencje badz scen¢ zaimplementowang w bieg
rozgrywki, zaaranzowang z uzyciem technik
filmowych (ruchéw kamery, zréznicowanych
planéw filmowych, montazu itd.), podczas ktdrej
gracz nie ma kontroli nad kamerg wirtualng ani
nad awatarem badz agentem. Wiecej na temat
scen przerywnikowych zob. J. Pigulak, Cut scenes,
czyli film w grze. Wykorzystanie parametrow
filmowego montazu w scenach przerywnikowych,
[w:] Dyskursy gier wideo, red. K.M. Maj, M. Kto-
sinski, Krakow 2019.

[21] Mozliwos¢ kreacji awatara przez uzytkow-
nika, co za tym idzie konteksty nielinearnosci

i ergodycznosci, jest bardzo istotna dla specyfiki
Dark Souls, cho¢ nie jest to cecha unikalna dla
tej gry.

[22] Spolszczona nazwa lokacji pochodzi

z oficjalnej polskiej lokalizacji gry Dark Souls:
Remastered (From Software, 2018), ktdra jest
usprawniong edycja Dark Souls: Prepare to Die
Edition (From Software, 2013), ta z kolei jest
edycja zawierajaca dodatki fabularne, rozszerza-
jace oryginal — Dark Souls (From Software, 2011).
Wiszystkie tlumaczenia cytatow, lokacji i nazw

gdyz zrywa z podzialem na gameplay i fabule,
pozwalajac na szerokie zbadanie m.in. prze-
strzeni w kontekscie potencjalnych $wiato-
opowiesci.

Restrykcja konwencjonalnych srodkow

narracyjnych

Zanim rozpatrze narracyjny potencjal
przestrzeni cyfrowej w Dark Souls, chcialbym
zwroci¢ uwage na pewne cechy (czesto od-
rozniajace te gre od pokrewnych jej tytutéw
z gatunku cRPG) majace wplyw na potencjal
narracyjny catego dziela. Przede wszystkim
to, z czym tworcy Dark Souls natychmiastowo
konfrontujg gracza, to technika narracyjna in
media res. Czoléwka bedaca sceng przerywni-
kowa[20], pobieznie streszcza wielkie wydarze-
nia sprzed zapewne tysiecy lat, dajace poczatek
epoce, podczas ktorej bedzie rozgrywala sie
akcja. Epoce, ktéra wlasnie dobiega konca. Po
ustaleniu wygladu awatara, ekwipunku oraz
podstawowego zestawu statystyk za sprawa
sceny przerywnikowej gracz dowiaduje sie, ze
bohater, w ktérego sie wcieli (mozna nada¢ mu
dowolne imieg), jest zamkniety na wiecznos¢
w azylu dla nieumartych, w ktérym przebywaja
ludzie objeci klatwa. Wszelkie detale odnos-
nie do tego, jak si¢ tam znalazl, kim byt i jak
funkcjonuje otaczajacy go Swiat, sg dla gra-
cza nieznane([21]. Warto nadmieni¢, ze - jak
to bywa w grach tego typu — gracz moze op-
cjonalnie odegra¢ jaka$ role (stad nazwa role-
-playing game), tj. nada¢ swojej postaci pewne
tlo fabularne okreslone przez niego, jednak
jezeli pragnie zachowa¢ sp6jno$¢ ze $wiatem
przedstawionym, bedzie to mozliwe dopiero
przy ponownych rozgrywkach, kiedy, majac
juz okreslong wiedze na temat $wiata, zacznie
gre na nowo. Podczas pierwszego kontaktu ma
szczatkowe informacje o $wiecie, w ktorym sie
znalazl.

Bohater zostaje uwolniony przez posta¢
w stroju rycerza, ktory zrzuca mu truchto wraz
z kluczem do celi przez wyrwe w sklepieniu.
Gracz zyskuje kontrole nad swoim awatarem
i usiluje znalez¢ wyjscie z Pétnocnego Azylu
Nieumarlych[22]. Gracz, nawigujac przestrzen



Azylu, musi znalez¢ droge ucieczki. Gléwna
przeszkoda okazuje sie by¢ wielki demon, kto-
ry w pewnym momencie dopada posta¢ ryce-
rza. Gracz moze zainicjowa¢ dialog, podczas
ktérego ledwo zywy rycerz informuje gracza
o historii krazacej w jego rodzinie o wybranym
nieumartym, ktéry mial uciec z Azylu, uda¢
sie na pielgrzymke do Lordran, krainy bogéw,
uderzy¢ w Dzwon Przebudzenia i wtedy poznaé
swoje prawdziwe przeznaczenie. Opowies¢ ry-
cerza sugeruje uzytkownikowi pierwsze cele
gry: opuszczenie Azylu, dostanie sie do kra-
iny Lordran i odnalezienie wspomnianego
dzwonu. Nie nastepuje to jednak stosunkowo
szybko w poréwnaniu z innymi tytutami tego
gatunku[23]. Same informacje s3 do$¢ ubogie,
tendencja polegajaca na przekazywaniu lako-
nicznych, niejednoznacznych informacji be-
dzie przeplatac si¢ przez calg gre. Widoczne jest
to w systemie dialogowym, réznigcym sie od
bardziej konwencjonalnych systeméw, znanych
chociazby z serii The Elder Scrolls (Bethesda
Game Studios, 2011), w ktdrej gracz ma do-
stepne do wyboru wiele réznych opcji podczas
rozmowy, co sklada si¢ na zlozone drzewka
dialogowe[24]. Tworcy Dark Souls swiadomie
rezygnuja z takiego systemu, dajac jedynie spo-
radycznie mozliwos¢ odpowiedzenia ,,tak” badz
»hie”. Umniejszenie narracyjnej wagi dialogdw
jest jedna z wazniejszych skladowych otocz-
ki tajemnicy i enigmy. Potegowane sg one
przez uzycie techniki in media res. Technika ta
wzmaga ciekawos¢ odbiorcy, che¢ rozwiklania
zagadki wplywaja na zaangazowanie. Dowo-
dem skutecznosci takiej strategii narracyjnej
sg niezliczone opracowania elementéw historii
badz fabuly dostepne w sieci, szczegolnie w for-
mie wideoesejow([25]. Ograniczenie informacji
przekazywanych przez system gry nie oznacza
jednak, ze Dark Souls jest mniej narracyjne niz
gry ze wspomnianej wyzej serii. Elementy skfa-
dajace si¢ na Swiatoopowies¢ przedstawiane sg
wolniejszym tempem i wymagaja zwigkszonej
uwagi gracza. Informacje, ktére zazwyczaj zna-
laztyby sie w dialogach, tutaj zawarte beda na
innych plaszczyznach. Jednym z najwazniej-
szych elementéw konstytuujgcych potencjat
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narracyjny jest wlanie aranzacja przestrzeni
i jej wypelnienie, co postaram si¢ udowodnic,
kontynuujac rozwazania.

Rozszyfrowujac porzadek swiata gry -

motywy postsekularne

Uciekajacy z Azylu bohater zostaje zabrany
przez wielkiego ptaka do Lordran, a konkret-
nie do Kaplicy Firelink, osadzonej przy zboczu
stromej gory. Z poziomu gruntu wydaja sie to
by¢ nieidentyfikowalne ruiny, pokryte gruba
warstwa mchu i roslinnosci, czgsto nieodrdz-
nialne od gtazéw. Przemierzajac to, co niegdy$
bylo wnetrzem budowli, mozemy dostrzec ot-
tarz z zachowanym pomnikiem, co pozwala
przypuszczad, ze kiedys$ bylo to miejsce kultu.
W drodze do kolejnej lokacji, patrzac na Firelink
z wiekszej odlegtosci, na wyzej postawionym
terenie, mozemy dostrzec resztki arkad i $cian,
ktore kiedys skladaly sie na katedre. Aby z Fi-
relink dosta¢ sie do Miasta Nieumarlych, gracz
musi przej$¢ za mury za pomoca akweduktu,

wiasnych pochodza z edycji gry z 2018 1., jezeli
nie zaznaczono inaczej.

[23] Dla poréwnania warto przywola¢ dwie
popularne gry cRPG, ktore mialy premiere

w podobnym okresie co Dark Souls. Zaréwno The
Elder Scrolls V: Skyrim (Bethesda Game Studios,
2011), jak i WiedZmin 2: Zabéjcy krélow (CD Pro-
jekt RED, 2012) zaczynajg si¢ od dialogdw

ktdre gracz prowadzi z postaciami, badz stucha
dialogéw prowadzonych przez inne postacie.
Dialogi stanowig tutaj forme ekspozycji, ktora
ma zaznajomié gracza z zasadami spotecznymi,
dynamika pomigdzy frakcjami a innymi infor-
macjami waznymi dla odnalezienia si¢ w §wiecie
przedstawionym.

[24] Drzewka dialogowe to mechanika polegajaca
na interakgji z postaciami niezaleznymi, imitujg-
ca rozmowe. Kwestie, ktore moze zakomuniko-
wa¢ gracz, wyswietlane sg jako element interfejsu.
Gracz dokonuje wyboréw kwestii dialogowych
swojego awatara, dopoki konwersacja sie nie
skonczy.

[25] Jednym z czotowych tworcow interpretuja-
cych elementy fabuly i $wiata Dark Souls w for-
mie wideo w serwisie YouTube jest uzytkownik

o pseudonimie VaatiVidya. Zob. https://www.yo-
utube.com/user/VaatiVidya (dostep: 6.04.2021).


https://www.youtube.com/user/VaatiVidya
https://www.youtube.com/user/VaatiVidya
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ktérego obecnos¢ swiadczy o wyrafinowanym
systemie wodociggowym. Miasto jest skompli-
kowanag siecig przejs¢, muréw, Sciezek i budyn-
kéw. Podzielone jest na trzy czg¢éci. Na samym
dole znajdziemy Dolne Miasto Nieumartych,
jego ulice z dwodch stron otulajg Scisniete ka-
mienice o ciasnych pomieszczeniach. Idac nizej,
dojdziemy do Glebin, skomplikowanych kana-
téw znajdujacych si¢ pod miastem. Gléwna czes¢
miasta wypelniona jest wigkszymi domostwami
i fortyfikacjami. Przejscie przez most zaprowadzi
nas do Parafii Nieumartych, gdzie budynki ema-
nuja juz wzniostoécig. Pnac si¢ w gore, dowiemy
sie, ze najwyzszym punktem miasta jest kociot,
a na jego wiezy znajduje si¢ jeden z Dzwonow
Przebudzenia[26]. Trzystopniowa konstrukcja
Miasta Nieumarlych $wiadczy o panujacej tam
niegdys hierarchii spolecznej. Z kolei usytuowa-
nie kosciota jeszcze bardziej potwierdza wage
religii w minionej kulturze. Minionej, poniewaz
miasto zaludniajg jedynie nieumarli, ktorzy juz
dawno postradali zmysty, a robigce wrazenie
budowle pokryte s mchem i bluszczem.
Zaréwno Firelink, jak i Miasto Nieumar-
tych wraz z tym, jak zostaly zaaranzowane prze-
strzennie, sg niezwykle wazne dla calosci gry.
Przede wszystkim $wiadcza o duzej obecnosci
kultu w $wiecie gry, co jest wazne dla zbudo-
wania obrazu koherentnego $§wiata wraz z jego
historig, ale réwniez istotne interpretacyjnie
dla calosci gry. Wizualne odniesienia do bu-
dowli sakralnych, a takze usytuowanie kosciota

[26] Dotarcie i zadzwonienie w Dzwon Prze-
budzenia to pierwsze ogélne zadanie, ktore jest
zasugerowane graczowi. Dzieje si¢ to za sprawg
rycerza spotkanego w Azylu, co opisalem we
wcze$niejszej czesci rozdziatu. Po przybyciu

do Kaplicy Firelink gracz moze porozmawia¢

z siedzacym przy ognisku wojownikiem, ktéry
poinformuje go, ze istnieja dwa Dzwony Przebu-
dzenia: jeden w Kosciele Nieumarlych, a drugi
gleboko pod ziemia, na dnie ruin Blighttown.
[27] E. Burke, Dociekania filozoficzne o pocho-
dzeniu naszych idei wzniostosci i pigkna, przel.

P. Graff, Warszawa 1968, s. 80.

[28] ,,Jego rola [Anor Londo — przyp. M.M.]

i znaczenie zostaja podkre$lone przez wzorowa-
nie sie przy jego tworzeniu na katedrze w Medio-

W najwyzszej czesci miasta przekazuja graczowi
informacje o istotnosci kultu w funkcjonowa-
niu $wiata diegetycznego, zanim gracz pozna
dokladniej, kim jest obiekt kultu — Lord Gwyn.
Wskazuje to réwniez na jedno z najwazniej-
szych pytan, ktore tworcy wydaja sie kierowac
do gracza w dalszej czedci rozgrywki - czy
Gwyn jest falszywym bogiem? Decyzja gracza
z nim zwigzana jest ostatecznym wyborem,
wplywajacym diametralnie na zakonczenie gry.
Cho¢ jeszcze nie jest jasne, dlaczego gracz mial-
by podwaza¢ boski status Gwyna, przestrzen
gry daje mu pewne wskazéwki wplywajace na
jego osad i interpretacje.

W minionej kulturze kult Gwyna byl nie-
zwykle istotny, jednak — co jest waznym tro-
pem interpretacyjnym - przestrzen, po ktorej
nawigujemy, w wiekszosci sklada si¢ z ruin badz
opuszczonych miejsc. Cho¢ waznoé¢ kultu jest
dobitnie podkreslona, to nie da si¢ nie zauwazy¢,
ze miejsca, ktdre o niej $wiadczg, s3 w rozpadzie.
Ich czas $wietnoéci juz minal, mozliwe, ze tak
samo jak czas Gwyna. Warto w tym kontekscie
przywola¢ kategorie wzniostosci. Edmund Bur-
ke wyznacza ,,brak” jako jedna z cech wzniosto-
$ci[27]. Ruiny sg idealnym przykladem opisy-
wanego przez Burke’a braku budzacego trwoge.
Polegaja bowiem na poetyce fragmentarycznej,
ruina jest niedopowiedzeniem, utracong petnig.
Wiazac sakralne budownictwo z postacig Gwy-
na, zaobserwujemy, Ze réwniez on jest tylko
drobnag czgstka dawnej $wietnosci.

Jak dowiadujemy sie podczas rozgrywki,
wzniesione jeszcze wyzej wielkie miasto Anor
Londo bylo siedzibg Lorda Gwyna oraz jego
potomkdw. Krél Gwyn uwazany za boga, znany
byl jako wladca stonecznego blasku. Miasto, jak
przystalo na dzieto bostwa, emanuje wzniostos-
cig i potega. Nawigzujace do gotyckiej archi-
tektury budowle i forteca Gwyna umieszczona
w centrum konstytuujg jego potege (zob. il. 1).
Lokacja zawsze skapana jest w $wietle zacho-
dzacego stonca. Goérujaca nad resztg budyn-
kéw forteca, jak zauwaza Michal Szymanski,
wzorowana jest na Katedrze w Mediolanie oraz
Opactwie Westminsterskim[28]. Nawigzania do
znanych katedr nie sg przypadkowe. Naturalnie



IL. 1. Zrzut ekranu z gry Dark Souls (From Software, 2011). Ostatnie ujecie sceny przerywnikowej, ktéra pojawia
sie przed pierwsza wizyta w Anor Londo. W centrum miasta znajduje sie Forteca Gwyna
Zrédlo: Reddit.com, https://tinyurl.com/3vs6zet8 (dostep: 6.07.2021).

uruchamiajg one konotacje z estetykg wznio-
stosci. Przyttaczajg ogromem oraz przepychem,
$wiadczac o mocy i potedze bogow.

Mimo ze tworcy projektem i estetyka siedzi-
by Gwyna sugeruja sakralny charakter budowli,
to rOwniez zaburzajg ten obraz kilkoma elemen-
tami. Cho¢ wyglada ona jak katedra, tytutowana
jest fortecy, co wigze ze sobg zupelnie inne tlo
semantyczne i etymologiczne. Takie zalamanie
moze sugerowac elitaryzm i egotyzm Gwyna.
Dodatkowo, jak zauwaza Szymanski, budowla
ma cechy charakterystyczne dla nowozytnego
palacu[29]. Poprzez wymieszanie stylow archi-
tektonicznych siedziba wladcy stonecznego
blasku zawieszona jest miedzy charakterem
sakralnym a reprezentacyjnym. Forteca z per-
spektywy pierwszego pojawiania si¢ w lokacji
wydaje si¢ znajdowaé na tym samym poziomie,
co samo stonce. Anor Londo jest jedyna loka-
cja calkowicie skgpang w $wietle stonecznym,
zaréwno na zewnatrz, jak i w srodku budowli,
gdzie $wiatto wpada przez wielkie okna badz
wypelnia przestrzen, bedac rozproszone. Uru-
chamia to kontekst chrze$cijanskiej idei teofanii,
a wiec emanacji Boga przez $wiatlo[30].

Pod forteca miesci si¢ katedra wzniesiona
ku czci corki Gwyna - Gwynevere. W innych
zakatkach miasta mozemy dostrzec pomniki
waznych figur - zaufanego rycerza Ornsteina,
krolewskiego kata Smougha czy samego Lorda
Gwyna, ktdrego pomnik stoi dumnie w otocze-
niu grobéw upamietniajacych jego najlepszych
rycerzy. Chwaly zazywa nie tylko Gwyn, lecz
takze jego rodzina i najwierniejsi studzy. Budyn-
ki w Anor Londo wspinaja sie ku niebu, patrzac

lanie. O zrddle inspiracji $wiadczy charaktery-
styczna fasada artykutowana duzymi pinaklami
i zwieniczona u szczytu oraz na dachu ponad
setka mniejszych, a z gory sprawiajaca wrazenie
azurowe] konstrukeji. Jesli natomiast przyjrze¢ si¢
samym podzialom fasady i rozecie nad gléwnym
portalem, wida¢ inspiracje Opactwem Westmin-
sterskim. Oczywiscie podobienistwa maja cha-
rakter ogolny, a cala lokacja zostala w znacznym
stopniu przeksztatcona i powigkszona na potrze-
by rozgrywki”. M. Szymanski, Miejsca wspélne,
miejsca wyobrazone. Gry komputerowe w relacji
z innymi mediami, ,Quart” 2017, nr 1-2(43-44),
s. 155.

[29] Ibidem, s. 157.

[30] Ibidem.


https://tinyurl.com/3vs6zet8
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w dot nie dostrzezemy ich fundamentdw, s da-
leko poza zasiegiem wzroku, gdzie$ w cieniu.
Uruchamia to kontekst nieskorniczonosci, jednej
z cech wzniosto$ci w ujeciu Burkea[31]. Wiel-
kie budowle przystosowane sg do istot pokro-
ju bostw, fizycznie wiekszych od przecigtnego
czlowieka. Oprocz pokaznych srebrnych ryce-
rzy, budowli bronig tez straznicy wielko$ci gi-

[31] E. Burke, op. cit., s. 82-84.

[32] Zob. ibidem, s. 81-82.

[33] D. Ford, Giantness and Excess in Dark Souls,
International Conference on the Foundations of
Digital Games (FDG "20) at Bugibba, Malta 2020.
[34] M. Szymanski, op. cit., s. 156-157.

[35] Na tym etapie warto rdwniez zauwazyc,

ze powracajace elementy wzniostoéci wpisane

sa w szersze estetyczne doznanie gry jako catej.
Daniel Vella proponuje czytanie gier wideo z per-
spektywy ,ludycznej wzniostosci”, sugerujac na-
pigcie pomiedzy dazeniem gracza do osiggnigcia
mistrzostwa w grze a zaakceptowaniem niemoz-
liwosci pelnego zrozumienia sposobu dziatania
systemu pod powloka danej gry wideo. Vella
wyznacza Dark Souls jako egzemplifikacje jego
konceptéw m.in. ze wzgledu na enigmatyczng
strategie braku wyjasnien dla dzialania mechanik
gameplayowych oraz topografie $wiata gry, ktora
zaprojektowana jest pod kontrolowanie percepcji
widza, tj. sugerowanie motywow nieskonczo-
noéci i tajemnicy. Istotng czgdciag do§wiadczania
wzniostoéci w Dark Souls jest rowniez kwestia
trudnoéci rozgrywki, ktéra rowniez sugeruje Vel-
la (cho¢ nie rozwija). Wszak napiecie pomiedzy
usitowaniem uzyskania mistrzostwa a napoty-
kanym ,,oporem” ze strony poziomu trudnosci
gameplaya (ktory po czesci opisuje w dalszej
czesci tekstu) moze by¢ rozumiana w kluczu
estetycznego doznania wzniostosci. Za Vellg idzie
réwniez Mateusz Felczak, poszukujac §ladow
estetyk romantyzmu w grach wideo. Cz¢$¢ z tych
kontekstow byla przeze mnie rozwazana w pelnej
wersji tekstu i cho¢ stanowig one warto$ciowe
rozszerzenie dla namystu o narracyjnosci Dark
Souls, to objeto$¢ tych watkéw domaga sie
osobnego przyjrzenia na famach innego tekstu.
Zob. D. Vella, No Mastery Without Mystery: Dark
Souls and the Ludic Sublime, ,,Game Studies” 2015,
nr 15(1); M. Felczak, Audiosfery lochow, poetyki
krajobrazu. Slady estetyk romantyzmu w grach
cRPG, ,,Panoptikum” 2020, nr 24(31), s. 28-44.

gantow. Ponownie wskazuje to na ogrom budza-
cy trwoge([32]. Opisywane motywy gigantyzmu
moga by¢ interpretowane w kategoriach ekscesu.
Wedlug Doma Forda gigantyzm wpisany w este-
tyke wzniosto$ci w Dark Souls jest przykladem
przepychu, groteskowego ekscesu, ktorego re-
zultaty w formie upadku, zepsucia, opustoszenia
sa przestroga dla braku limitéw/[33].

We wnetrzach budynkéw znajdziemy tez
komnaty przystosowane wielkoscig dla czlo-
wieka. Miasto musialo kiedy$ tetni¢ zyciem,
zamieszkiwane przez bogéw i ludzi. Teraz
jednak jest niemalze opustoszale i zamiesz-
kane gléwnie przez rycerzy strzegacych po-
tomstwa krola, ktore nadal rezyduje w kom-
natach fortecy. Naprowadza to nas ponownie
na ceche ,,.braku”. Anor Londo, przytlaczajace
ogromem zarysowane jest fragmentarycznie,
poniewaz miasto jest opustoszale, jego pelnia
zostala utracona. Efekt ten jest spotegowany
w momencie, kiedy gracz zdecyduje si¢ zabi¢
Gwynevere. Cérka wladcy okazuje sie by¢ je-
dynie iluzjg stworzong przez jej brata - Gwyn-
dolina Mroczne Stonce. Ten oskarza bohatera
o $wietokradztwo, a wraz ze ztamaniem iluzji
obecnosci jego siostry ginie tez $wiatlo osnu-
wajgce miasto, sugerujac, ze ono réwniez byto
iluzja. Mozna wywnioskowa¢, ze Gwyndolin
chcial ukry¢ upadek cywilizacji stworzonej
przez swojego ojca. Jak slusznie zauwaza Szy-
manski, motyw ten stanowi trawestacje idei
teofanii[34]. Jak widzimy, jest motywem czgsto
powracajacym, co powoli zaburza autorytet
Gwyna jako bdstwal[35].

Analiza kilku przyktadowych lokacji pozwa-
la wytoni¢ pewne wspolne cechy przestrzeni
Dark Souls. Powracajacym motywem jest nie-
gdysiejsza wielko$¢ i okazalos¢, po ktérej zostaja
jedynie echa dawnej chwaly. Powtarzalno$¢ mo-
tywu przemijalnosci wielko$ci podkresla obraz
niszczejacego Swiata. Przestrzenna aranzacja
sprawia, ze gracz moze odczu¢ pietno przemi-
jajacej epoki, zapowiedziane juz w otwierajacej
scenie przerywnikowej. Przestrzen dostarcza
réwniez waznych informacji o religijnosci ludu
Lordrean, a biorgc pod uwage, ze te miejsca
w diegezie zostaly wzniesione za sprawg Gwyna,



IL. 2. Poréwnanie: z lewej zrzut ekranu z gry Dark Souls (From Software, 2011); z prawej Wieza Babel, P. Breugel,
1563. Projek lokacji Pieca Pierwszego Plomienia nawigzuje do obrazu Breugela

Zrédta: Dark Souls Wiki, https://tinyurl.com/snzwvdrt (dostep: 6.07.2021); Wikipedia, hasto: Wieza Babel,

https://tinyurl.com/yjkycras (dostep: 6.07.2021).

$wiadczy to o jego egotyzmie, dopelnia wizeru-
nek poteznego wiadcy, ktory panicznie bat sie
konca swoich rzgddow.

Bardzo dobrym przykladem jeszcze
bardziej umacniajagcym taka interpretacje jest
lokacja o nazwie Piec Pierwszego Plomienia.
Jest to miejsce, w ktéorym Gwyn nienaturalnie
podsycil gasnacy ogien, przediuzajac Epoke
Ognia, a wiec czas swojego panowania. Michat
Szymanski wskazuje na bardzo bliskie wizual-
ne podobienstwo tej lokacji z obrazem Pietera
Bruegela (starszego) Wieza Babel (1563)[36].
Nawigzanie do wiezy Babel wprowadza wazne
konteksty interpretacyjne (zob. il. 2). Miejsce
przedluzenia Epoki Ognia przez Gwyna nace-
chowane zostaje symbolika wyobrazen o wiezy
Babel obecnej w kulturze europejskiej. Sugeru-
je pyche wladcy $wiatla stonecznego, za ktéra
musi on ponie$¢ konsekwencje. Symbolizuje
upadek niegdy$ wielkiej cywilizacji oraz przed-
siewziecie niemozliwe do wykonania - przedtu-
zenie Epoki Ognia, a wiec przeciwstawienie si¢
naturze. Taka interpretacje sugeruje roéwniez
konicowa konfrontacja z Lordem, podczas kto-
rej nosi on tytul ,wladcy popiotéw”, co nieja-
ko stanowi puente dla proponowanych przeze
mnie rozwazan. Gwyn okazuje sie by¢ falszy-
wym bdstwem, ktdrego okres panowania juz
dawno minal, a ktéry w swojej pysze starat sie
go przedluzy¢ i teraz ponosi kare za egotyzm.
Do tych wnioskéw interpretacyjnych prowa-
dzi aranzacja przestrzeni. Kieruje ona odbior-

ce¢ na konteksty filozoficzne, architektoniczne
i pochodzace z zakresu historii sztuki, ktére
wspieraja wylonienie sie spdjnej interpretacji.
Co wazne, narracja przestrzenna poprzedza
rozwigzania opierajace sie na dialogach czesciej
spotykane w grach tego gatunku. Informacje
o funkcjonowaniu kultu w $wiecie oraz Lordzie
Gwynie przekazywane sg za sprawg przestrze-
ni znacznie wczesniej, niz jakakolwiek posta¢
o tym wspomni. Ponadto dialogi bywaja niezwy-
kle zwodnicze, postacie nie majg wystarczajacej
wiedzy do objawienia prawdy o Gwynie, mozna
podejrzewad, ze niektoére z nich ktamig. Posta¢
o imieniu Frampt Poszukiwacz Krdléw, preten-
dujac do bycia mentorem dla gracza, wychwala
Gwyna, twierdzac, ze przedluzenie jego Epoki
zniesie klatwe nieumartych. To przeswiadczenie
dzieli zdecydowana wiekszos¢ postaci w §wiecie
Dark Souls. To, co przekazywane jest za posred-
nictwem narracyjnosci przestrzeni, podwaza
jednak prawdomoéwnos$¢ Frampta. Prawde
jawnie wyjawia blizniaczy Framptowi Kaathe
Mroczny Przes§ladowca, ktory oskarza Gwyna
o0 przeciwstawienie sie naturalnej kolei rzeczy
(odejsciu Epoki Ognia na rzecz kolejnej), nakla-
dajgc przez to na lud klgtwe nieumartych. Dzieje
sie to jednak w koficowym etapie gry, przed
pojawieniem sie w Piecu Pierwszego Plomienia,

[36] M. Szymanski, op. cit., s. 158; P. Breugel,
Wieza Babel, olej na desce, 1563, Muzeum Historii
Sztuki w Wiedniu.


https://tinyurl.com/5n7wvdrt
https://tinyurl.com/yjk7cra5
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ale na dlugo po wizycie w Anor Londo. Jezeli
gracz nie odczyta podawanych wyzej dowodow
na prawdomoéwno$¢ Kaathe badz pominie op-
cjonalne zniesienie iluzji Gwyndolina, moze
doj$¢ do innych wnioskéw interpretacyjnych,
ajego $wiatoopowie$¢ bedzie znaczaco réznita
sie od proponowanej przeze mnie rekonstrukcji
wydarzen. W dalszych rozwazaniach podam
jeszcze jeden przyklad unikalnosci $wiatoopo-
wieéci w zaleznosci od sposobu prowadzenia
rozgrywki przez uzytkownika.

Warto nakresli¢ kilka dodatkowych cech
konstrukeji przestrzeni w Dark Souls, ktére po-
niekad wychodzg poza motyw kultu i upadtego
krolestwa. Przestrzen calej krainy ma charakter
bardziej wertykalny niz horyzontalny. Najlepiej
dostrzegalne jest to z perspektywy Kaplicy Fi-
relink, ktéra umieszczona jest posrodku $wiata.
Kierujac si¢ ku gorze, znajdziemy m.in. wspo-
mniane wyzej miasta. Na dole réwniez znaj-
dziemy pewne miasto — Blighttown. Skapane
w mroku miedzy fundamentami Miasta Nie-
umartych, zamieszkale jest przez spaczonych
nieumarlych - wygnancoéw, ktdrzy zmienili si¢
zapewne za sprawg wszechobecnej tam truci-
zny. Kontrast budowany chociazby za sprawa
odmiennych projektow lokacji jest istotny dla
zrozumienia calego obrazu $wiata.

W Blighttown zabudowy zrobione s ze sta-
rego drewna w bardzo prowizoryczny sposéb.
Pnac si¢ wokdt filaréw, sprawiajg wrazenie, ze
moglyby sie w kazdej chwili zawali¢ i spas¢ na
dno, wprost do wielkiego bagna. Kazda z lokacji
prezentuje odmienng estetyke w swojej stylisty-
ce, architekturze, scenografii czy w o$wietleniu,
a co za tym idzie - w barwach. Konstytuuje to
unikalny, odmienny charakter poszczego6lnych

[37] Przedmioty w grach wideo sa obiektami
zawartymi w $wiecie gry, ktore moga by¢ pod-
niesione przez gracza. Zazwyczaj sg korzystne

dla awatara/agenta. Przedmioty mogg charak-
teryzowac sie r6znymi cechami w zaleznosci od
typu gry. W grach cRPG sg to zazwyczaj elementy
ekwipunku, zasoby (np. przedmioty przywraca-
jace punkty zdrowia), rekwizyty istotne fabular-
nie, pomniejsze przedmioty stuzace gléwnie do
handlu.

lokacji, dzigki czemu odbiorca moze przypisaé
kazdej niepowtarzalne cechy. Jest to wygodne
dla nawigacji w otwartym $wiecie, gdyz trudno
pomyli¢ jedna lokacje z druga, a w konsekwen-
cji fatwiej si¢ odnalez¢ w ich przestrzeni. Ma
to réwniez znaczenie dla narracji. Na przykta-
dzie podanych lokacji wywnioskowaé mozna,
w jaki sposob funkcjonowalo spoteczenstwo.
Od slumséw nieumartych, przez miasto ludzi,
az po architektoniczng wzniosto$¢ tych uwaza-
nych za bogéw. Jeszcze nizej znajdziemy Ruiny
Nowego Londo, Katakumby czy w koricu Nowe
Izalith - siedzib¢ demonéw. Miejsca albo za-
pomniane przez ludzi, albo zamieszkale przez
istoty wyklete. Wertykalny charakter projektu
$wiata reprezentuje zatem réwniez zasady jego
funkcjonowania w diegezie przez prostg zalez-
nos$¢ usytuowania lokacji.

Przebieg rekonstrukcji wydarzen

Odchodzac od ogdlnego spojrzenia na $wiat
Dark Souls, kierujac sie ku bardziej konkretnym
przyktadom, konieczne bedzie wprowadzenie
rozwazan odnoénie do rekwizytéw (przed-
miotéw)([37] i ich funkcji w mechanice oraz
narracyjnoséci gry. Oczywiscie, z perspektywy
gameplaya ich gtéwnym celem jest funkcjo-
nalno$¢. Przedmioty w Dark Souls w wiek-
szosci sa obiektami uzytkowymi: elementami
ekwipunku, materiatami eksploatacyjnymi
(np. stuzacymi do nakladania na postac efektow
przydatnych podczas walki i eksploracji, takich
jak zaklecia zwiekszajace obrone fizyczna albo
ziota redukujace objawy zatrucia) badz klu-
czami otwierajacymi skréty i przejscia. Kazdy
przedmiot pelni jednak dodatkows, istotna
funkcje dla narracyjnosci tekstu: opatrzony
jest opisem wyswietlanym poprzez interfejs
menu ekwipunku. Charakter opiséw jest nie-
jasny — czy sg cze$cig diegezy, subiektywnymi
komentarzami gtéwnego bohatera, czy moze
po prostu pozadiegetyczna wiedza o $wiecie
przedstawionym dostepng jedynie dla gracza.
Ta kwestia pozostawiona jest indywidualnej
interpretacji uzytkownika.

Co szczegdlnie istotne, przedmioty wraz
z opisami i ich usytuowaniem w przestrzeni



gry stanowia jedno z kluczowych elementéw
sktadajacych si¢ na konstruowanie $wiato-
opowiesci. Ich rozmieszczenie w przestrzeni
jest rownie wazne jak tre$¢ opisow, gdyz za-
den przedmiot (pomijajgc nieliczne z nich,
ktére majg szanse by¢ pozostawione przez
niektérych pokonanych przeciwnikéw) nie
jest umieszczany przez system gry w losowy
sposéb, a sytuowany w sposob odgdrnie usta-
lony w konkretnych miejscach przez twércow
gry. Oznacza to, ze opis przedmiotu, za kto-
rym idzie dawka informacji, jest $cisle zwigzany
z miejscem, w ktérym mozna éw przedmiot
znalez¢. Obecno$¢ przedmiotu sygnalizowana
jest btekitnym $wiatlem, bedacym elementem
interfejsu, elementem niediegetycznym wizu-
alizowanym w taki sposéb, jakby nalezat do
diegezy. Tak tworcy sprawiajg, iz przedmioty
staja si¢ tatwe do spostrzezenia, oraz podkre-
$lajg ich usytuowanie wzgledem otaczajacej je
przestrzeni. Nawigowanie w przestrzeni w celu
znajdywania przedmiotéw nie tylko skutkuje
rozwojem postaci, ale tez odkrywaniem kolej-
nych elementéw stuzacych do rozszyfrowania
fabuly, historii $wiata czy motywacji bohaterdw.

Dobrym zobrazowaniem tego, jak aranza-
cja lokacji, nawigowanie w nich oraz rozmiesz-
czenie przedmiotéw wraz z ich opisami moga
tworzy¢ narracyjng calo$é, jest przyklad czesci
Demonicznych Ruin. Miejsce to znajduje sie
jeszcze nizej niz wspominane wczesniej dno
Blighttown. Zamieszkane jest przez demony,
ktére zrodzity si¢ z chaosu spowodowanego
przez jedna z Lordéw (bogéw) - Wiedzme
z Izalith i jej Céry Chaosu. Podziemne mia-
sto chaosu wypelnione jest lawg, ktorej zrod-
fem jest Nieustanne Wyladowanie - ogromy
demon w nieskonczono$¢ produkujacy lawe.
Gracz musi sie go pozby¢, zeby dosta¢ si¢ do
nizszych czesci lokacji. Walka moze potoczy¢
sie na rézne sposoby, ale opisze tylko jeden wa-
riant, ktéry w najpelniejszy sposob obrazuje
specyficzng narracyjno$¢ Dark Souls.

Kiedy gracz dostanie si¢ na skarpe umiejsco-
wiong na wysokosci poziomu twarzy demona
zauwazy, ze ten nie atakuje go. ,Nieustanne...”
zaatakuje gracza tylko, jezeli on pierwszy go
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sprowokuje badz dokona nizej opisanego czy-
nu. Rozgladajac sie po dostepnej przestrzeni
urwiska, gracz moze zauwazy¢, ze demon pil-
nuje malej kaplicy, na ktérej lezy suche ciato,
a nad nim widnieje biekitne $wiatto oznacza-
jace obecno$¢ przedmiotu. Jezeli uzytkownik
zabierze przedmioty z ciala, ktérymi okazuja
sie by¢ elementy stroju w swojej nazwie opi-
sanego jako ,czarny, obszyty zlotem”, demon
zaatakuje go natychmiast po zauwazeniu zajscia.
Gracz, unikajgc ciosow giganta, moze sprobo-
wacé przemiesci¢ si¢ w kierunku kamiennego
portalu — przez ktory przeszedl, zeby dosta¢
sie na skarpe — i tym samym odej$¢ z zasiegu
plomiennych ramion olbrzyma. Ten w swojej
zlosci wykona wielki skok, prébujac zmiaz-
dzy¢ awatara gracza ramieniem, i straci grunt
pod nogami. Teraz wbita w skale ptomienna
dfon jest jedyna rzeczg, ktéra ratuje go przed
spadnieciem w bezkresng otchlan ku $mier-
ci. Gracz kilkoma ciosami moze pozbawi¢ go
chwytu. Istotne jest, ze demon wykona samo-
bdjczy skok jedynie wtedy, gdy gracz zdecyduje
sie na ograbienie kaplicy, w przeciwnym razie
olbrzym zachowuje wi¢cej zdrowego rozsadku.
Gracz na tym etapie nie jest w stanie zrozumiec
pobudek samobojczego zachowania demona,
jednak moze dostrzec, ze zwigzane jest to z za-
braniem konkretnego przedmiotu z przestrzeni.
Sprawdzajac opis zdobytego stroju, gracz czyta:
»Nalezal do Quelany z Izalith, matki piromancji
i Cory Chaosu. Nosila te wyszywane zlotem
szaty jeszcze przed Erg Ognia...[38]” Demon
bronit zatem miejsca pochdéwku Quelany. Jasne
staje sie teraz istnienie jakiej$, mozna zalozy¢,
silnej relacji pomiedzy tymi postaciami. Kolej-
ne dzialania gracza moga wyjasni¢ te zagadke.
Pozbycie sie Zrodta lawy pozwala na kontynu-
acje eksploracji w glab. Gracz napotka w koncu
Demona Stonogg, ktory po pokonaniu zostawia
po sobie ,,Osmolony pomaranczowy pierscieft’,
ktérego opis brzmi nastepujaco: ,,Poniewaz jego
wrzody byly rozpalane od urodzenia przez lawe,
jego siostry — wiedzmy - podarowaly mu ten

[38] Dark Souls: Remastered (From Software,
2018).
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specjalny pier§cien. Niestety, jak przystato na
glupca, ktorym byt, szybko upuscil swoj skarb,
a w miejscu, na ktére ten upadl, zrodzit si¢
straszliwy stunozny demon”[39]. Jest to zwrot
fabularny otwierajacy zupelnie nowe mozliwosci
interpretacyjne. Ogromny demon przedstawiony
graczowi jako przeszkoda, znany jedynie z wy-
$wietlanego imienia — Nieustanne Wyladowa-
nie i zatrwazajacego wygladu nabiera zupelnie
innego znaczenia i glebi jako postaé. Byt to syn
Wiedzmy z Izalith, spaczony przez chaos. Bro-
niacy grobu swojej zmarlej siostry, przywigzany
do niej na tyle, zeby zaryzykowaé swoje wlasne
zycie, zeby zatrzymac tego, ktéry $mial dotkna¢
jej ciala. Zaznaczam, Ze réwnie wazne co tres¢
opiséw przedmiotéw jest ich przestrzenne roz-
mieszczenie. Szaty pozwalaja nam zidentyfiko-
wa¢ cialo, przy ktérym sie znajduja, co z kolei
pozwala zrozumie¢ powierzchowne relacje po-
miedzy Quelang a demonem. Znaleziony nizej
pierscien uzupelnia brakujgce informacje. Opis
cierpigcego brata zgadza si¢ z wizualnym przed-
stawieniem Nieustannego Wyladowania, razem
z zalezno$cig przestrzenng pomiedzy ,,upadkiem”
pierscienia a polozeniem demona broniacego
kaplicy. Relacje pomiedzy postaciami na skutek
poprawnego odczytania wskazowek przestrzen-
nych staja sie o wiele glebsze.

Uczlowieczenie bestialsko wygladajacego
Nieustannego Wyladowania kaze podwazy¢
przekonanie o wylacznie negatywnym nacecho-
waniu demonéw funkcjonujacym w diegezie
gry. O antropomorfizmie demondéw $wiadcza
réwniez wizualne aspekty przestrzeni przez
nich zamieszkalej i zaleznosci przestrzennych
pomiedzy postaciami a ich umiejscowieniem
w $wiecie. Pomimo przerazajacych, bestialnych
i zwierzecych aparycji demondéw wskazujacych
na ich animalistyczng natur¢ Demoniczne

[39] Ibidem, thumaczenie wtasne M.M. Tekst ory-
ginalny: Since his sores were inflamed by lava from
birth, his witch sisters gave him this special ring.
But fool that he is, he readily dropped it, and from
that spot, a terrible centipede demon was born.
Decyduje si¢ na wlasne ttumaczenie, ze wzgledu
na odmienny wydzwigk polskiej lokalizacji opisu
wzgledem oryginalu.

Ruiny i dalej Zagubione Izalith wypelnione s3
wyrafinowang architekturg, zupetnie unikalng
wzgledem innych lokacji. W kilku miejscach
mozemy zaobserwowac plomienne magiczne
pismo runiczne. Demony sg w stanie wyku-
waé wlasng bron. Demon Capra (mozna go
spotka¢ w Dolnym Miescie Nieumartych) ze-
stawiony jest z dwoma psami, co oznacza, ze
jest w stanie je oswoié. Przywolujac wezesniej
wspominany Pétnocny Azyl Nieumartych, trze-
ba zaznaczy¢, ze jego ostatnim straznikiem jest
wlasnie demon, co oznacza, ze musial dojs¢
do porozumienia z tymi, ktérzy Azyl zbudo-
wali. Umieszczenie postaci w danej przestrzeni
réwniez powoduje istotne skutki narracyjne,
w tym przypadku sktada si¢ na szereg dowodow
$wiadczgcych o tym, iz demony to rozumne
stworzenia, ktore zbudowaly wlasng cywilizacje.

Znaczna cz¢$¢ narracyjnosci Dark Souls
ksztaltowana jest za po$rednictwem przestrzeni
i jej aranzacji; narracja moze by¢ aktualizowa-
na przez odnajdywanie w przestrzeni szczat-
kowych informacji w postaci krétkich opiséw
przedmiotéw oraz umiejetng interpretacje tych
przedmiotéw w stosunku do przestrzeni, ktéra
je otacza. Przez te forme ksztaltowania narracji
wraz z ograniczeniem ilo$ci dialogéw gra pote-
guje efekty techniki in media res. Tworcy licza,
Ze gracz sam, zaintrygowany otaczajaca go doza
tajemnicy, bedzie staral si¢ przyjrze¢ wszystkim
mozliwym znalezionym poszlakom i ulozy¢ je
w koherentng opowies¢. Co wazne, czytanie
opisow czy uwazne przygladanie sie otoczeniu
sg czynno$ciami zupelnie fakultatywnymi, nie-
koniecznymi do ukonczenia gry. Strukture nar-
racyjnosci Dark Souls mozna opisaé potocznie
jako lamigloéwke pelna niedopowiedzen. Ele-
mentéw skladajgcych sie na jeden watek fabu-
larny zazwyczaj jest mndstwo. Dla przykladu
powrdce do omawianego watku Quelany i jej
brata. Jezeli gracz bedzie wystarczajaco docie-
kliwy, po spelnieniu pewnych wymogéw moze
spotka¢ calg i zdrowa Quelane na dnie Blight-
town. Stuchajgc jej wypowiedzi, dowiemy sie, ze
wyparla si¢ swoich korzeni rodzinnych i potepia
stworzenie chaosu przez jej matke. Laczac to ze
zdobytg wiedzg, mozna wydedukowad, ze ukar-



towala swoja $mier¢ i uciekla z Zagubionego
Izalith. Natrafienie na te informacje znaczgco
zmienia postrzeganie relacji miedzy postacia-
mi i kognitywnie formujacy sie ciag wydarzen.
Swiatoopowiesci graczy mogg wiec znaczaco sie
rézni¢ w zalezno$ci od tego, jak uwazni i docie-
kliwi sg podczas gameplaya. Tak wykreowana
narracyjnos¢ bardzo wpasowuje sie w duch i za-
tozenia narratologii transmedialnej.

Rozgrywka w nieprzyjaznym

$rodowisku. Formowanie gameplaya za

posrednictwem przestrzeni

Przechodzac do zagadnien formowania
sie wydarzen znaczacych w $wiatoopowie$-
ciach graczy za posrednictwem gampelaya,
zamierzam przyjrzec si¢ bardziej detalicznie
rozwigzaniom przestrzennym, wplywajacym
bezposrednio na rozgrywke, determinujacym
sposéb interakeji uzytkownika ze §wiatem die-
getycznym. Nastepnie przeanalizuje projekty
lokacji w poszukiwaniu zabiegdéw formujgcych
gameplay, ze szczeg6lnym uwzglednieniem de-
tali przestrzennych. Waznym kontekstem beda
rozwazania Michaela Nitsche’a zaprezentowane
w jednej z pierwszych monografii dotyczacych
przestrzeni cyfrowych (Video Game Spaces:
Image, Play and Structure in 3D Worlds). Ba-
dacz, opisujac korelacje i réznice pomiedzy
medium gry wideo a pokrewnym mu medium
filmu (pokrewienstwo to determinowane jest
audiowizualnoscia obu mediéw), korzysta
z terminologii filmoznawczej[49]. Nitsche, pi-
szac o przestrzeni digitalnej, charakteryzuje ja
tak, jak gdyby rejestrowana byla przez kamere
filmowa. W obu mediach kamera (badz kame-
ra wirtualna) jest w stalej relacji z przestrzenia,
filtruje jg i prezentuje[41]. Autor zwraca uwage
na waznos¢ architektury w postrzeganiu prze-
strzennosci w filmie w polaczeniu z ruchem
kamery[42]. Kontynuujac alegorie filmowej ka-
mery, mozemy przestrzen unaoczniong przez
wirtualng kamere (kontrolowang przez gracza)
traktowac jako mise-en-scéne[43]. Przy analizie
Dark Souls najwazniejszymi elementami mise-
-en-scéne beda dla mnie scenografia i rekwizyty
oraz pozycja postaci i obiektow.
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Mowiac o gameplayu w Dark Souls, na
wstepie nalezy poruszy¢ watek trudnosci
rozgrywki. Nie jest to gra, ktéra nalezy do ta-
twych, trudno tu tez o kompromisy na pozio-
mie mechaniki gry pozwalajace na ulatwienie
graczowi rozgrywki. Swiat gry wypelniony
jest mndstwem wszelkiego rodzaju przeciwni-
kow. Walka wigc staje si¢ jedng z kluczowych
mechanik gry. Rodzajéw broni i stylow walki
jest mndstwo, cho¢ niezaleznie od dobranego
rynsztunku czy magicznych zakle¢ podstawa
kazdej skutecznej strategii bedzie zawsze taka
sama — zadanie jak najwiekszej liczby obrazen
przeciwnikowi i przede wszystkim unikniecie
wlasnych obrazen. Kazdy przyjety cios redukuje
pasek zdrowia. Kiedy ten wyczerpie sie, awa-
tar umiera. Obrazenia zadawane przez prze-
ciwnikow sg bardzo wysokie i zazwyczaj kilka
niezablokowanych cioséw bedzie skutkowalo
$miercig awatara. Te zadawane przez gracza s
réwnie duze. Przez to walka staje si¢ bardzo
dynamiczna, a najwazniejszymi czynnikami
przesadzajacym o powodzeniu badz porazce
(w teoretycznej sytuacji, gdzie czynniki prze-
strzenne nie sg istotne strategicznie, np. otwar-
ta przestrzen) s umiejetnoéci w postugiwaniu
sie rynsztunkiem, w wykorzystywaniu ekwi-
punku oraz refleks gracza[44]. Przeciwnicy sa

[40] Zob. M. Nitsche, Video Game Spaces: Image,
Play, and Structure in 3D Worlds, Cambridge -
London 2008.

[41] Ibidem, s. 77-78.

[42] Ibidem, s. 75.

[43] Mise-en-scéne rozumiem jako insceniza-
cje, wszystkie aspekty wizualne zawarte w ka-
drze. W przypadku gry wideo (ze wzgledu na
interaktywna specyfike) beda to zatem wszystkie
elementy przestrzeni mozliwe do objecia kamerg
wirtualng.

[44] Nalezy nadmienic, ze statystyki awatara
réwniez odgrywaja wazng role w zwyciestwie,
ale nie najwazniejsza. Przy rozwoju postaci nie
jest rzeczg najistotniejsza, aby w mozliwie jak
najlepszy sposob rozprowadzi¢ punkty umiejet-
noéci. Zazwyczaj intuicyjne rozdawanie punktow,
wedle upodoban uzytkownika, bedzie w zupel-
nosci wystarczajace do skonstruowania postaci,
ktéra bedzie odpowiednio silna. Réwnoczesnie,
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wielce zréznicowani, prawie zawsze unikalni
dla kazdej lokacji. Walczg wiec w przerdzny
sposob. Zeby by¢ skutecznym, gracz powinien
nauczy¢ sie ruchow kazdego z nich. Zazwyczaj
przychodzi to naturalnie, poprzez powielanie
tych samych czynnosci w celu zdobycia wiedzy,
jednak oznacza to, ze konfrontacja z kazdym
nowym przeciwnikiem bedzie duzym wyzwa-
niem. Wielokrotno$¢, z jaka gracz moze pod-
chodzi¢ do star¢, osiggnieta jest za sprawa tego,
iz w grze nie ma $mierci jako takiej. Po $mierci
gracz pojawia sie znowu przy ostatnim ognisku,
przy ktérym odpoczywat.

Jest to kluczowa mechanika gry. Smier¢
bowiem jest okazja do ponownej konfrontacji

obrazenia zadawane przez przeciwnikéw sa na
tyle duze, Ze nawet sterujac awatarem o bardzo
wysokim poziomie i rozwinietych statystykach,
gracz nie bedzie mogl sobie pozwoli¢ na bagateli-
zacje wiekszosci potyczek. Dlatego tez uwazam, iz
sprawne postugiwanie si¢ bronig i unikanie/blo-
kowanie cioséw oraz odpowiednie zarzadzanie
przedmiotami jest znacznie wazniejsze w przesg-
dzeniu o zwycigstwie badz porazce od przewagi
w statystykach awatara.

[45] Checkpoint jest miejscem w przestrzeni
$wiata gry, w ktérym awatar/agent pojawia si¢
(»odradza”) po $mierci. Odrodzenie pozwala na
kontynuacj¢ rozgrywki. Aktywacja checkpointu
moze by¢ automatyczna (wymaga pojawienia

sie awatara/agenta w miejscu checkpointu)

badZz moze wymaga¢ interakcji (w Dark Souls
wymagane jest wejscie w interakcje z ogniskiem).
Checkpointy moga by¢ wyznacznikiem postepu
w poziomie lub w lokacji (kolejny aktywowany
checkpoint zastepuje poprzedni).

[46] W przypadku pokrewnych gier cRPG,

np. The Elder Scrolls V: Skyrim, mamy do czy-
nienia z systemem autozapisu, w czasie ktérego
system gry tworzy co jaki$ czas kopie aktualnego
postepu. Kiedy awatar umiera, gra cofa postep do
momentu ostatniego autozapisu, tak jakby ,,cofata
czas gry”. W Dark Souls struktura temporalna nie
jest w ten sposdb zaburzana, a kazda $mier¢ jest
zawarta w diegezie, a wiec tez w §wiatoopowiesci.
[47] Istnieja pewne wyjatki co do ,wrogosci”
lokacji. Takim wyjatkiem jest Kaplica Firelink,
ktora jest niezwykle istotna dla interpretacji gry,
cho¢ przedstawienie pelnej jej charakteryzacji
wychodzi poza ramy tego artykutu.

z problemem i rozwigzania go z wieksza wiedza,
po lekcji wynikajacej z popelnionych btedow.
Po $mierci awatara gra nie konczy sie, awatar
»odradza si¢” przy ognisku bedacym miejscem
ostatniego odpoczynku (przeciwnicy, ktérych
pokonal, réwniez ,odradzajg si¢”). Ogniska wigc
sa rodzajem checkpointu[45], miejscem w lokacji
gry, w ktérym awatar pojawia si¢ po $mierci.
Istotng cechg takiego rozwigzania tej kwestii jest
to, ze zaro6wno $mier¢, jak i odrodzenie awatara
sg zawarte w diegezie gry i umotywowane klg-
twa nieumartych, sprawiajaca, ze cialo zawsze
powraca do zycia[46]. Przez takie rozwigzanie
kazda $mier¢ stanowi¢ bedzie cze$¢ $wiatoopo-
wiesci. Kolejne porazki i kolejne proby w kon-
frontacji z jakims$ problem beda prowadzity do
niezwykle unikalnych wydarzen dla kazdego
gracza. Szczeg6lnie trudne konfrontacje beda
mialy tutaj duzy potencjal narracyjny. W uje-
ciu z perspektywy $wiatoopowiesci moze by¢
to opowies¢ starcia o wielu probach, porazkach
i w koncu satysfakcjonujacym zwycigstwie.
Badz wrecz przeciwnie, moze to by¢ historia
nieprzekraczalnej przeszkody, w ktorej bohater
po wielu $mierciach odnosi ostateczng porazke
i wybiera inng droge. Sam gameplay ma tu wiel-
ki potencjat narracyjny i diegetyzacja $mierci,
umozliwiajaca wielokrotng konfrontacje¢ z da-
nym problemem, jest waznym czynnikiem tego
potencjatu.

Ogniska rozmieszczone w duzych odleglos-
ciach od siebie, moga by¢ wyznacznikiem poste-
pu gracza w lokacji. Odpoczywajacy przy nich
gracz moze wydaé punkty doswiadczenia na
rozwoj postaci, odnowié zapas przywracajacych
punktéw zdrowia butelek Estusa, naprawi¢ bron
i natadowac¢ zaklecia. Kojarzy¢ si¢ one beda za-
tem pozytywnie, szczegélnie ze ich bezpieczna
aura silnie kontrastuje z wrogoscia calej reszty
przestrzeni poszczego6lnych lokacji[47]. Jest to
prawda zaréwno pod wzgledem gameplaya,
jak i aspektow wizualnych - przyjemny blask
ognia wyrdznia si¢ na tle zazwyczaj ciemnych
przestrzeni. Odpowiednie wyrdznienie w prze-
strzeni oraz nadanie okre$lonego znaczenia na
poziomie gameplaya sprawiaja, Ze ognisko jest
kojarzone przez gracza pozytywnie. Pozytywne



cechy nadaje mu tez kontekst kulturowy jako
ogniska domowego - cieptego domu, miejsca
bezpiecznego, wspdlnoty[48] (tutaj jako wspdl-
noty nieumartych). Takie nacechowanie jest
istotne rowniez dla $wiatoopowie$ci. Wizerunek
ognia reprezentuje porzadek swiata, w ktorym
znalazt si¢ gracz. W $wiecie przedstawionym
ogien jest symbolem Lorda Gwyna, wladcy
stonecznego blasku. Pozytywne nacechowanie
go sprawia, ze trudniejsze jest spostrzezenie,
ze Gwyn jest falszywym bogiem. Gameplay
odzwierciedla stan $wiata przedstawionego,
powszechng wiare w boski stan Lorda Gwyna.

O tym, jak przestrzen determinuje

trudnos$¢ i forme star¢ z przeciwnikami

Gameplay cechujacy si¢ wysokim pozio-
mem trudnosci, wymagajacy nieustannych
konfrontacji w nieprzyjaznym otoczeniu, ktére
czesto konczg sie porazka — $miercig awatara —
opiera si¢ w duzej mierze na repetycji. Jezeli
gra konczylaby si¢ wraz ze $miercig awatara,
wysoki poziom trudnosci sprawialby, ze stala-
by sie ona prawie niegrywalna. Implementacja
mechaniki odradzania si¢ przy ogniskach skut-
kuje tym, ze waznym elementem gameplaya
jest przechodzenie przez lokacje wielokrotnie
po kazdorazowym odrodzeniu. Z kazda préba
gracz zrobi prawdopodobnie wiekszy postep,
powoli uczac si¢ skutecznej nawigacji, radzenia
sobie z przeciwnikami i z wrogim otoczeniem.
Repetycja jest tez motywem stale pojawiaja-
cym si¢ w fabule gry. Mozna doszukiwa¢ si¢
jej w zadaniu ponownego polaczenia ptomie-
nia w celu utrzymania Epoki Ognia. Repetycja
powiazana z motywem zapetlenia przejawia sie
w samej strukturze $wiata[49]. Mozna znalez¢
ten motyw w gltéwnym symbolu kojarzonym
z Dark Souls, a wigc okregu nazwanym Mrocz-
nym Znakiem, ktéry symbolizuje cykl $mierci
i odrodzenia nieumartych[50].

Sama aranzacja przestrzeni odgrywa wiel-
ka role w trudnosci rozgrywki. Dla przykladu,
w poczatkowych partiach Miasta Nieumar-
tych, zaraz po wyjsciu z prowadzacego do
miasta akweduktu gracz zaatakowany zostaje
przez trzech nieumarlych. Sg to przeciwnicy,
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z ktérymi uzytkownik miat juz do czynienia
zaré6wno w Azylu, jak i na obrzezach Firelink.
Prawdopodobnie na tym etapie nie powinni
stanowi¢ dla niego wyzwania, nawet w zwigk-
szonym liczebnie skladzie. Trudnos¢ tej kon-
frontacji polega na tym, ze w budynku znajduje
sie czwarty nieumarly, czekajacy na odpowiedni
moment do przeprowadzenia zasadzki. Glebiej
w lokacji, gracz napotyka na dachu budynku
kilku nieumartych, chowajacych si¢ za drew-
nianymi konstrukcjami. Przeciwnicy potrafia
zaskoczy¢ i zaszarzowaé na awatara. Sytuacja
jest jeszcze trudniejsza przez to, ze po drugiej
stronie dachu, na wiezy znajduje si¢ kusznik sta-
le strzelajacy do bohatera. Trudno$¢ tych star¢
polega na wymagajacej sytuacji spowodowanej
strategicznym rozmieszczeniem przeciwnikow
w przestrzeni. Nieumarli sytuowani sg w taki
sposob, ze sprawiaja wrazenie jakby wykorzy-
stywali przestrzen miasta na swoja korzys¢.
W pierwszym przykladzie tworcy za sprawa roz-
mieszczenia przeciwnikow wytwarzajg sytuacje,
w ktorej gracz musi wykaza¢ si¢ ostroznoscia
i uwaga w obserwacji otoczenia. W drugim
za$ wymagane jest od niego szybkie dziatanie -
unieszkodliwienie strzelca, ktory stale wywoluje
presje, nie pozwalajac w komfortowy sposéb
pozby¢ sie oponentéw z dachu. Strategiczne
i nieoczywiste rozmieszczenie przeciwnikéow
w przestrzeni gry to stale powracajaca strategia
formowania wymagajacego gameplaya.

[48] Hasto: ogiert, [w:] W. Kopalinski, Stownik
symboli, Warszawa 1990, s. 273.

[49] Zapetlenie $wiata przejawia si¢ w sposobie
samego zaprojektowania calo$ci przestrzeni gry.
Lokacje tacza si¢ w ptynny sposob. Gracz czesto
wraca do wcze$niej odwiedzonych lokacji, znaj-
dujac nowe przejécia i skroty. Jest to spdjne pod
wzgledem zaréwno artystycznym, jak i gameplay-
owym.

[50] Mroczny Znak pojawia si¢ na ciatach nie-
umarlych, $wiadczac o dreczacej ich klatwie, ale
réwniez manifestuje sie jako przedmiot w ekwi-
punku gracza. Jego opis jest nastepujacy: ,,Mrocz-
ny znak oznacza przekletych nieumarlych. Ci,
ktorzy go nosza, odradzaja si¢ po $mierci, ale
pewnego dnia postradaja rozum i stang si¢ pusci”.
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W dalszej czgéci lokacji gracz napotyka po
raz pierwszy Czarnego Rycerza — niezwykle
groznego przeciwnika, szczegoélnie w poczat-
kowych etapach gry. Rycerz jest o wiele wigkszy
od awatara, powalenie go wymaga bardzo duzej
liczby trafionych cioséw. Dzierzy dlugi miecz
o dalekim zasiegu. Gracz napotyka antagoniste
w waskim korytarzu, co zdecydowanie utrud-
nia konfrontacje. Jego pokazne gabaryty przy-
staniajg znaczng cze$¢ ekranu. W tak waskim
otoczeniu trudno jest oceni¢, jaki rodzaj ciosu
i o jakim zasiegu wykona Czarny Rycerz, nie
jest wigc tatwe sparowanie jego atakow. W tak
ograniczonej przestrzeni szczegdlnie wyma-
gajace okazuje si¢ okrazenie go w celu zada-
nia ciosu w plecy. Te dwie taktyki (parowanie
i cios w plecy) sa najbardziej skuteczne w wal-
ce z Czarnym Rycerzem, jednak jego pozycja
w ciasnym otoczeniu bardzo utrudnia skutecz-
ne dzialanie. Ponadto w tej przestrzeni gracz
nie ma miejsca na uniki i zachowanie dystansu,
rownocze$nie Rycerz szerokimi zamachniecia-
mi i dalekimi pchnigciami moze pokry¢ cala
przestrzen korytarza. Najlepsza strategia bedzie
zatem zwabienie Rycerza w otoczenie bardziej
przyjazne dla uzytkownika. Na tym przykladzie
szczegOlnie wyraznie wida¢, ze trudno$¢ walki
w Dark Souls nie polega wylacznie na bezpo-
$rednich starciach opartych jedynie na systemie
walki, ale przede wszystkim na zréznicowanych
konfrontacjach z oponentami, ktérych trud-
no$¢ determinowana jest uksztaltowaniem
przestrzeni. Starcia wymagajg od gracza my-
$lenia przestrzennego — adaptacji do warunkéw
i wykorzystywania otoczenia podczas potyczki.

Pulapki i wskazéwki

Powyzsze przyklady sa jednymi z wielu
$wiadczacych o tym, ze przestrzen w Dark Souls
jest nieprzyjazna uzytkownikowi. Nawigacja po
lokacjach wymaga od gracza wielkiej ostrozno-
$ci, jezeli chce on unikna¢ wielu czekajacych na
niego pulapek. Najczestszym ich rodzajem sa
takie, ktore wabig gracza pozorng nagroda. We
wezesniejszej czesci tekstu wyjasniatem, w jaki
sposob w grze funkcjonuja przedmioty. Sg one
istotng cze$cig mise-en-scéne. Sposdb wizualnej

reprezentacji ich obecno$ci w przestrzeni ma
za zadanie przyciggna¢ uwage gracza - blekit-
ne jasne $wiatlo robi to natychmiast, jako ze
wyrdznia sie na tle stonowanej kolorystycznie
przestrzeni. Rzadko kiedy jednak gracz zosta-
je ,nagrodzony” przedmiotem bez zadnego
wysitku. Zazwyczaj przedmioty chronione s3
przez przeciwnikow (najczesciej im silniejszy
przeciwnik, tym bardziej przydatny przedmiot).
Tak wlasnie jest w przypadku opisanego wyzej
spotkania z Czarnym Rycerzem.

Sytuacje sugerujace, ze gracz moze po-
zyska¢ przedmiot bez wysitku, sa szczegol-
nie warte uwagi. W poczatkowych czesciach
lokacji Glebiny, zaraz po wejsciu do kanatu,
w jego rogu, nad truchtem umiejscowiony jest
przedmiot. Nie wyglada na strzezony. Jezeli
gracz nieostroznie podejdzie do przedmiotu,
spadnie na niego kreatura, ktéra wyglada jak
wielki szary szlam wypelniony ostrzami, za-
dajac mu duze obrazenia. O podobna sytuacje
tatwo w Ruinach Nowego Londo. W zgliszczach
budynku znajduje si¢ niezwykle cenny przed-
miot — pozornie niechroniony, ale jezeli gracz
sie 0 niego pokusi, z oddali wyloni sie grupa
duchéw. Nie przygotowawszy sie do takiego
spotkania, znajdzie si¢ w bardzo klopotliwej sy-
tuacji. Duchy nie moga zosta¢ zranione zwykla
bronig, a woda wypelniajaca dno Ruin Nowego
Londo spowalnia ruchy awatara i sprawia, ze
ucieczka staje sie niezwykle trudna. Gracz, zeby
nie ponie$¢ porazki, stale musi obserwowac
przestrzen, szczegdlnie w momentach, kie-
dy jej aranzacja powoduje, ze jeden element
mise-en-scéne (w podanych przykladach sg to
przedmioty) przykuwa uwage bardziej od in-
nych. Karanie gracza za nieostroznosc to stala
strategia tworcza konsekwentnie realizowana
przez calg gre. Za posrednictwem tego rodzaju
zabiegdw kreuje si¢ atmosfere stalego zagroze-
nia, gracz nie moze bra¢ niczego za pewne, na
kazdym kroku spodziewa sie niebezpieczen-
stwa. Trudnos¢ rozgrywki w gléwnej mierze
sprowadza si¢ do nieznajomosci przestrzeni,
ktéra zaprojektowana jest tak, aby stanowic
wyzwania dla gracza. Nieostrozno$¢, zbyt duza
pewnos¢ siebie i przede wszystkim brak uwaz-



nej obserwacji otoczenia zakoncza sie¢ porazka
gracza implikujacg koniecznos$¢ podjecia wy-
Zwania raz jeszcze.

Nieprzyjazna przestrzen lokacji, wypel-
niona putapkami i przeciwnikami, z okazjo-
nalnymi ogniskami dajacymi bezpieczenstwo
i moment wytchnienia zaprojektowana jest
z my$la o jej wielokrotnej eksploracji. Tworcy
gry, projektujac niebezpieczne otoczenia, nie
decyduja si¢ jednak na umieszczenie zaska-
kujacych putapek niemozliwych do przewi-
dzenia. Projektujg za$ takie, ktérych obecnos¢
da sie zauwazy¢ (cho¢ niekoniecznie jest to
tatwe). Dbaloé¢ o detale w projektach lokacji
pozwala wydedukowac¢ istnienie zagrozenia.
Najlepszym przykladem detali przestrzen-
nych wspomagajacych dedukcje zagrozenia
jest lokacja Fortecy Sena, wypelniona putap-
kami, ktdre jednak przy uwaznej obserwacji
mise-en-scéne, sa mozliwe do wykrycia. Jedna
z bardziej widowiskowych pulapek jest system
kamiennych kul przemieszczajacych si¢ po
skomplikowanym wnetrzu ogromnej fortecy.
Wykorzystujac site grawitacji, wielkie kule sa
spuszczane po schodach, w celu neutralizacji
kazdego, kto prébuje zinfiltrowac fortece. Nie-
uwazny gracz zostanie zmiazdzony przez jedna
z nich podczas proby wspigcia si¢ w ciemnej
klatce schodowej. Pozornie trudno przewidzie¢
takie zagrozenie jak toczaca si¢ kamienna kula,
jednak rozmieszczone w przestrzeni detale ar-
chitektoniczne sprawiaja, ze jest to mozliwe.
Podloga u podndza schodow jest wyraznie
wklesnieta ku srodkowi i wygladzona, przy-
pomina wrecz bardziej kanal niz §ciezke. Dalej,
schody pnace si¢ w gére maja te same cechy.
Charakterystyka tej przestrzeni nie jest przy-
padkowa, co$ musialo odksztalci¢ kamienng
posadzke, a poniewaz kamien nie jest fatwy
do formowania, to co$ musiafo to robi¢ przez
dlugi czas i wielokrotnie. Tym czyms$ natural-
nie sg okraglte kamienne gtazy. Specyficznie
wygladajaca posadzka moze sktoni¢ gracza do
zachowania wigkszej ostroznos$ci i ominiecia
pulapki. Najprawdopodobniej jednak gracz
zwrdci uwage na sposob uksztaltowania prze-
strzeni, dopiero po kontakcie z pierwszg z kul.
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Po dostrzezeniu zaleznosci pomiedzy ich trasa
a wytloczeniem podlogi bedzie pozniej w sta-
nie przewidzie¢, gdzie moze si¢ ich spodziewac.

W dalszej czesci Fortecy gracz moze trafi¢
na drewniang skrzynie, podobng do tych, kto-
re wielokrotnie przeszukiwal w poszukiwaniu
przedmiotéw. Otwarcie jej skonczy si¢ jednak
najprawdopodobniej $miercig. Nie jest to zwy-
Kkia skrzynia, a potwor zwany Mimikiem, poze-
rajacy kazdego, kto da sie nabra¢ na jego fasade.
Ponownie, nie jest to tatwe do przewidzenia, ale
mozliwe ze wzgledu na detale. Wszystkie skrzy-
nie w grze wygladaja identycznie, z konsekwen-
tnie zawinigtym taricuchem przy boku. Mimik
jednak 6w fanicuch ma wyprostowany. Nie jest to
wielka réznica, jednak mozliwe, ze wystarczaja-
cado sklonienia gracza do dluzszego przyjrzenia
sie obiektowi. Jezeli gracz tak zrobi, z wigkszym
prawdopodobienstwem dostrzeze, ze ,,skrzy-
nia” dostownie oddycha. Zaréwno putapka, jak
i wskazoéwka o zagrozeniu osiggnigte sg przez
wykorzystanie powtarzalnosci elementu mise-
-en-scéne, jakim sg skrzynie. Mniej uwazny gracz
padnie ofiarg Mimika, pewny tego, iZ ma do
czynienia z kolejnym zwyczajnym pojemnikiem
na przedmioty. Uwazniejszy — moze dostrzec
animalistyczne cechy i zapobiec $mierci awatara.

W innej czesci lokacji gracz dociera do
windy, ktdrej bedzie musial uzy¢, zeby konty-
nuowa¢ podrdz. Podloga dzwigu pokryta jest
krwig, odrdzniajac si¢ tym od przestrzeni dol-
nego pietra. Jezeli gracz zauwazy ten element
inscenizacji, moze zdecyduje si¢ poszukac
w otoczeniu zrédta upustu krwi. Biorgc pod
uwage wertykalny ruch windy, najprawdopo-
dobniej bedzie szukal go u sklepienia, gdzie
znajdzie diugie kolce, $miertelne dla kazdego,
kto w pore nie wyjdzie z windy na wyzszym
pietrze. Przyklady te pokazuja, Ze przestrzen
zaprojektowana jest w taki sposdb, zeby nagra-
dza¢ gracza za ostrozno$¢ i uwazng obserwacje
mise-en-scéne. Tekstury przestrzeni sa detalicz-
ne, pozostawione s z dbaloscig o spéjnoéé ilo-
gike otoczenia. Wszystkie te elementy, czy to
wytloczona podloga, czy podejrzana skrzynia
badz zakrwawiona winda nie sa przypadkowe
i musialy sie skads$ wzig¢. Stajg sie wazng skla-
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dowa gameplaya i stale wplywaja na $wiato-
opowies¢, $wiadczac o historii danego miejsca.
Dla przykltadu: zeby wytloczy¢ glebokie rowy
w kamiennej podlodze, mechanizm kul musiat
dziata¢ przez wiele lat, co $wiadczy o starosci
Fortecy Sena. Wyschnieta krew posadzki windy
jest jednym licznych przyktadéw podréznikow,
ktérzy probowali dostaé si¢ na szczyt fortecy
i stali si¢ ofiarami jej zdradzieckich pulapek.
Elementy mise-en-scéne maja zatem wartos$¢
narracyjng, charakteryzuja historie lokacji.
Réwnoczesnie bardzo mozliwe, ze bedac wska-
zéwkami wspomagajacymi dedukcje zagroze-
nia, wplyna na przebieg rozgrywki, co za tym
idzie kazdorazowej §wiatoopowiesci graczy.

Podsumowanie

Przestrzen w Dark Souls jest kluczowa
w stymulowaniu mentalnego wytwarzania nar-
racji. Jej aranzacja wplywa na kazdy element
odbioru. Poprzez ograniczenie klasycznych
$rodkow narracyjnych i zastosowanie strategii
in media res narracja przestrzenna nie zostaje
przyttoczona bardziej bezpo$rednimi $rodka-
mi przekazu. Z projektéw lokacji mozna wy-
wnioskowac historie danego miejsca. Na skutek
powtarzalnosci element6éw architektury sakral-
nej i nawigzan w projektach architektonicznych
do estetyki wzniostosci tworcy charakteryzuja
porzadek $wiata Dark Souls — wage religii oraz
motyw minionej $wietno$ci. Te aspekty tacza
sie z Lordem Gwynem - kluczowg postacig dla
fabuly, nakreslajac jego wizerunek jako ego-
tycznego, falszywego boga, ktérego czas pano-
wania minal. Zaréwno jego status, jak i porza-
dek spoleczny calego Lordran przedstawione
s3 za pomocg wertykalnej kreacji przestrzeni:
na szczycie znajduje sie Gwyn, a w odmetach

[51] Statystyki portalu metacritic.com ku-
mulujace wiele recenzji krytykow ze skala
punktowg przedstawiajg faczny wynik gry na
85-89 punktéw na 100, w zaleznosci od systemu
(PC, PS3, XBOX360). Zob. https://www.metacri-
tic.com/game/playstation-3/dark-souls; https://
www.metacritic.com/game/pc/dark-souls-prepa-
re-to-die-edition; https://www.metacritic.com/
game/xbox-360/dark-souls (dostep: 2.07.2021).

podziemi coraz to bardziej wykluczone spo-
tecznosci. Swiatoopowies¢ konstruowana jest
rowniez za sprawg rekwizytdw i ich opiséw,
znajdujacych si¢ w relacji do przestrzeni zna-
lezienia rekwizytu. Mnogos¢ drobnych infor-
macji skutkuje w strukturze narracyjnosci, kto-
ra jest ,lamigtéwka pelng niedopowiedzen”
Gracz kognitywnie rekonstruuje wydarzenia,
opierajac sie na informacjach, ktére udato mu
sie zdoby¢. Poniewaz gracze beda zdobywaé
informacje z rézng skutecznoscia, ich $wiato-
opowiesci bedg od siebie znaczaco rézne.
Przestrzen ma réwniez znaczacy wplyw
w formowaniu gameplaya. Odgrywa istotng
role w trudno$ci rozgrywki, nadajac potyczkom
strategicznego waloru. Ogniska jako elementy
mise-en-scéne sg powigzane z mechanikg odro-
dzenia, co skutkuje pozytywnym nacechowaniu
ognisk, symbolu powigzanego w diegezie z Lor-
dem Gwynem, co odzwierciedla status jego kul-
tu. Elementy mise-en-scéne moga funkcjonowaé
jako wskazowki dla gracza pozwalajace na unik-
niecie pulapek. Wszystko to prowadzi do zrézni-
cowanego doswiadczenia odbiorczego, budujac
znaczgce wydarzenia uzyskane z posrednictwem
gameplaya w $wiatoopowiesciach odbiorcow.
Wszystkie te aspekty przestrzennosci §wiad-
cz3 o tym, jak znaczaca dla specyfiki i poetyki
analizowanej gry jest przestrzen. Dark Souls
jest dzielem wymagajacym. Struktura narra-
cyjnosci sprawia, ze jezeli gracz chce w pelni
zrozumie, co dzieje si¢ w warstwie fabularnej
oraz w $§wiecie przedstawionym, bedzie musiat
wlozy¢ wysilek w czytanie opiséw i deduko-
wanie wydarzen. Poziom trudnosci réwniez
stanowi wyzwanie i wymaga wiekszego wkladu
w nauczenie si¢ mechanik gry oraz planowa-
nia strategicznego, niz zazwyczaj dzieje si¢ to
w grach cRPG. Réwnoczesénie, przez bardziej
wymagajaca rozgrywke i narracyjno$é, wszelkie
sukcesy w pokonaniu przeciwnika albo wywnio-
skowaniu cze$ci wydarzen stajg si¢ bardzo sa-
tysfakcjonujace. Cho¢ taki typ rozgrywki moze
by¢ odpychajacy dla niektérych graczy, to Dark
Souls osiagnelo sukces wsrod odbiorcow i kry-
tykow(51], zajmujac wysokie pozycje w licznych
listach ,,najlepszych gier wszech czaséw” rdz-
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nych portali i magazynéw skupiajacych sie na
tematyce gier wideo[52].

Model narracyjny peten niedopowiedzen
i bogaty $wiat przedstawiony staty si¢ obiektem
rozwazan wielu wideoeseistow. Najpopularniej-
szy z nich, noszacy pseudonim VaatiVidya, pro-
wadzi kanal w serwisie YouTube poswigcony
analizie i interpretacji gier From Software. Jego
materialy Iacznie (na dzien pisania tego tekstu)
szczyca sie liczbg ponad 356 mln wyswietlen[53].
Jego najpopularniejsze wideo o tematyce Dark
Souls, dotyczace postaci Solaira z Astory zo-
stalo obejrzane przez ponad 3 mln uzytkow-
nikéw([54]. Warty odnotowania jest tez zespo6t
tworzacy kanal Hawkshaw, na ktérym mozna
znalez¢ wiele poglebionych, czesto trwajacych
ponad godzing, wiedeoesejow zaréwno przed-
stawiajacych $wiatoopowie$¢ Dark Souls, jak
i interpretujacych gre badz jej elementy z roz-
nych perspektyw filozoficznych[55]. Obecnos¢
tak licznych i zlozonych opracowan oraz ich
popularnos¢ $wiadczg o skutecznosci strate-
gii narracyjnych przyjetych przez twdrcow gry,
a takze o nieodlgcznej roli przestrzeni jako
srodka do narracyjnego wyrazu.
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stwowej Wyzszej Szkoly Filmowej, Telewizyjnej
i Teatralnej w Lodzi, wyktadowczyni Warszaw-
skiej Szkoty Filmowej. Historyczka i krytyczka
filmowa. Zajmuje si¢ najnowszym kinem pol-
skim i teoretycznymi aspektami sztuki opera-
torskiej. Zakochana w kinie Wojciecha Jerzego
Hasa. Autorka ksigzek: Witkacy i film (2005),
Egoista czy ,Edi”? Bohaterowie najnowszych
polskich filmow - rekonesans (2007), Frustraci.
Bohaterowie filmowi i literaccy wobec polskiej
rzeczywistosci po 1989 roku (2012), Zrébcie oko.
Opowies¢ o Krzysztofie Ptaku (2023). Nieusta-
jaco inspirujg jg Bliski Wschéd i Sztokholm.
https://orcid.org/0000-0003-1500-5595.

Przemystaw Wiatr — adiunkt w Katedrze Te-
orii Mediéw Uniwersytetu Marii Curie-Skto-
dowskiej w Lublinie. Swoje zainteresowania
skupia na filozoficznych ujeciach znaczenia
mediéw i technologii dla wspdtczesnej kultu-
ry (polityki, sztuki, nauki), zajmuje si¢ takze
kulturg popularng i wizualng. Autor ksigzki
W cieniu posthistorii — wprowadzenie do filo-
zofii Viléma Flussera (2018) oraz tlumaczenia
zbioru esejow Viléma Flussera Kultura pisma.
Z filozofii stowa i obrazu (2018). Publikowal na
famach m.in. ,Kultury Wspolczesnej”, ,,Prze-
gladu Kulturoznawczego” czy ,Flusser Stu-
dies” www: https://www.umcs.pl/pl/addres-
-book-employee,10487pl.html. https://orcid.
0rg/0000-0001-7593-3751.
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Notes about authors

Wojciech Birek - professor in the Institute of
Polish Studies and Journalism at the University
of Rzeszow, comic book researcher, translator,
and creator, author of the monography Henryk
Sienkiewicz w obrazkach [Henryk Sienkiewicz
in Pictures] (2018), co-author of the French-
-language Histoire de la bande dessinee polona-
ise [History of Polish Comics] (2019), member of
the Program Council of the Comics Museum
Foundation in Krakéw and Research Council
of the revue “Zeszyty Komiksowe”. Lives in Rze-
szow and in the Walbrzych Mountains. https://
orcid.org/0000-0001-7614-1123.

Ewa Gorecka — PhD, professor at Kazimierz
Wielki University in Bydgoszcz (Faculty of
Cultural Sciences, Department of Contempo-
rary Culture). She is the author of the follo-
wing publications: Zachowa¢ pigkno. Kreacja
przestrzeni dekadenta w powiesciach Henryka
Sienkiewicza [Preserving Beauty. The Creation
of the Decadent’s Space in Henryk Sienkiewicz’s
Novels] (2008), Spotkania. Szkice o cztowieku
i swiecie jego doznan w polskiej literaturze wspot-
czesnej [Encounters. Essays on Humans and the
World of Their Impressions in Polish Contem-
porary Literature] (with Anna Stempka, 2011),
Konstantego Ildefonsa Gatczyriskiego gry barwg
z wyobrazniq i kulturg [Colours as Konstanty
Ildefons Gatczynski's Games with Imagination
and Culture] (2012), Miedzy zachwytem a cier-
pieniem. Poezja Joanny Pollakéwny wobec kul-
tury i wiary [Between Awe and Suffering. Joanna
Pollakéwna’s Poetry vis-a-vis Culture and Faith]
(2019), as well as numerous papers and chap-
ters in collective publications on links between
various arts and areas of culture and on aesthe-
tic categories, particularly kitsch. https://orcid.
0rg/0000-0001-9578-1804.

Mariusz Guzek - professor at the Faculty of
Cultural Science at Kazimierz Wielki University
in Bydgoszcz. He is involved in Regional Studies

(with particular emphasis on the film culture of
Bydgoszcz), the story of Polish cinematography
during the First World War and the years follo-
wing the restoration of Poland’s sovereignty, and
the Cinema of Czechoslovakia and the Czech
Republic. Currently working on a monography
on myths in Czech cinema. He is the author of
the books Filmowa Bydgoszcz 1896-1939 [Filmic
Bydgoszcz 1896-1939] (2004) and Co wspdlne-
£0 z wojng ma kinematograf. Kultura filmowa
na ziemiach polskich 1914-1918 [What do War
and Cinematography Have in Common? Film
Culture on Polish Lands 1914-1918] (2014). Co-
-author of the elaboration Wojna i wojskowos¢
w tworczosci oraz adaptacjach powiesci Bole-
stawa Prusa [War and Military in the Works
and Adaptations of the Novels of Bolestaw Prus]
(2016) and Sgsiedzi - film o bydgoskim wrzesniu
1939 r. [Neighbors — a Movie about Bydgoszcz
in September 1939] (2019). He also co-edited
a volume Kino polskie wobec II wojny $wiato-
wej [Cinema of Poland and the Second World
War] (2011) and Film polski wobec niepodlegtosci
[Polish Film and Independence] (2020). Pub-
lished in “Przeglad Historyczny” [“Historical
Review”], “Historyka” [“History”], “Czas Kultu-
ry” [“Culture Time”], “Przeglad Zachodniopo-
morski” [“West Pomeranian Review”], “Studia
Jezykoznawcze” [“Linguistic Studies”], “Kwar-
talnik Filmowy” [“Film Quarterly”], and “Prze-
strzenie Teorii” [“Spaces in Theory”]. https://
orcid.org/0000-0002-2407-4499.

Jakub Jankowski - assistant professor in the
Institute of Iberian and Ibero-American Studies
at the University of Warsaw, comic book trans-
lator (from Spanish, Portuguese, and English),
and member of the Polish Comic Book Asso-
ciation. Currently working in three major fields:
(1) theory and practice of translating comic
books from Portuguese, Spanish, and English;
(2) comic book as a didactic tool (from trans-
lation exercises to classroom use); (3) socio-
-political problems in the PALOP countries and
their reflection in artistic production (comic
books, satirical drawings, films). https://orcid.
0rg/0000-0001-8805-9282.
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Artur Kamczycki - associate professor at Adam
Mickiewicz University in Poznan, Poland. He
obtained the title of habilitated doctor in the
field of humanities at the Faculty of History of
the University of Warsaw (2016). He completed
his doctoral studies at the Institute of Art Hi-
story, Adam Mickiewicz University in Poznan
(2009). He was a two-time scholarship holder at
the Hebrew University in Jerusalem (2002/2003
and 2007/2008). He has published two books:
Syjonizm i sztuka. Ikonografia Theodora Herzla
[Zionism and Art. The Iconography of Theodor
Herzl] and Muzeum Daniela Libeskinda w Ber-
linie. Zydowski kontekst architektury [Daniel
Libeskind’s Museum in Berlin. The Jewish Con-
text of Architecture]. He has published in such
journals as “Studia Judaica’, “Studia Orientalia’,
“Artium Quaestiones”, “Studia Europaea Gnes-
nensia>  https://orcid.org/0000-0002-4471-
9020.

Marek Kazmierczak - associate professor at
the Institute of Film, Media and Audiovisual

Arts in the Faculty of Polish and Classical Philo-
logy at Adam Mickiewicz University in Poznan.
He researches the relationship between popular
culture, popular thinking and film. He works on

the ‘archaeology’ of violence in different discur-
sive orders, and also ecocritical research in the

context of Polish film. https://orcid.org/oooo-
0002-4913-2149.

Zbigniew Kloch - full professor, employed in
the “Artes Liberales” Faculty at the University of
Warsaw. Author of publications on literary hi-
story and theory, social communication, semio-
tics of culture, sign theory. His writings include
Poezja pierwszej wojny. Tradycja i konwencje
[First World War Poetry. Tradition and Con-
ventions] (1985), Spory o jezyk [The Language
Dispute] (1995), Odmiany dyskursu. Semiotyka
Zycia publicznego w Polsce po 1989 roku [Va-
rieties of Discourse. Semiotics of Public Life in Po-
land since 1989] (2006), Kultura doswiadczenia
potocznego. Semiotyczne aspekty codziennosci
[The Culture of Everyday Imrpressions. Semio-
tic Aspects of Daily Life] (2014). Currently, he
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studies the marginalia of contemporary culture
as well as transformations in Polish culture du-
ring the last three decades. He has also written
about the current public discourse and com-
munication strategies used in public speaking
by Polish politicians. https://orcid.org/oooo-
0002-7832-0368.

Marcin Kowalczyk - PhD, Kazimierz Wielki
University in Bydgoszcz, Poland; cultural stu-
dies expert, who deals with post-war culture, in
particular, the period of socialist realism, as well
as popular culture, including issues related to
comic book, science fiction film and literature,
and martial arts studies. He is the author of the
monograph Tyrmand karnawatowy [Carvnial
Tyrmand] (2008) and publishes in journals such
as “Pamietnik Literacki’, “Kultura Popularna’,
“Przeglad Humanistyczny”, “Images”, “Kwartal-
nik Filmowy” and “Przestrzenie Teorii”. https://
orcid.org/0000-0002-2033-445X.

Michal Mroz — a graduate of film studies and
media culture at Adam Mickiewicz University
in Poznan. His research interests usually en-
compass issues of post-classical narratology,
space in video games and film, the category of
violence in audiovisual arts, paratextuality of
video game modifications and what is broadly
understood as transmediality. In addition to
his research, he is also involved in film making
as a member of the GFM creative collective.
He has also translated his fascination with film
images and video games into many years of
photographic activity. His photos capturing
both actual and virtual reality were published in
the “IMAGES” journal. https://orcid.org/0009-
0005-4116-5834.

Pawel Piechnik - graduated from the Faculty
of Architecture at Poznan University of Tech-
nology, also studied at the University of Arts in
Poznan. Since 2005 he has been professionally
involved in comics, illustration, and co-creates
animated films (Jeszcze dzieri zZycia [One more
day to live], 2018), videos for computer games
(The Witcher 3, Division 2, For Honor 2), as well
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as painting murals. In 2012, he won the Grand
Prix for his work Link in the 23rd international
contest for short comic form at the Internatio-
nal Festival of Comics and Games in £6dz. In
2019 his album Chleb wolnosciowy. Tom 1 [Bread
of Freedom. Volume 1] (www.chlebwolnoscio-
wy.pl) was published by the State Museum of
Majdanek, and in 2020 he received the Boha-
terON award for this comic in the “Enthusiast”
category for disseminating knowledge about
Polish history in an original way. He is also the
author of two volumes of the comic book SYBIR
moja historia [Siberia — my story] published by
the Sybir Memorial Museum (2020, 2021). He
is currently working on the album Bread of
Freedom. Volume 2 (https://patronite.pl/pa-
welpiechnik.com). He gives lectures and runs
comics workshops for young people and adults.

Jakub Scibor Ratajczyk — a graduate of film
studies and media culture at University of Adam
Mickiewicz in Poznan. In July 2021, he defen-
ded his bachelor’s thesis on the reception of
the Arthurian myth in cinematography. In his
master’s thesis, defended in July 2023, he was
dealing with Japanese horror cinema. Interested
in mythologies, fantasy genre, historical cinema
and popular culture. https://orcid.org/0o09-
0009-7495-4142.

Sylwia Szostak — PhD, media scholar with a
special interest in the transformation of tele-
vision, production culture and creative indu-
stries. She publishes regularly in “Ekrany” as
well as opinion magazines and media outlets
such as “Wprost” and Interia. She has published
in respected international academic journals
including: “European Journal of Cultural Stu-
dies”, “The Journal of Popular Television”, and
“Critical Studies in Television: The International
Journal of Television Studies”. She worked in te-
levision for TVN, handling PR activities for TV
series and entertainment programs. At SWPS
University, she teaches film analysis, classes on
TV series, streaming services and communica-
tion technology. https://orcid.org/oo00-0001-

9119-1874.

Jerzy Szylak - professor, PhD, he is the author
of numerous works on comics and the trans-
formations occurring in contemporary culture.
His best-known publications include Komiks:
swiat przerysowany [Comics: A World Redrawn]
(1998), Komiks w kulturze ikonicznej XX wieku
[Comics in Twentieth-century Iconic Culture]
(1999), Zgwatcone oczy. Komiksowe obrazy
przemocy seksualnej [Raped Eyes. Comic Ima-
ges of Sexual Violence] (2001) and Gra ciafem.
O obrazach kobiet w kulturze wspélczesnej
[Playing with the Body. On Images of Women
in Contemporary Culture] (2002). At one time,
Szytak tried his hand at being a comic illustra-
tor. Nowadays, however, he limits himself to
writing scripts for other creators. He continues
to write texts about comics, although recently
he has focused his interests on picture books
for children. https://orcid.org/0000-0003-
1934-8413.

Katarzyna Taras — professor of the Polish Na-
tional Film School in Lodz and Warsaw Film
School, as well as being a film critic. Graduated
from Nicolaus Copernicus University in Torun
in 1997. Her academic interests could be de-
scribed in two points: the contemporary Polish
movie and the art of cinematography. She has
written four books: Witkacy i film [ Witkacy and
Film] (2005), Egoista czy ,,Edi”? Bohaterowie
najnowszych polskich filméw - rekonesans [“An
Egoist” or Edi? The Characters of the Latest Polish
Films — the Reconnaissance] (2007), Frustraci.
Bohaterowie filmowi i literaccy wobec polskiej
rzeczywistosci po 1989 roku [Frustrated People.
Film and Literature Characters in the Face of Po-
lish Reality after 1989] (2012), Zrébcie oko. Opo-
wie$¢ o Krzysztofie Ptaku [Do the Eye. The Story
about Krzysztof Ptak] (2023). Her inspirations
are the Middle East and Stockholm. https://or-
cid.org/0000-0003-1500-5595.

Przemystaw Wiatr — PhD, assistant professor
in the Department of Media Theory at Maria
Curie-Sklodowska University. His scholarly
interests focus on popular and visual culture,
and also on philosophical approaches towards
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contemporary technology and its meaning for
today’s culture (politics, art, science). Author
of the first Polish monograph on Vilém Flus-
ser — W cieniu posthistorii — wprowadzenie
do filozofii Viléma Flussera [In the Shadow of
Posthistory - Introduction to the Philosophy
of Vilém Flusser] (2018); translator and editor
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of the first Polish book of Flusser’s “collected
works” Kultura pisma. Z filozofii stowa i obra-
zu [Culture of Writing. Philosophy of Word and
Image] (2018). www: https://www.umcs.pl/pl/
addres-book-employee,10487,en.html. https://
orcid.org/0000-0001-7593-3751.
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