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Wstep

Jaka ksigzke pamigtaja Panstwo z dziecinstwa?

Czy sa to Muminki Tove Jansson, Kubus Puchatek Alana Alexandra Milne’a, a moze
Dzieci z Bullerbyn Astrid Lindgren? By¢ moze kto§ wspomni Basnie Andersena, inny —
komiksowe przygody Kajko i Kokosza, a kto$ jeszcze — pozotkle strony starych encyklopedii
z ilustracjami ryb i dinozauréw. Takie wspomnienia bywaja niejasne, lecz ,,trzymaja si¢” w
pamieci jak szeptane historie — przywolywane czesciej nastrojem niz konkretnym obrazem.

W moim przypadku byty to basnie braci Grimm, ktore wieczorami czytata mi babcia
— w wersjach nietagodzonych, czasem moze zbyt brutalnych dla dziecka, ale wiasnie przez to
tak silnie dziatajacych na wyobrazni¢. Najbardziej fascynowaty mnie czarno-biate ilustracje —
mate, misternie wykonane rysunki ukazujace geste lasy, strome S$ciezki, samotne zamki 1
tajemnicze przestrzenie. To dzigki nim zrozumiatem, ze obraz nie tylko uzupehia tekst, ale
potrafi rownolegle opowiada¢ histori¢. Gdy nauczytem si¢ czytaé, coraz che¢tniej siggatem po
ksigzki, w ktorych tekst i obraz wystepowaty razem — w pelnym porozumieniu, a nie na
zasadzie komentarza. Na mojej pdice pojawily si¢ komiksy z serii ,,W.I.T.C.H.”, ,,Garfield”
oraz ,,Kaczor Donald”. Wtedy jeszcze nie zdawatem sobie sprawy, ze za tymi kadrami kryje
si¢ caly $wiat narracyjnych decyzji, artystycznych gestow, kompozycji, kadrow, krojow
pisma — i Ze ten §wiat stanie si¢ mi tak bliski.

Nie bez powodu wybratlem komiks dzieciecy jako przedmiot rozprawy doktorskiej.
Byto to wynikiem nie tylko mojej $ciezki naukowej, ktorej waznym etapem byta pierwsza
praca magisterska Liberackos¢ literatury dla dzieci (napisana na kierunku Kultura Mediow,
specjalnos¢: publicystyka nowomedialna), a nastgpnie Pisanie obrazem — nowa polska
ilustracja. Wybrane zagadnienia (na kierunku Informacja Naukowa i Bibliotekoznawstwo).
Dokonany wybor wigzat si¢ takze z odczuwanymi przeze mnie sentymentem i fascynacjg w
stosunku do tematu.

Literatura dziecigca, mimo swojej pozornej prostoty, okazuje si¢ obszarem niezwykle
ztozonym; rozpigtym migdzy tekstem a obrazem, emocjami a strukturg, przyjemnos$cia a
funkcjg wychowawczg. To wlasnie wielowarstwowos$¢ 1 nieoczywistos¢ zainspirowaly mnie
do blizszego przyjrzenia si¢ temu, jak historie tworzone dla najmtodszych potrafig
jednoczesnie bawié, uczy¢ i1 poruszac¢. Zalezato mi, by moja rozprawa doktorska byta efektem
uwaznego namystu nad tg forma — i préba zrozumienia, w jaki sposob opowies¢ dla dzieci

moze stac si¢ przestrzenia sztuki, zabawy oraz §wiadomie zaprojektowanego przekazu.



°]

Cho¢ historia komiksu — zar6wno w Polsce, jak i poza jej granicami — zostata juz
wielokrotnie opracowana 1 zrekonstruowana przez badaczy, na co wskazuje w pierwszym
rozdziale tej rozprawy, to wspotczesna tworczo$¢ komiksowa, szczegolnie ta adresowana do
mtodszych odbiorcow, wcigz wymaga pogtebionej refleksji. Dotychczasowe analizy
koncentrowaly si¢ gltéwnie na klasycznych tytulach i ugruntowanych zjawiskach, podczas
gdy wiele nowych publikacji pozostaje na marginesie naukowego dyskursu — mimo ze to
wlasnie one w najwieckszym stopniu odpowiadajga na aktualne wyzwania kultury wizualne;,
edukacyjnej i spoteczne;.

Warto w tym miejscu wspomnie¢, ze historia komiksu dziecigcego stanowi przedmiot
licznych opracowan — zaré6wno w ujeciu polskim, jak i1 migdzynarodowym. Temat ten
podejmowano m.in. w numerze tematycznym ,,Zeszytow Komiksowych” (,,Komiks dla
dzieci”)!, publikacji Katarzyny Tatu¢ (Komiks polski dla miodego odbiorcy — tendencje,
tematy, wydawcy*) rozdziale monografii Wojciecha Birka® oraz wykladzie Arkadiusza
Wagnera na kanale Youtube Ksigznicy Kopernikanskiej w Toruniu'. W szerszym,
anglojezycznym ujeciu warte wspomnienia sg takze prace: Michelle Ann Abate oraz Gwen
Athene Tarbox®, Charlesa Hatfielda i Barta Beaty’ego®, Randy’ego Duncana oraz Matthew J.
Smitha’. Wymienione publikacje dostarczajg cennego kontekstu historycznego oraz
porzadkuja wiedzg na temat rozwoju tego medium. Ze wzglgdu na swojg wybidrczos¢ — co
wydaje si¢ nieuniknione przy tak szerokim materiale — nie stanowig one jednak

wyczerpujgcego ujecia zagadnienia®. Moim celem nie bedzie zatem rekonstrukcja pelnej

', Zeszyty Komiksowe”, nr 18/2014.

2 K. Tatué, Komiks polski dla miodego odbiorcy — tendencje, tematy, wydawcy, [w:] Literatura dla dzieci i
miodziezy, t. 5, red. K. Talu¢, Katowice 2017, s. 254-286.

3 Birek W., Z teorii i praktyki komiksu. Propozycje i obserwacje, Poznan 2014.

4 Ksigznica Kopernikanska w  Toruniu, Historia  komiksu, — YouTube, 14  maj 2020,
https://www.youtube.com/watch?v=-0sLvV-UsEc [dostep: 19.05.2025].

> M. Ann Abate, G. Athene Tarbox, Graphic Novels for Children and Young Adults. A Collection of Critical
Essays, Mississippi 2017.

8 Comics Studies: A Guidebook, red. C. Hatfield, B. Beaty, New Brunswick 2020.

"R. Duncan, M. J. Smith, The power of comics. history, form and culture, Nowy Jork/Londyn 2009.

8 Co pewien czas pojawiajg si¢ rowniez publikacje czasopiSmiennicze koncentrujgce si¢ na dorobku wybranych
tworcow komiksow dla dzieci. Przyktadem moze by¢ numer ,,Zeszytow Komiksowych” poswigcony tworczosci
Papcia Chmiela (,,Zeszyty Komiksowe”, nr 35/2023), a takze specjalne wydanie czasopisma ,,Perspektywy
Kultury” zatytulowane O problemach z Tytusem: komiksowe reprezentacje polskiej rzeczywistosci spotecznej i
kulturowej (,,Perspektywy Kultury”, nr 1(48)/2025).
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historii, lecz skoncentrowanie si¢ na wspotczesnych rozwigzaniach formalnych i
projektowych wybranych w tym celu przyktadow komikséw dla dzieci.

W ksigzce Podcastex. Polskie milenium. Co zapamigtalismy z lat 1999-2005 Bartek
Przybyszewski 1 Mateusz Witkowski przygladaja si¢ momentowi kulturowego przetomu
(okresowi transformacji), gdy w Polsce raczkowal Internet, muzyczne tryumfy swigcit lider
zespotu Ich Troje, a polityczne afery potrafily wstrzasna¢ uktadem sit w rzadzie. Na tle tych
przemian wspomniany zostaje takze komiks, ktory — jak zauwazaja autorzy — na poczatku

nowego tysigclecia zaczat stopniowo odzyskiwacé miejsce w §wiadomosci odbiorcow:

W okolicach 2001 roku poczulem, ze unosi nas juz calkiem przyjemna fala, a albumy kolegow po
fachu, ktore pojawialy si¢ w nowych wydawnictwach, tylko mnie w tym wrazeniu upewniaty —
wspomina Michat Sledzinski. Polski komiks coraz czeéciej pojawial si¢ w mainstreamowej prasie, byt
recenzowany, ewidentnie co$ pykngto w jego odbiorze w obszarze szeroko pojetej kultury, odtrabiono
koniec czasu smuty. Niektdrzy z nas dostownie zyli wtedy z komiksu. I bylo to bardzo przyjemne

uczucie’.

W kontekscie tak rozpatrywanego przetomu postaram si¢ skupi¢ na komiksach
powstalych po roku 2000 — zarowno polskich, jak 1 zagranicznych — poniewaz to wlasnie one
najlepiej oddaja aktualne kierunki rozwoju twdrczosci komiksowej, odzwierciedlajac
wspotczesne tendencje projektowe, zmieniajace si¢ strategie narracyjne oraz nowe formy
komunikacji z mtodym odbiorca. Ich analiza pozwoli uchwyci¢, w jaki sposéb medium to
ewoluuje dzi§ w kierunku $wiadomej narracji wizualnej, operujacej coraz bardziej
eksploratorskimi $rodkami ekspresji. Interesuja mnie dzieta, ktore — jako efekt tworczej
refleksji i projektowej precyzji — stanowig przyktad nowatorskiego podejscia do opowiadania
historii dla dzieci: uwzgledniajacego emocjonalno$é, percepcje i potrzeby poznawcze
mtodego odbiorcy.

W pierwszym rozdziale podejmuje¢ probe uporzadkowania stanu badan nad komiksem
— zaré6wno w Polsce, jak i na §wiecie — koncentrujac si¢ przede wszystkim na kluczowych
kierunkach, postulatach teoretycznych oraz najwazniejszych nurtach  refleksji
komiksoznawczej. Chociaz przez duzg czgs¢ XX wieku medium to bylto ignorowane przez
srodowiska akademickie i marginalizowane jako ,niskie” lub ,,niepowazne”, obecnie nie

sposob méwic o jego niedocenieniu. Komiks, a szczegdlnie jego wspodtczesne formy, zyskat

° B. Przybyszewski, M. Witkowski, Podcastex. Polskie milenium. Co zapamietalismy z lat 1999-2005,
Warszawa 2023, s. 295.



w ostatnich dekadach pelnoprawne miejsce w refleks;ji kulturoznawczej, literaturoznawczej,
medioznawczej czy pedagogicznej.

Na poczatku rozdzialu przedstawiam podstawowe ujecia historyczne i definicyjne,
omawiajac przy tym przyczyny dlugoletniego dystansu akademii wobec tego medium —
migdzy innymi na podstawie wypowiedzi takich autorow jak Krzysztof Teodor Toeplitz czy
Gilbert Seldes. Nastepnie przechodz¢ do omodwienia réznorodnosci podejs$é
metodologicznych i prob systematyzacji badan komiksoznawczych.

Z uwagi na rozproszenie 1 wielo$¢ tekstow, gtdéwng o$ mojej refleksji nad stanem
badan jest analiza dwoch najnowszych publikacji, ktére — w moim przekonaniu — wyznaczaja
aktualne kierunki akademickiej refleksji nad komiksem: monografii Michata
Wroblewskiego'® oraz monografii Matyldy Sek-Iwanek'. To witasnie ich rozprawom
poswiece szczegolng uwage, traktujac je jako reprezentatywne przyktady wspotczesnej mysli
komiksoznawczej. Wrdoblewski proponuje analiz¢ komiksu jako zjawiska o plynnych
granicach formalnych 1 gatunkowych, postulujac nowa, otwarta genologi¢. Z kolei
Sek-Iwanek podkresla konieczno$¢ wypracowania narzedzi badawczych odpowiadajacych
specyfice medium taczacego obraz i tekst. Obie publikacje nie tylko udowadniaja, ze komiks
przestal by¢ obszarem pomijanym, ale wskazuja takze na jego potencjal badawczy,
kulturotworczy i1 edukacyjny.

Zamierzam takze zwrdéci¢ uwage na wyrazne braki w badaniach poswigconych
komiksowi dziecigcemu. Mimo jego popularnosci i powszechnej obecnosci w kulturze
wizualnej oraz edukacji, temat ten wcigz nie doczekal si¢ poglebionej, systematycznej
analizy. Wtasnie ta luka — widoczna na tle dynamicznego rozwoju ogoélnego dyskursu
komiksowego — stanowi¢ bedzie uzasadnienie dla dalszych rozdziatéw rozprawy.

Pragne odnies¢ si¢ réwniez do kwestii rozréznienia pomiedzy komiksem a powiescia
graficzng — mimo ze temat ten pojawi si¢ takze w pierwszym rozdziale, warto
zasygnalizowa¢ go juz na tym etapie. Jest to zagadnienie nie tylko terminologiczne, lecz
takze istotne z punktu widzenia catej rozprawy, o czym $wiadczy cho¢by obecnos¢ tych pojec
w jej tytule.

W rozdziale pierwszym zamierzam przywota¢ m.in. refleksje Wroblewskiego, ktory
zauwaza, ze ,,powie$¢ graficzna” nie jest gatunkiem, lecz formg wydawnicza — a takze
kategorig marketingowg 1 kulturowa. Zgadzam si¢ z jego podej$ciem, traktujac to okreslenie

jako pojecie funkcjonalne, a nie strukturalne. Nalezy przy tym podkresli¢, ze r6znica miedzy

M. Wroblewski, Powiesé graficzna. Studium gatunku w perspektywie kognitywistycznej, £.6dz 2016,
' M. Sek-Iwanek, Pejzaze miasta w komiksie. Studia nad komiksem, Katowice 2021.



tymi dwiema formami nie jest jednoznaczna — zalezy czesto od kontekstu, dlugo$ci narracji
czy intencji twoérczej, a nie od wyraznych cech formalnych. Warto w tym miejscu przytoczy¢

fragment eseju Olgi Drendy Powies¢ w obrazkach, w ktdérym pisarka i dziennikarka zauwaza:

Jesli jednak chcemy zachowac jasno$¢, musimy uznaé, ze w rzeczywistosci powies¢ graficzna to po
prostu jedna z odmian komiksu — gdy przyjmiemy, ze ten ostatni termin obejmuje wszelkie publikacje,
w ktorych obraz istowo (lub bezslowna narracja) maja jednakowe znaczenie. Najwazniejszym
kryterium staje si¢ tu format — mowa bowiem o catoSciowych, zwartych narracjach, w odrdznieniu od
wydawnictw zeszytowych czy gazetowych ,,paskow”. To jakby ,.komiks petnometrazowy”. Pojecie
powiesci graficznej wigze si¢ rowniez z tonem publikacji, budzi bowiem skojarzenia z propozycjami
powaznymi, ambitnymi, sytuujacymi komiks w bezposrednim sasiedztwie literatury i kina. Niektorzy
krytycy wysuwali twierdzenie, jakoby rozroznienie to wynikato ze specyficznego kompleksu $wiata
anglojezycznego, w ktorym stowo comics mialo btahe konotacje. Japonska manga, whoskie fumetti czy
francuskie bande dessinée to terminy pozbawione podobnego bagazu, stad rozréznienie to wystepowac
w tych lokalnych odmianach nie musi, co nie znaczy, ze nie znajdziemy tam wydawnictw

odpowiadajacych zdecydowanie definicji graphic novel'.

Zgodze si¢ z twierdzeniem, ze powies¢ graficzna stanowi jedng z odmian komiksu, a
jej kluczowym wyznacznikiem jest zamknigta, catosciowa struktura narracyjna. Jednoczesnie
podchodze sceptycznie do argumentu dotyczacego ,,powaznosci” tematu — poniewaz
uwazam, ze jest to kryterium zbyt subiektywne i trudne do jednoznacznego zdefiniowania. W
mojej pracy skupi¢ si¢ zatem na takim ujgciu powiesci graficznej, ktore traktuje ja jako
komiks o domknigtej strukturze fabularnej, niebedacy czescig wigkszego uniwersum
tworzonego w seriach komiksowych.

W rozdziale drugim koncentruje¢ si¢ na metaforze architek(s)tury — terminie, ktory
stanowi podstawowg rame¢ badawcza mojej rozprawy. Zostal on zapozyczony z rozpoznan
Bogustawy Bodzioch-Bryty'?, wykorzystujacej to pojecie do opisu relacji pomigdzy tekstem
a jego przestrzenng organizacjg w literaturze cyfrowej. Inspirujac si¢ jej podejsciem, staram
si¢ przenies¢ to ujecie na grunt komiksu — medium, ktore w szczegolny sposob laczy wymiar
wizualny, narracyjny i materialny. W zwigzku z tym poddaj¢ analizie rézne sposoby
rozumienia architektury w konteks$cie sztuk narracyjnych: od klasycznych metafor

budowania tekstu, przez koncepcje ,,architektury dziela literackiego”, az po wspodiczesne

12 0. Drenda, Powiesé w obrazkach, ,,Znak”, nr 803/2022,

https://www.miesiecznik.znak.com.pl/powiesc-w-obrazkach-drenda/ [dostep: 15.04.2025].
3 B. Bodzioch-Bryta, Sploty: Przeplywy, architek(s)tury, hybrydy. Polska e-poezja w dobie procesualnosci i
konwergencji, Krakow 2019.


https://www.miesiecznik.znak.com.pl/powiesc-w-obrazkach-drenda/

proby uchwycenia jego przestrzennego wymiaru. Interesuje mnie zardéwno dostowny, jak i
metaforyczny potencjat tego pojecia, a takze jego uzyteczno$¢ jako narzedzia badawczego.
Staram si¢ wykazaé, ze komiks — z racji swojej formy — wyjatkowo dobrze poddaje si¢
analizie architek(s)tonicznej: sposob rozmieszczenia kadréw, uktad stron, relacje miedzy
tekstem a ilustracja czy tego w jaki sposob fizyczna struktura ksigzki komiksowej tworzy
projekt narracyjnej przestrzeni, ktory mozna ,,czyta¢” nie tylko jako opowies¢, ale takze jako
zaprojektowang cato$¢. W szczegdlnosci zajmuja mnie takie jego aspekty, jak materiatowos¢,
tekstura oraz rytmicznos¢ lektury. Zwracam uwage na to, jak decyzje redakcyjne, edytorskie 1
artystyczne moga wplynaé na sposob odbioru publikacji przez mtodych czytelnikow'* — 1 jak
architek(s)tura moze pomoc te procesy opisa¢. W rozdziale tym wyjasni¢ takze, w jaki
sposob rozumiem pojecie tekstury, percypowanej nie tylko jako wiasciwos$¢ materiatu, ale tez
jako kategoria estetyczna odnoszaca si¢ do wizualnego 1 narracyjnego nasycenia dziela.

Jednym z celow niniejszej rozprawy jest wykazanie, ze pojecie architek(s)tury moze
stuzy¢ nie tylko jako narzedzie do opisu dziet komiksowych, ale takze jako kategoria
analityczna pomocna w interpretacji ztozonych form literackich. Z tego wzgledu
postanowitem zestawi¢ je z koncepcja liberatury — zjawiskiem, ktore w swojej istocie zaktada
Sciste powigzanie warstwy tekstowej, graficznej i materialnej utworu.

Aby pokaza¢, jak architek(s)tura moze wspoétistnie¢ z mysleniem liberackim, siggam
po przyktady wybranych ksigzek dla dzieci i mlodziezy w szerszy sposéb operujacych forma,
ukladem typograficznym 1 przestrzenig wizualng. W analizach odwotuje si¢ do manifestu
Zenona Fajfera’, a takze do refleksji Katarzyny Bazarnik'® i Bodzioch-Bryly. To wilaénie
dzigki tej ostatniej badaczce po raz pierwszy dostrzeglem potencjal architek(s)tury jako
narzedzia, ktore moze pomodc opisac dzieta przekraczajace tradycyjne podziaty gatunkowe i

strukturalne.

"W niniejszej rozprawie koncentruje si¢ przede wszystkim na analizie warstwy wizualnej i architek(s)tonicznej
publikacji (jej struktury, formy oraz estetyki) w kontekscie potencjalnego odbioru przez mlodego czytelnika.
Warto jednak zaznaczy¢, ze rdwnie istotnym uzupetnieniem tego typu badan mogltyby by¢ empiryczne studia
nad recepcja konkretnych dziet przez dzieci z wykorzystaniem metod socjologicznych, psychologicznych czy
pedagogicznych, takich jak obserwacja, wywiady czy ankiety. Analiza do$wiadczen samych odbiorcow
stanowitaby interesujace rozwinigcie przedstawionej tu refleksji 1 otwieralaby pole do dalszych
interdyscyplinarnych badan.

15 Zob. Z. Fajfer, Liberatura czyli literatura totalna. Teksty zebrane z lat 1999-2009, red. K. Bazarnik, Krakow
2010.

16 Zob. K. Bazarnik, Liberatura czyli o powstawaniu gatunkéw (literackich), [w:] Liberatura czyli literatura
totalna. Teksty zebrane z lat 1999-2009, red. K. Bazarnik, Krakoéw 2010, s. 151-163 [w formie przedmowy do
ksigzki Fajfera] ; K. Bazarnik, Dlaczego od Joyce’a do liberatury (zamiast wstepu), [w:] Od Joyce'a do
liberatury. Szkice o architekturze stowa, red. K. Bazarnik, Krakow 2002, s. 5-15.



W swoich rozpoznaniach probuje wykazaé, ze architek(s)tura moze postuzy¢ jako
narzg¢dzie do badania publikacji, ktore niekoniecznie zostaly stworzone z mysla o liberaturze,
ale nosza jej cechy poprzez projektowy charakter, integracje formy i tresci oraz swiadomg
organizacj¢ przestrzeni narracyjnej. Taki punkt widzenia pozwala mi przyblizy¢ liberacka
logike dziatania do obszaru literatury dziecigcej i1 komiksu, a zarazem pokazac, ze
architek(s)tura stanowi pojemniejszg teoretyczng ram¢ — zdolng pomiesci¢ zaréwno dzieta
tworzone w duchu liberackim, jak i te podobne do nich strukturg i jezykiem.

Komiks, jako forma wypowiedzi artystycznej taczaca stowo 1 obraz, stanowi
fascynujace  pole  badan dla  architek(s)tury, pojmowanej jako  kategoria
teoretyczno-kulturowa, odnoszaca si¢ do sposobOw organizacji dziela w kontek$cie
wspolczesnych przemian kultury wizualnej'”. W centrum tej refleksji znajduje sie¢ coraz
bardziej aktywna obecnos¢ mtodego cztowieka w przestrzeni estetycznej 1 medialnej oraz
jego rola jako $wiadomego uczestnika kultury. Zjawisko to wigze si¢ z rosnacg liczbg
propozycji artystycznych — czgsto interaktywnych i nowomedialnych — ktére wymagaja od
odbiorcy wigkszego zaangazowania 1 wpisuja si¢ w dominujgce dzi§ modele komunikacji
wizualnej. Komiks jako medium dostosowuje si¢ do tych przemian, wykorzystujac nowe
formaty, uktady graficzne 1 $rodki ekspresji — szczegdlnie w obszarze tworczosci dziecigcej,
gdzie forma 1 tre$¢ podporzadkowane sa rowniez funkcjom poznawczym i emocjonalnym. To
medium o wyjatkowej specyfice, laczace elementy wizualne i werbalne, dostarcza licznych
przyktadow tworczego podejscia do materialnego ksztattu publikacji, ukazujac bogactwo
formalnych mozliwosci oraz potencjat kompozycyjny wynikajacy z tej wielotworzywowej
formy wypowiedzi. Szczegélnie interesujace wydaja si¢ zagadnienia dotyczace
wspotczesnych komiksow kierowanych do mtodego odbiorcy, ktore wcigz nie doczekaty si¢
odpowiedniego opracowania w ramach literaturoznawstwa 1 komparatystyki. Mimo
rosngcego zainteresowania badaniami nad komiksem, obszar ten nadal rzadko obejmuje
komiks dzieciecy — co zaskakuje, zwlaszcza w $wietle jego dlugiej 1 bogatej historii.

Pomimo rosnacej popularnos$ci i znaczenia literatury adresowanej do dzieci i
mlodziezy na rynku wydawniczym, takze problematyka jej edytorstwa wciaz nie cieszy si¢

wystarczajagcym zainteresowaniem badaczy. Sytuacja ta wydaje si¢ wynika¢ z utrwalonego w

17 Jako takie wlasnie uzyteczne metafory, przybierajace powoli wstepng posta¢ kategorii
teoretyczno-kulturowych, postrzegam m.in. terminy takie jak »przeplyw«, »architekstura«, »zaktoceniac,
»dzielo-hybryda« [...]”. B. Bodzioch-Bryta, Sploty: Przeplywy, architek(s)tury, hybrydy. Polska e-poezja w
dobie procesualnosci i konwergencji, Krakow 2019, s. 13.
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nauce, a zwlaszcza w tradycyjnym literaturoznawstwie, o czym pisze Marcin Lutomierski we

wstepie do jednego z numerdéw ,,Sztuki Edycji”:

Mimo rozwoju tej czg¢sci rynku wydawniczego (na ziemiach polskich od ok. 200 lat) problematyka
edytorstwa literatury dla dzieci i mtodziezy nie cieszyta i nie cieszy si¢ zbyt duzym zainteresowaniem
badaczy. Taki stan rzeczy moze wynika¢ ze statusu literatury dla mtodego odbiorcy w naukowe;j
(szczegdlnie literaturoznawczej) refleksji, gdzie wcigz dos¢ powszechne jest myslenie o tej tworczosci

jako ,,nizszej”, ,,mniej artystycznej” i niewymagajacej poglebionych badan'®,

Ksigzka dla dzieci i mlodziezy dysponuje niezwykle bogatym i1 réznorodnym
repertuarem $rodkow formalnych, ktorych analiza moglaby wnie$¢ istotny wktad w rozwdj
badan nad architek(s)turg ksigzki. Pominigcie tej perspektywy w naukowej refleksji nad
pismiennictwem skutkuje zubozeniem cato$ciowego ogladu problematyki edytorskiej,
pozbawiajac ja jednego z istotnych kontekstow. Przezwyci¢zenie tych stereotypowych
przekonan, o ktéorych wspomina Lutomierski, i wlaczenie tworczosci adresowanej do
mtodego odbiorcy w gltéwny nurt badan nad ksigzka wydaje si¢ zatem duzym wyzwaniem,
przed ktorym stoi wspdiczesna humanistyka. Podjecie takiego wysitku badawczego moze
przyczyni¢ si¢ do pehliejszego 1 bardziej wywazonego poznania mechanizméw
determinujacych materialng forme¢ publikacji, a tym samym — lepszego zrozumienia relacji
pomiedzy trescig a strukturg ksigzki.

Analiza architek(s)tury komikséw dla dzieci pozwala lepiej zrozumie¢, w jaki sposob
fizyczna organizacja tekstu i grafiki, dbato$¢ o typografie, dobor odpowiednich materiatéw
oraz spojne projektowanie calosci wpltywaja na odbior i zrozumienie tresci przez mtodego
czytelnika. Podejmowane przez tworcow zabiegi w zakresie kompozycji, barw, ksztalttow 1
proporcji stron nie tylko petnig funkcje estetyczna, ale rowniez utatwiajg percepcje narracji,
wzmacniaja przekaz emocjonalny oraz pobudzaja wyobrazni¢ dziecka. W tym kontekscie
komiks jawi si¢ jako swoiste laboratorium eksperymentujace z tradycyjnymi formami
publikacji.

Zglebienie funkcji omawianego fenomenu otwiera mozliwo$¢ nowego spojrzenia na
role materialnych aspektow ksigzki w procesie ksztaltowania jej oddzialywania na mlodego
odbiorceg. Jednoczes$nie analiza architek(s)tury komiksow dla dzieci stanowi cenny wktad w
poglebienie refleksji nad relacja pomigedzy formg a treScig w obrebie szeroko rozumianego

piSmiennictwa. W rozdziatach od czwartego do sidédmego podejmuje si¢ analizy i

'8 M. Lutomierski, Niedoceniane a potrzebne: edytorstwo literatury dla dzieci i mlodziezy, ,,Sztuka Edycji”, nr
2/2020, s. 5.
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interpretacji wybranych wspoiczesnych komiksow dziecigcych, koncentrujac si¢ przy tym na
ich architek(s)tonicznych cechach — materialnych, strukturalnych i wizualnych. Zgromadzone
przyktady pozwalaja mi zaproponowaé ich wstepng klasyfikacje, ze szczegdlnym
uwzglednieniem rozwigzan formalnych, wptywajacych nie tylko na estetyke dzieta, lecz
takze na jego odbidr poznawczy, emocjonalny i interaktywny. Liczg, ze przeprowadzona
analiza umozliwi dokladniejsze rozpoznanie mechanizméw organizujacych strukture
wspotczesnych komiksow dziecigcych, a wyciagniete wnioski przyczynig si¢ do lepszego
zrozumienia relacji miedzy warstwg tresciowg a jej materialnym opracowaniem. Mam
rowniez nadziej¢, ze zaproponowane uj¢cie pozwoli na petniejsze uchwycenie specyfiki tej
formy wypowiedzi artystycznej, lokujacej si¢ na styku literatury, sztuk wizualnych i
projektowania graficznego.

Dobér omawianych publikacji nie byt przypadkowy — kierowatem si¢ zaréwno ich
nowatorskim charakterem, jak i reprezentatywnos$cig w kontekscie analizowanych zagadnien.
Wybrane tytuly ilustruja rézne podejscia do organizacji formy, narracji wizualnej oraz
integracji warstw graficznych i tekstowych. Komiksy te stanowig szczegélnie wyraziste
przyktady zastosowania rozwigzan architek(s)tonicznych, dzigki czemu umozliwiajg
poglebiong analize materialnosci 1 przestrzennej organizacji dzieta.

Pierwszym z analizowanych obszarow jest fizyczny aspekt komiksowego woluminu:
to, co mlody odbiorca widzi i odczuwa jeszcze zanim rozpocznie lekture wiasciwg. W
rozdziale czwartym skupiam si¢ wiec na takich elementach jak format publikacji, rodzaj i
jakos¢ uzytych materiatow, faktura oktadki i1 stron oraz ogdlny projekt graficzny, czyli
wszystko to, co sktada si¢ na fizyczny ksztalt dzieta. Analiza tych cech pozwala mi wskazac,
w jaki sposob architek(s)tura komiksu uruchamia si¢ juz na poziomie kontaktu z ksigzka jako
przedmiotem. W tej czesci pracy odwotuje si¢ rowniez do koncepcji wielotworzywowosci
komunikatu autorstwa Stanistawa Dabrowskiego, ktora — jak postaram si¢ wykaza¢ — moze
zosta¢ wykorzystana jako narzedzie do zrozumienia zlozonej relacji miedzy warstwa
materialng a treSciowa publikacji. Szczeg6lng uwage poswigcam okladce jako elementowi
interpretacyjnemu oraz roli tekstury, rozumianej zaréwno dostownie (jako wlasciwosci
materiatu), jak 1 wizualnie (jako cze$¢ graficznego przekazu). Rozdziat ten inicjuje seri¢
analiz konkretnych przyktadow, w ktérych architek(s)tura dzieta zostaje poddana wnikliwe;j
interpretacji, ze szczegolnym uwzglednieniem jej roli w ksztattowaniu pierwszego kontaktu
mtodego odbiorcy z komiksem.

Kolejny rozdziat poswigcam analizie warstwy ilustracyjnej oraz kolorystyki —

elementow, ktore w znaczacy sposob ksztattujg komiks jako cato$¢. Ilustracja w komiksach
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dziecigcych nie tylko buduje §wiat przedstawiony, ale takze organizuje rytm lektury, sugeruje
emocje oraz prowadzi czytelnika przez narracje wizualna, czgsto przejmujac funkcje typowe
dla tekstu. Z kolei kolor — traktowany nie jako estetyczny dodatek, lecz jako s$rodek
narracyjny — wplywa na nastrdj opowiesci, dookresla relacje migedzy bohaterami 1 strukturg
przestrzeni, a czasem nawet pelni funkcje symbolicznego komentarza do wydarzen. W
rozdziale pigtym staram si¢ pokaza¢, w jaki sposob style graficzne i1 dobor palety barwnej —
swiadome decyzje tworcow — ksztattuja sposob odbioru dzieta, jego emocjonalne napigcia i
spojnos¢ kompozycyjng. Przygladam si¢ takze temu, jak rdozne strategie kolorystyczne
wplywaja na odbidér opowiesci przez mlodych czytelnikow — zaréwno w komiksach
humorystycznych, jak i w bardziej refleksyjnych, poetyckich publikacjach.

W rozdziale széstym skupiam si¢ na analizie warstwy tekstowej w komiksach
dziecigcych, badajac, w jaki sposdb rozmieszczenie dymkow, pol narratora 1 onomatopei
wplywa na odbior oraz strukturg opowiesci. Analizuje zarowno utwory, w ktérych tekst stuzy
do rozwijania fabuly i budowania §wiata przedstawionego, jak i te, ktore niemal calkowicie
rezygnuja z warstwy stownej. Szczegélne miejsce po§wigcam zjawisku ciszy — rozumianej
nie jako brak tresci, lecz jako Swiadomie zaprojektowany element narracyjny, ktory pozwala
odbiorcy wypehia¢ luki interpretacyjne i wejs¢ w glebsza relacje z dzietem. Staram si¢
dowies¢, ze brak tekstu moze petni¢ funkcje réwnie istotng jak stowo, a jego obecnos$¢ lub
nieobecnos¢ staje si¢ elementem architek(s)tury utworu, wplywajacym na sposéb jego
doswiadczania.

Zwienczenie czesci analitycznej stanowi rozdziat dotyczacy eksperymentalnych form
komiksu — takich, ktore wymagaja od czytelnika aktywnego udziatu w konstrukcji narracji
lub fizycznej interakcji z publikacja. Koncentruj¢ si¢ w nim na publikacjach nawiazujacych
do komiksu paragrafowego, komiksu-zabawki oraz rozwigzan inspirowanych gra i
eksperymentem formalnym. Szczegolng uwage poswigcam przypadkom, w ktorych uktad
plansz, konieczno$¢ obrotu ksigzki czy wielowariantowo$¢ zakonczen sprawiaja, ze lektura
komiksu przypomina eksploracj¢ przestrzeni. Celem rozdziatu byto ukazanie sposobu, w jaki
architek(s)tura komiksu moze peti¢ funkcje¢ mechanizmu interaktywnego — prowadzac
czytelnika, ale jednoczes$nie oddajac mu cz¢$¢ sprawczosci 1 zapraszajac do wspottworzenia
opowiesci.

Zakonczenie niniejszej rozprawy przybiera za§ nietypowag form¢ — zamiast
tradycyjnego podsumowania postaram si¢ ukazaé perspektywe twoércy, uzupelniajac
dotychczasowe rozwazania o wymiar praktycznego do$§wiadczenia. Architek(s)tura, pojecie

rozwijane 1 interpretowane na przestrzeni catej pracy, zostaje tu przedstawiona z innej strony:
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nie tylko jako narzedzie analizy, lecz takze jako sposdb projektowania dziela, rame¢ decyz;ji
artystycznych i przestrzen wspotpracy.

Perspektywe tworcy komiksow szerzej na§wietlam w ostatnim rozdziale tej rozprawy,
poniewaz punktem wyjscia — 1 gtownym przedmiotem refleksji — jest dla mnie przede
wszystkim architek(s)tura komiksu oraz ujgcie badawcze. Zdecydowatem si¢ jednak
wprowadzi¢ rowniez glos praktyka, poniewaz — jak sadzg — wniesie on istotne dopetnienie
nie tylko dla odbioru calo$ci pracy i zrozumienia samego pojecia architek(s)tury, ale réwniez
dla przysztych badaczy, ktorzy zechca podjac refleksj¢ nad komiksem w podobnym ujeciu.

Taki wybor wynika z przekonania, ze refleksja teoretyczna osadzona w praktyce
zyskuje dodatkowy wymiar — nabiera konkretno$ci, a zarazem pelniejszej perspektywy. W
czesci analitycznej koncentruje si¢ na strukturze dziel komiksowych, ich materialnosci i
przestrzennej organizacji; natomiast w tej ostatniej czesci ukazuje, w jaki sposob te elementy
funkcjonujag w samym procesie tworczym: od koncepcji, przez scenariusz, po wspolprace z
ilustratorem 1 etap redakcyjny. Chce raz jeszcze podkresli¢, ze architek(s)tura komiksu to nie
tylko narzedzie analityczne, ale réwniez sposob myslenia o tworzeniu, laczacy intencje

autora, strukture dzieta 1 do§wiadczenie odbiorcy.

<

Ostatnim z poje¢ zawartych w tytule niniejszej rozprawy, ktére wymaga jeszcze omowienia
na tym etapie, jest tworczo$¢ dziecigca — rozumiana jako obszar kultury adresowanej do

miodego odbiorcy, w tym rowniez literatura dziecigca®. Wezesniej przywolatem juz i

1 W rozprawie postuguje si¢ najczesciej terminem ,literatura dziecieca”, mimo ze komiks — jako forma
wizualno-werbalna — nie miesci si¢ $ci§le w granicach literatury w jej tradycyjnym rozumieniu. Traktuje go
jednak jako integralny element tworczosci kulturowej adresowanej do najmtodszych. Podejmowana tutaj
problematyka — zwigzana z definicjami, funkcjami i odbiorem literatury dla dzieci w naturalny sposob kieruje
refleksje ku szerszym rozwazaniom na temat dziet tworzonych z mysla o najmtodszych odbiorcach, niezaleznie
od ich formalnej przynalezno$ci gatunkowej. Kwestia ta taczy si¢ z kolejnym, niezwykle rozlegltym i ciekawym
obszarem badan, jakim jest kultura dziecigca rozumiana nie tylko jako tworczos$¢ dzieci, lecz rowniez jako
szeroki nurt kultury dorostych skierowanej do mtodszych odbiorcow. Temat ten — cho¢ istotny — nie stanowi
glownego przedmiotu tej rozprawy i nie zostal tu szerzej rozwinigty. Warto jednak zauwazy¢, ze w literaturze
przedmiotu pojawiaja si¢ liczne ujgcia wskazujace na wyjatkowa pozycje tworczosci kierowanej do dzieci w
ramach kultury. Maria Szczepska-Pustkowska zauwaza: ,,Kultura dla dzieci jako kultura dziecigca. Mowiac o
kulturze dziecigcej z perspektywy kultury nieocenionych przodkéw, wkraczamy gtéwnie w $wiat dorostych,
ktorzy swoja tworczos¢ adresujag do najmtodszych. Sg wsrdd nich pisarze i poeci, dramatopisarze, rezyserzy
teatralni i filmowi, aktorzy, artySci plastycy, rysownicy i ilustratorzy, tworcy i wykonawcy roznych gatunkoéw
muzyki. O kulturze dzieciecej ogladanej przez pryzmat wlasnej tworczosci mowiag, ze jest niczym
nieskrgpowana, czasami wregcz zuchwata, ze w swoim najlepszym wydaniu funkcjonuje, jak wylggarnia nowych
srodkow wyrazu i pomystéw. Wielu postrzega ja jako SWOJI azyl, znajdujac w niej WEASNA tworcza
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rozjasnilem znaczenie takich kategorii jak komiks, powies¢ graficzna czy architek(s)tura —
teraz nadszedt czas, by uzupehni¢ ten zestaw o ostatni, rownie istotny komponent. To wlas$nie
literatura dziecigca bedzie bowiem kontekstem, w ktorym — w dalszej czgsci pracy — osadze
gléwny przedmiot mojej refleksji: analizg¢ architek(s)tonicznych cech wspotczesnych
komiksow tworzonych z mysla o mtodym odbiorcy.

Cho¢ sam komiks nie daje si¢ zaliczy¢ do literatury w klasycznym rozumieniu tego
pojecia, nie sposob zaprzeczy¢ jego przynaleznosci do szeroko rozumianej kultury dzieciece;;
obszaru, ktory taczy w sobie elementy wizualne, jezykowe, edukacyjne 1 estetyczne, a jego
celem jest komunikacja ze szczegdlnym typem odbiorcy, jakim jest dziecko. Z tego wzgledu,
by uchwyci¢ specyfike tej formy przekazu kulturowego i zrozumie¢ jego oddziatywanie,
konieczne jest odniesienie si¢ do dorobku badan nad literaturg dziecigcg. To wtasnie w tym
obszarze wypracowano wiele narzedzi sluzacych analizie komunikatow kierowanych do
najmtodszych, uwzgledniajagcych ich potrzeby poznawcze, emocjonalne, rozwojowe oraz
specyfike estetyki dziecigcej. Trudno byloby zatem mowi¢ o wspotczesnych komiksach
dzieciecych bez uprzedniego zarysowania tego, czym wiasciwie jest literatura dla dzieci i
jakie spory towarzysza jej definicjom, granicom oraz kryteriom oceny.

Kwestia przynaleznosci gatunkowej literatury tworzonej z mysla o mitodych
odbiorcach nie jest wolna od sporéw — zarowno w Srodowisku akademickim, jak 1 w
przestrzeni codziennego odbioru. Szczegoélnie problematyczne okazuja si¢ proby
jednoznacznego wyznaczenia granicy miedzy literaturg dziecigcg a mtodziezows. Jack Zipes,
wybitny specjalista tego obszaru, zwraca uwage na pltynnos$¢ kategorii analitycznych

dotyczacych badanego tematu. Jego zdaniem:

Granice miedzy tymi kategoriami [czyli oznaczeniami wiekowymi, przyp. aut.] sa ptynne i czesto
zmieniaja si¢ w zaleznosci od czytelnika. Na przyktad wielu nastolatkéw czyta tak zwane ksiazki dla
dorostych, a wielu dorostych rozwija si¢ dzigki tak zwanym ksigzkom dla dzieci. Tutaj réwniez nalezy
zada¢ sobie pytanie, czy termin ,literatura dziecigca” obejmuje nastolatkéw, ktérzy poczuliby sie
urazeni, gdyby nazwano ich dzie¢mi. Czy zamiast tego nie powinniSmy uzywac kategorii ,,literatura
dla dzieci i mtodziezy”, tak jak okreslajg jg Niemcy — Kinder- und Jugendliteratur — podobnie jak inne

kraje**?

przestrzen, w ktorej moga realizowa¢ si¢ nie tylko jako tworcy, lecz takze jako ludzie”. Zob. M.
Szczepska-Pustkowska, Esej o kulturze dzieciecej, ,,Studia Edukacyjne”, nr 32/2014, s. 193.

2], Zipes, The Oxford Encyclopedia of Children’s Literature, t. 1, Nowy Jork 2006, s. 29. Wszystkie
tlhumaczenia z jezykow obcych, o ile nie zaznaczono inaczej, sa thumaczeniami wlasnymi autora.
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W tym konteks$cie zdaniem badacza bardziej trafne moze si¢ okazaé uzycie kategorii
Hliteratura dla dzieci 1 mlodziezy” — wzorem niemieckich okreslen. Z perspektywy
prowadzonej w tej rozprawie analizy, istotne wydaje si¢ uznanie tej pltynnosci jako
konstytutywnej cechy tworczosci kierowanej do mtodszych odbiorcow. Nie sposob bowiem
wyznaczy¢ jednej, nieprzekraczalnej linii demarkacyjnej pomiedzy dzietami dedykowanymi
dzieciom, mlodziezy i1 dorostym, tym bardziej, Ze poziom rozwoju emocjonalnego i
intelektualnego mlodych czytelnikow jest zroznicowany i czesto wymyka si¢ schematom
wiekowym. Z tego wzgledu w niniejszej pracy bede postugiwat si¢ okresleniem ,literatura
dziecigca” w znaczeniu funkcjonalnym; majac przy tym na mysli zbiorcza kategorig
obejmujaca te utwory (w tym komiksy), ktdre przez wydawcow, instytucje kultury, badaczy i
samych odbiorcéw klasyfikowane sa jako skierowane do mtodych czytelnikow. Tego typu
ujecie — mimo swojej ogolnosci — pozwala na zachowanie spdjnosci terminologicznej, a
jednoczes$nie otwartosci wobec roznorodnosci tworczosci przeznaczonej dla najmtodszych i
nastoletnich odbiorcow?".

Wspolczesnie literatura dla dzieci i mtodziezy czgsto utozsamiana jest z odrgbnym
segmentem wydawniczym, rozpoznawanym intuicyjnie po kolorowych oktadkach,
uproszczonym jezyku czy duzym rozmiarze liter. Zaréwno w bibliotekach jak i ksiggarniach
funkcjonuje ona jako osobna kategoria nie tylko wiekowa, ale réwniez estetyczna i formalna.
Cho¢ taki podziat moze ulatwia¢ organizacje¢ oferty dla odbiorcéw, nie oddaje w pelni
ztozonosci tego zjawiska. Stereotypowe skojarzenia z infantylnoscig lub dydaktyzmem nadal
bywaja zywe, mimo ze literatura dziecigca przeszta w ostatnich dekadach istotng

przemiang®. Pisarze i ilustratorzy przescigaja si¢ dzi§ w oryginalnych rozwigzaniach,

2l Szerzej temat ten poruszajg miedzy innymi: M. Skowera, Bezpieczna i pozyteczna kraina niedorostosci.
Literatura dziecigca jako konstrukt, ,Jednak Ksigzki. Gdanskie Czasopismo Humanistyczne” nr 7/2017, s.
13-30; J. Papuzinska, Inicjacje literackie. Problemy pierwszych kontaktow dziecka z ksigzkqg, Warszawa 1981,
K. Reynolds, Children’s Literature: A Very Short Introduction, Nowy Jork 2011.

22 Wspblczesna literatura przeznaczona dla miodego odbiorcy charakteryzuje sie¢ duza réznorodnoScig
podejmowanych tematéw i form literackich oraz nowatorskimi rozwigzaniami w konstrukcji fabuly. Liczne
utwory nawigzuja do kanonu literatury dzieciecej, ale otrzymaty nowy »kostium« tematyczny i ilustracyjny,
skrojony w pierwszej dekadzie XXI wieku. Z formami nieczystymi rodzajowo i stylowo, w ktorych stosuje si¢
cytaty, parodie i pastisze, sgsiaduja bajki psychoterapeutyczne i psychoedukacyjne. Dawny »model ochrony«
dziecka przed méwieniem, czytaniem w jego obecnos$ci o przemocy, cierpieniu, chorobie czy $mierci zostat
zastgpiony »modelem przygotowania«. Teksty adresowane do mtodych czytelnikow cechuje $miatosé
podejmowanych zagadnien, S$wiadome przekraczanie »tabu«, prowokowanie do rozmowy na tematy dotychczas
skrzetnie omijane w literaturze dla najmtodszych. Pojawiajaca si¢ problematyka inicjacyjna wprowadza w $§wiat
fizjologii, dojrzewania, seksualno$ci juz dzieci przedszkolne”. Zob. W. Matras-Mastalerz, Nowe tendencje,
zadania i funkcje wspolczesnej literatury dziecieco-milodziezowej, [w:] Kultura czytelnicza dzieci i miodziezy.
Szkice bibliologiczne, red. M. Antczak, A. Brzuska-K¢pa, A. Walczak-Niewiadomska, £.6dz 2013, s. 117.
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szukajac nie tylko nowoczesnych srodkéw wyrazu, ale 1 glebszych tematow, ktore przemowia
do wrazliwo$ci mlodego czytelnika.

W refleksji teoretycznej poswigconej literaturze dziecigcej tocza si¢ nadal spory
dotyczace jej zakresu i charakteru. Jest to dziedzina, ktéra — mimo rosngcej liczby badan —
nie zostata jeszcze catosciowo opisana i uporzadkowana. Tymczasem poza Srodowiskiem
akademickim funkcjonuje bardziej intuicyjne rozumienie”, bliskie temu, ktore
zaproponowata brytyjska badaczka Kimberley Reynolds. Wedlug niej literatura dziecigca to
po prostu ,materialy napisane po to, aby dzieci je czytaly [...], publikowane przez
wydawnictwa dzieci¢ce oraz umieszczane na potkach w dziecigcych dziatach bibliotek czy
ksiggarn™*,

W tym miejscu warto takze zwroci¢ uwage na szczegdlng role dorostych —
nauczycieli, bibliotekarzy 1 rodzicow — jako tych, ktorzy wprowadzaja dziecko w $wiat
ksigzek. Ich wybory 1 wrazliwo$¢ estetyczna majag wplyw nie tylko na to, co najmlodsi
czytajg, ale réwniez na to, jak postrzegana jest sama literatura dziecieca. Swiadomo$é
potencjatu tego segmentu literatury — oraz zagrozen wynikajacych z jego komercjalizacji — to
dzi$ temat rownie wazny dla krytykow literackich, jak 1 dla praktykow edukacji czy animacji

czytelnictwa®.

2 Mamy silne poczucie, ze literatura dziecigca rozni si¢ czyms od literatury dla dorostych. W praktyce bowiem
kazdy $rednio wyrobiony czytelnik odrdzni bez wahania utwoér przeznaczony dla dzieci, nawet jesli nie bedzie
miatl do dyspozycji zadnych dodatkowych wskazéwek w postaci szaty graficznej, ilustracji, podtytutdéw”. Zob. J.
Papuzinska, Inicjacje literackie. Problemy pierwszych kontaktow dziecka z ksigzkg, Warszawa 1981, s. 109.
Stowa uznanej pisarki i badaczki oddaja powszechne przekonanie, ze literatura przeznaczona dla dzieci ma
cechy odrozniajace ja od pisSmiennictwa ,,doroslego” — zaréwno pod wzglgdem tresci, jak i formy. Réznice te
wynikaja z koniecznosci uwzglednienia wieku, emocjonalnosci oraz mozliwosci percepcyjnych mtodego
odbiorcy.

2 K. Reynolds, Children’s Literature: A Very Short Introduction, przel. (fragm.) M. Skowera, Nowy Jork 2011,
s. 1; cyt. za M. Skowera, Bezpieczna i pozyteczna kraina niedorostosci. Literatura dziecigca jako konstrukt,
,Jednak Ksigzki. Gdanskie Czasopismo Humanistyczne”, nr 7/2017, s. 14.

2 Wystepujace czesto odniesienia do innych dziel, intertekstualizm oraz eklektyzm, wymagaja, by utwory dla
miodego odbiorcy byly czytane i objasniane przez przewodnika: opiekuna, rodzica, nauczyciela, wychowawce.
Teksty te przybieraja nierzadko postac intelektualnej gry z czytelnikiem. By¢ moze wlasnie dlatego, znana od
kilku lat kampania spoteczna »Cata Polska czyta dzieciom« znalazta swoja kontynuacj¢ w zaproponowanej
przez Polskie Towarzystwo Biblioterapeutyczne akcji » Tato, mamo, przeczytaj to samo!«. Gléwnym celem tych
dziatan bylo zaproszenie dzieci i rodzicow do dialogu na temat wspodlnie wybranych i przeczytanych ksigzek.
Lektura dawata nowa szans¢ wzajemnego poznania si¢ i zacie$nienia wigzow rodzinnych. W tych samych
utworach literackich dorosli i dzieci dostrzegali odmienne walory lekturowe. Nierzadko doro$li na nowo
odkrywali ksigzki, do ktorych nie zagladali od czasow dziecinstwa i, jak sami zanotowali w pokonkursowej
ankiecie [...]”. Zob. W. Matras-Mastalerz, Nowe tendencje, zadania i funkcje wspotczesnej literatury dziecigco-
miodziezowej, [w:] Kultura czytelnicza dzieci i miodziezy. Szkice bibliologiczne, red. M. Antczak, A.
Brzuska-Kepa, A. Walczak-Niewiadomska, £.6dz 2013, s. 117-118.
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Kwestia roznicy miedzy ,literaturg dziecigca” a ,literaturg dla dzieci” rowniez
wymaga doprecyzowania®. Cho¢ pojecia te bywaja stosowane wymiennie — zarowno w
jezyku potocznym, jak i w praktyce wydawniczej — z perspektywy badan literaturoznawczych
takie utozsamienie okazuje si¢ nieprecyzyjne. Polski historyk i teoretyk literatury Ryszard
Waksmund zwraca uwagg, ze ,literatura dla dzieci” to przede wszystkim okreslenie intencji
autora i wydawcy — tekstow kierowanych do mtodego odbiorcy, czesto podporzadkowanych
funkcjom wychowawczym czy dydaktycznym?’. Z kolei ,literatura dziecigca™ odnosi si¢ do
dziet, ktore w swojej formie i tresci wyrazaja dziecigcy sposob postrzegania §wiata, czerpiac
z dziecigcej wyobrazni, jezyka 1 wrazliwosci. Na potrzebe takiego rozroznienia wskazywat
juz wezesniej inicjator badan nad folklorem i cato$cig kultury dziecigcej Jerzy Cieslikowski,
piszac o réznicy miedzy ,,wierszem dla dzieci” a ,,wierszem dziecigcym” — pierwszy z nich
byt adresowany do mtodszych czytelnikoéw, drugi natomiast konstruowany z perspektywy
dziecka jako podmiotu®®. W niniejszej rozprawie oba terminy stosowuje rozwaznie, z
uwzglednieniem ich funkcjonalnych i historycznych kontekstéw, przy czym nacisk stawiam
na te formy, ktore w swojej strukturze i ekspresji wychodza poza ramy dydaktyki, tworzac
autonomiczny obszar wypowiedzi artystycznej.

Rozwazajac status literatury dziecigcej, trudno nie dostrzec jej roli wychowawczej i
kulturotworczej. Tworczos¢ ta ma bowiem nie tylko bawi¢ czy uczy¢, ale tez — a moze przede
wszystkim — przygotowywaé miodego odbiorce do dorostego zycia oraz aktywnego
uczestnictwa w kulturze. Pokazywanie mu rdéznorodnych rozwigzan artystycznych,
rozwijanie wyobrazni i1 ksztalttowanie wrazliwo$ci estetycznej sg niezbgdnymi elementami

procesu budowania kompetencji kulturowych. W swojej analizie Maciej Skowera, zajmujacy

% Jak zauwaza Maciej Skowera (poszerzajac te problematyke o jeszcze jeden watek) ,,[...] pisze si¢ przeciez o

»literaturze dziecigcej« 1 »dla dzieci«, »miodziezowej« 1 »dla miodziezy«, ale tez o »literaturze dla dzieci i
mlodziezy«, »dzieciecej 1 mlodziezowej«, czy tez »dziecigco-miodziezowej«. Ujawniaja si¢ tu dwa problemy.
Pierwszym z nich jest kwestia wyboru formy zawierajacej przystowek (»dla«) badz przymiotnikowej: znane sa
bowiem koncepcje, zgodnie z ktorymi formula zawarta w stowach »literatura dla dzieci« wiaze si¢ z
intencjonalnos$cia, nachyleniem ku odbiorcy, teleologicznoscia i funkcja utylitarng tekstu, a nazwa »literatura
dziecigca« sugeruje paidialno$¢ 1 przesunigcie punktu cigzkos$ci ku kategoriom literackim oraz walorom
estetycznym. [...] Drugim problemem jest temat laczenia »dzieci« i »mtodziezy« badz oddzielania ich od siebie:
wedtug niektorych to jedna grupa odbiorcow, a zdaniem innych — wregcz przeciwnie. Konieczne staje si¢
podjecie trudnej decyzji, czy nalezy méwi¢ o jednym systemie literackim, czy o systemach odr¢bnych [...].
Dodajmy, zZe nie jest tez tatwo ustali¢, kiedy »konczy sig« dziecinstwo, a »zaczyna« wiek miodzienczy”. Zob.
M. Skowera, Bezpieczna i pozyteczna kraina niedorostosci. Literatura dziecieca jako konstrukt, ,Jednak
Ksigzki. Gdanskie Czasopismo Humanistyczne” nr 7/2017, s. 15.

21 R. Waksmud, Od literatury dla dzieci do literatury dzieciecej, Wroctaw 2000, s. 6-7.

8], CieSlikowski, Wiersz dzieciecy, ,,Miesiecznik Literacki”, nr 5/1971, s. 15.
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si¢ zagadnieniami zwigzanymi z przeksztalceniami basni oraz szeroko pojeta kultura i

literatura popularna, wskazuje, ze:

[...] zasady kulturowe sa jednakowoz zasadami wprowadzonymi przez ludzi dorostych. Stad tez
modeluja oni obraz literatury dziecigcej (i ten zaswiadczony w konkretnych utworach, i ten
funkcjonujacy jedynie jako typ idealny), odnoszac si¢ do wilasnych zatozen, fantazji i oczekiwan;
wlasnych sagdow i norm. Mozna uznaé, ze opowiesci przeznaczone na pierwszy rzut oka dla dzieci
pozwalaja na stworzenie i utrzymanie iluzorycznego ,,imperium dziecinstwa”, w istocie wymyslonego

przez ludzi niebedacych dzie¢mi i oblozonego narzuconymi przez nich regutami.”’

Refleksja Skowery przypomina, ze literatura dziecigca jest dzietem $wiata dorostych
projektowanym z ich perspektywy, oczekiwan i wartosci. To doro$li — rodzice, nauczyciele,
bibliotekarze — dokonujg wyborow lekturowych, a sam fakt obecnosci ksigzki na potce nie
musi jeszcze oznaczaé, ze zostala ona rzeczywiscie zaakceptowana czy pokochana przez
miodego odbiorce. By w pelni zrozumie¢ odbior literatury dziecigcej, potrzebne bytyby
poglebione badania czytelnicze z udziatem samych dzieci, ktérych gtos nadal rzadko przebija
si¢ w dyskusji teoretyczne;.

Wszystkie przywotane dotad refleksje teoretyczne prowadza do zasadniczego
whniosku: literatura dziecigca nie jest jedynie wersja uproszczong czy ,.tagodniejsza” literatury
dla dorostych, lecz stanowi osobng przestrzen piSmiennictwa, rzadzaca si¢ wlasnymi
prawami, formami 1 celami. Jak wskazuje wybitna polska prozaiczka 1 badaczka Joanna
Papuzinska, jej odrgbnos¢ manifestuje si¢ nie tylko w poetyce, stownictwie czy strukturze
narracyjnej, ale rbwniez w wyraznym systemie kanonow, takich jak obecnos$¢ dziecigcego
bohatera, zmienno$¢ nastrojow, ograniczenia dotyczace tresci drastycznych oraz silny
tadunek emocjonalny i elementy fantastyczne, ktére odpowiadaja potrzebom mlodego
czytelnika®. Co wiecej, literatura ta posiada swoistego odbiorce — z wlasnym kregiem
czytelniczym, ustalonymi gustami 1 oczekiwaniami — a takze niezwykle szeroki wachlarz
gatunkowy, tematyczny i estetyczny’'.

Bibliotekarka Anita Romulewicz w tekScie zatytutlowanym Status oraz wyznaczniki

wspolczesnej literatury dla dzieci i mlodziezy** podkre$la, ze nie bez znaczenia dla badania tej

» M. Skowera, Bezpieczna i pozyteczna kraina niedorostosci. Literatura dziecieca jako konstrukt, ,Jednak
Ksigzki. Gdanskie Czasopismo Humanistyczne” nr 7/2017 r., s. 22.

30 J. Papuzinska, Inicjacje literackie. Problem pierwszych kontaktéw dziecka z ksigzkq, Warszawa 1981, s. 113.

31 . CieSlikowski, Wielka zabawa. Folklor dzieciecy, wyobraznia dziecka, wiersze dla dzieci, Wroctaw 1967.

32 A. Romulewicz, Status oraz wyznaczniki wspdlczesnej literatury dla dzieci i miodziezy, Archiwum
Wojewddzkiej Biblioteki Publicznej w Olsztynie, https://archiwum.wbp.olsztyn.pl/bwm/3-4 04-ie/1it2 htm
[dostep: 17.04.2025].
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literatury pozostaje takze kontekst spoleczno-kulturowy. W miar¢ rozwoju badan
psychologicznych 1 socjologicznych przypadajacych na druga potowe XX wieku wzrosto
zainteresowanie specyfikg dziecinstwa i mtodosci jako osobnych kategorii egzystencjalnych.
Zwrocono uwage na wielowarstwowos¢ potrzeb mtodych odbiorcow, co pozwolito autorom
literatury dziecigcej lepiej dostosowywaé forme 1 tematyke dziel do konkretnych etapow
rozwoju i sytuacji zyciowych dzieci i mtodziezy.

Dla mnie, jako autora tej rozprawy, oczywiste jest traktowanie literatury dzieciecej
jako zjawiska odrgbnego od literatury dla dorostych, zarowno pod wzgledem estetyki, jak 1
funkcji kulturowej. Te¢ tezg popieraja opinie badaczy. Cieslikowski nazwat literature dla
dzieci ,,0s0bng™* (1985), za$ Czestaw Hernas ,,czwartg”* (1979), co dobitnie podkresla jej
autonomiczny status w ramach pi$miennictwa. W dalszej czg$ci pracy traktuje ja wige jako
wyraznie odrgbny, wieloaspektowy 1 dynamiczny fenomen kulturowy. Taki, ktory wymaga
osobnych narzedzi analizy, 1 ktory nie moze by¢ sprowadzony do dydaktycznego dodatku do

literatury gtoéwnego nurtu.

33 J. Cieslikowski, Literatura osobna, Warszawa 1985.
3* Cz. Hernas, Potrzeby i metody badania literatury brukowej, [w:] O wspoiczesnej kulturze literackiej, t. 1, red.
S. Zotkiewski, M. Hopfinger, Wroctaw 1973, s. 15-45.
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Rozdzial 1.
Komiksologiczny chaos,

czyli jak mozna odczytywac stan badan
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W literaturze przedmiotu — zarowno w ujeciach kulturoznawczych, literaturoznawczych, jak 1
medioznawczych — wielokrotnie powraca teza o niedocenieniu komiksu jako formy
artystycznej. Autorzy opracowan wskazuja na jego dlugotrwala marginalizacje lub wrecz
ignorowanie na tle innych mediéw, takich jak film czy literatura. Odzwierciedla si¢ to w
opinii jednego z pierwszych polskich badaczy komiksu, Krzysztofa Teodora Toeplitza,
wedhlug ktorego ,.komiks, akceptowany entuzjastycznie przez rzesze prostych odbiorcow i
lekcewazony przez kregi kulturowe, uznany zostat za synonim drugorzgdno$ci i prymitywu,
zanim jeszcze zdotano sobie zda¢ doktadnie sprawe z jego istoty 1 znaczenia dla kultury
wspolczesnej™**. W publikacji Sztuka komiksu. Préba definicji nowego gatunku artystycznego
pochodzacej z lat 80. badacz zwraca uwage na potezny zasigg i popularno$¢ opisywanego
fenomenu wsrdd szerokiej publicznosci. Podkre§la réwniez, Zze opowiesci obrazkowe
pozostajg tematem pomijanym przez specjalistOw zajmujacych si¢ opracowaniem naukowym
zjawisk okotokulturowych. Opinia Toeplitza koresponduje z glosem Gilberta Seldesa, ktory —

jako pierwszy — postuzy! si¢ pojeciem comic strip*®:

Sposréd wszystkich zywotnych sztuk komiks jest najbardziej pogardzany, chociaz obok filmu jest on
najbardziej popularny. Okoto dwudziestu milionéow ludzi §ledzi z ciekawos$cig, zainteresowaniem i
rozbawieniem przygody pi¢ciu lub dziesieciu bohaterow komiksowych, fakt jednak, ze to czynia,
uwazany jest przez tych, ktorzy pretenduja do kultury i dobrego smaku, za objaw razgcej wulgarnosci,
glupoty, a takze za rezultat nieudanego, zwichnigtego zycia. Nalezy koniecznie dodac, ze ci, ktorzy
nosza si¢ z takimi pogladami na temat komiksu, z reguty jedynie bardzo nieregularnie ogladaja obiekt

swego niesmaku®’.

Krytyk zwraca uwage na jedng z przyczyn niecheci, jaka niektore Srodowiska
akademickie zywily wobec komiksu. Zauwaza, ze badacze kultury — czgsto uprzedzeni
wobec tej formy wypowiedzi artystycznej — nie poswigcali jej wystarczajacej uwagi, co
prowadzito do licznych zaniedban w rozwoju refleksji teoretycznej nad tym medium.
Zjawisko marginalizacji komiksu, o ktérym pisza zarowno Seldes, jak i Toeplitz, da si¢
zaobserwowa¢ ~ w  wieloletnim  dyskursie  kulturoznawczym  (akademickim i
popularnonaukowym). Pomimo tej sytuacji tworcy opowiesci graficznych konsekwentnie

rozwijali swoje dzieta, poszukiwali nowych $rodkéw wyrazu 1 rozszerzali zakres

33 K. T. Toeplitz, Sztuka komiksu. Préba definicji nowego gatunku artystycznego, Warszawa 1985, s. 6.
% G. Seldes, The Seven Lively Arts, Nowy Jork/Londyn 1924, s. 213-230. W tej publikacji Seldes dzieli si¢
przemysleniami na temat r6znych form artystycznego wyrazu.

7 G. Seldes, The Seven Lively Arts, przel. (fragm.) K. T. Toeplitz, Nowy Jork, 1957, s. 193; cyt. za K. T.
Toeplitzem, Sztuka komiksu. Proba definicji nowego gatunku artystycznego, Warszawa 1985, s. 9—-10.
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podejmowanych tematéw. Towarzyszylo temu stopniowe zwigkszanie si¢ zainteresowania
czytelnikow, dostrzegajacych w komiksie coraz wiecej warto$ci estetycznych i treSciowych?®.
Poglady wyrazone przez Toeplitza i Seldesa czegsto uznawane sa za jedne z pierwszych
znaczacych impulséw dla rozwoju opracowan komiksoznawczych® — Toeplitz odegrat te role
na gruncie polskim, natomiast Seldes w szerszym, mig¢dzynarodowym kontekscie. W
kontekscie ich dociekan badawczych warto zapyta¢ o to, czy komiks nadal pozostaje forma
sztuki cieszacg si¢ duza popularnoscig wérod czytelnikow (a zarazem wcigz bagatelizowana
przez Srodowiska akademickie)? A moze jego status ulegl zmianie wraz z poczatkiem
nowego stulecia?

Po 2000 roku Wojciech Birek, jeden z czotowych komiksologéw w Polsce,
podkreslal, ze ,,sensowno$¢ formutowania teorii komiksu nie ulega watpliwosci. Jak kazde
zjawisko, obecne w naszej rzeczywistosci — komiks zasluguje na rzetelny, systemowy opis,
okre$lajacy jego specyficzng nature i wilasciwosci™®. Birek, inspirujac si¢ rozwazaniami
francuskoje¢zycznego badacza Thierry’ego Groensteena, podzielit histori¢ polskiego dyskursu

krytycznego zwigzanego z komiksem na pie¢ okresow*' . Jak pisat:

Przez dhugie lata komiks byl w Polsce medium klopotliwym, niechcianym, w ostateczno$ci ledwie
tolerowanym, a tym samym nie zaslugujacym na powazng refleksje teoretyczng. Nawet sporadyczne
proby teoretycznego opisu komiksu ograniczaly si¢ do podstawowych probleméw lub zbaczaty w
strong zagadnien, dla samej teorii komiksu marginalnych. Powazniejsze proby sformutowania teorii
komiksu po polsku datujg si¢ na potowg lat osiemdziesigtych, dopiero w poprzedniej dekadzie
przybierajac posta¢ zauwazalnego i znaczacego dorobku, gtownie za sprawa konsekwentnie

zajmujgcego sie tg dziedzing Jerzego Szytaka®.

3¥ W dalszych rozwazaniach autor Sztuki komiksu... wchodzi z amerykanskim krytykiem w dyskusje, twierdzac,
ze jego stanowisko nie jest wolne od zastrzezen; Seldes twierdzi bowiem, ze w komiksie jest ,,wiele monotonne;j
glupoty, taniego dowcipkowania, humoru z wieczorkéw towarzyskich, ktory jest szczegblnie ponury”. Por.: G.
Seldes, The Seven Lively Arts, przet. (fragm.) K. T. Toeplitz, Nowy Jork, 1957, s. 193; cyt. za K. T. Toeplitzem,
Sztuka komiksu. Proba definicji nowego gatunku artystycznego, Warszawa 1985, s. 9-10.

¥ Pojecia takie jak ,.komiksologia”, ,.komiksoznawstwo” czy ,.komiksolog” sg ogdlnoprzyjete i bede sie nimi
postugiwat w rozprawie za Pawlem Gasowskim, piszacym: , Terminy te nalezy traktowaé uzytkowo —
komiksologiem moze by¢ literaturoznawca, socjolog, filmoznawca czy ekonomista. Innymi stowy, kazdy, kto
zechce uczyni¢ narracje obrazkowe obiektem swojego badawczego zainteresowania”. Zob. P. Gasowski,
Wprowadzenie do kognitywnej poetyki komiksu, Poznan 2016, s. 17.

40 W. Birek, Gtéwne problemy teorii komiksu [rozprawa doktorska, Uniwersytet Rzeszowski], Rzeszow 2004, s.
4.

4 Thierry Groensteen w pracy Systéme de la bande dessinée przywoluje czteropunktowy podzial dziejow
dyskursu krytycznego dotyczacego komiksu zaproponowany pierwotnie przez Pierre’a Fresnault-Deruelle w
roku 1990. Por.: T. Groensteen, Systéme de la bande dessinée, Paryz 1999, s. 2.

2 W. Birek, Giéwne problemy teorii komiksu [rozprawa doktorska, Uniwersytet Rzeszowski], Rzeszow 2004, s.
7.
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W swojej monografii komiksoznawca (wzmiankujac prace Jerzego Szytaka, Janusza
Dunina, Stawomira Magali, Ryszarda K. Przybylskiego, Toeplitza oraz Krzysztofa
Skrzypczyka)¥ zwrdcit szczegdlng uwage na rozwdj badai nad tym fenomenem na
przestrzeni lat, uznajac go za zjawisko zlozone, opatrzone wieloma uchybieniami. W
kontekScie moich rozwazan szczeg6lne znaczenie bgdzie miat ostatni z etapéw wyrdéznionych
przez Birka w jego typologii badai nad komiksem. Pozostate z nich to kolejno: etap krytyki
ideologicznej 1 estetycznej; okres popularyzacji i pierwszych postulatow metodologicznych;
okres prob opisu badanego zjawiska; okres analiz i opracowan monograficznych. W opinii
badacza studia te przypadaja na ostatnie dekady XX wieku, czyli na pierwsze proby
definiowania zjawiska komiksu przez m.in. Toeplitza. Natomiast nast¢pujacy po nich ,,okres
autorefleksji, polemik i prob instytucjonalizacji” rzeszowski badacz datuje na pierwsza
dekade XXI wieku*. Uczony zauwazyl przy tym, ze réwnocze$nie w polskim dyskursie
akademickim pojawit si¢ nurt rozwazan, ktorych celem byta rewizja lub doprecyzowanie
stanowisk dotyczacych fundamentalnych kwestii komiksoznawstwa. Wsrdd nich pojawita sie
takze ,jalowa” dyskusja wokol zastgpienia odbieranego czgsto w sposob pejoratywny

t*. W swojej rozprawie Birek wyraznie akcentuje znaczenie

terminu ,,.komiks” na story ar
nowo powstajacych instytucji, ktore miaty na celu popularyzacje wiedzy o komiksie. W tym

kontek$cie wymienia m.in. projekt badawczo-wydawniczy Centrala — Sztuka Komiksu

4 Tamze.

* Oryginalnie Birek w swej dysertacji napisal: ,,0kres autorefleksji, polemik i prob instytucjonalizacji (druga
dekada XXI wieku)”. W. Birek, Gléwne problemy teorii komiksu [rozprawa doktorska, Uniwersytet
Rzeszowski], Rzeszow 2004, s. 9. Tekst polskiego badacza zostat napisany w pierwszej dekadzie XXI wieku,
wobec tego jestem przekonany, ze wlasnie to miat na mysli Birek.

4 Dyskusje dotyczacg miedzy innymi nazewnictwa podjat Jerzy Szylak w drugiej czesci Komiksu w szponach
miernoty (Warszawa 2013, s. 169-170). Proby zmiany nazwy opisywanego zjawiska podjat si¢ tez Birek w
swym magisterium. Powotlujac si¢ na wieloznaczno$¢ terminu ,.a takze szereg niepozadanych konotacji
utrwalonych w potocznej $wiadomosci czyni z nazwy »komiks« do§¢ watpliwej warto$ci element konstrukcji
teoretycznej, ktora wymaga pewnej precyzji i obiektywizmu. Stad tez decyzja zastapienia jej przez inne,
bardziej adekwatne w stosunku do potrzeb pracy okreslenie. Jest nim wlasnie termin »opowies$¢ rysunkowa«” —
oczywiscie naukowiec po kilku latach porzucit ten pomyst. W. Birek, Poetyka opowiesci rysunkowej.

Zagadnienie potencjalnosci tworzyw, [rozprawa magisterska, Uniwersytet Lodzki],
https://www.zeszytykomiksowe.org/sklad/birek1988.pdf [dostgp: 20.02.2022]. Odbiorcy chcacy bardziej

szczegblowo przesledzi¢ spory Srodowiskowe dotyczace funkcjonowania terminu ,story art” w kontekscie
komiksu mogg znalez¢é wigcej informacji w opracowaniach: J. Szytak, Cos wigcej, czegos mniej. Poszukiwania
Sformuly powiesci graficznej w komiksie 1832—2015, Poznan 2016, s. 14; J. Woynarowski, Nie chce zmieniac
terminu ,, komiks” na ,,story art”, [w:] Wyjscie z getta. Rozmowy o kulturze komiksowej w Polsce, red. S.
Frackiewicz, Warszawa 2012, s. 381; J. Woynarowski, Story art. W poszukiwaniu awangardy polskiego
komiksu, [w:] Kultura niezalezna w Polsce 1989-2009, red. P. Marecki, Krakéw 2010.
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Europy Srodkowej, funkcjonujacy od 2008 roku, oraz powstanie rodzkiego Centrum

Komiksu. Ten fragment swoich rozwazan podsumowuje nastepujaco:

Badacz, pragnacy zorientowa¢ si¢ w stanie posiadania polskiej komiksologii, staje wigc przed
szeregiem trudnosci natury technicznej, zwigzanych z ogromnym rozproszeniem tekstow o komiksie,
zrdznicowaniem ich wartoéci i zawartosci, a takze z panujagcym w nich chaosem metodologicznym.
Polskiej wiedzy o komiksie brak wlasciwego dziedzinom badan naukowych uporzadkowania i

dyscypliny, ktore to cechy dopiero w ostatnich latach zaczynaja sie konstytuowaé*.

Z perspektywy czasu zauwazam, ze zarOwno rozprawom naukowym, jak i artykutom
popularyzatorskim podejmujacym temat historii i krytyki komiksu czgsto towarzyszy
charakterystyczny ton nacechowany rozczarowaniem i pretensjami kierowanymi pod adresem
blizej nieokreslonego Srodowiska naukowego oraz intelektualnego (krytykéw, recenzentéw
itp.). Autorzy tych wypowiedzi zarzucaja wieloletnie zaniedbania oraz bagatelizowanie
fenomenu komiksu, co miato skutkowaé¢ powaznymi zalegloSciami w jego akademickim
opracowaniu. Krytyczne glosy czesto wskazuja, ze przyczyng tego stanu rzeczy byto
,btadzenie” wsrdd teorii okotoliterackich i okotoartystycznych — poszukiwanie koncepciji,
ktére mogtyby okazac si¢ przydatne w opisie komiksu jako zjawiska nowego na gruncie
akademickim, ale jednocze$nie mocno juz osadzonego w kulturze popularnej. Chciatbym
jednak zdystansowac si¢ od ,,sceptycyzmu” przejawianego w Srodowisku komiksoznawcow.
Badacze nie zwracaja bowiem uwagi na to, jak silng rolg¢ w procesie ,,odczarowywania”
komiksu — jako wartosciowej formy wyrazu artystycznego i literackiego, zdolnej przyciagnac
uwage czytelnika oraz przekazywaé tre$ci o istotnym znaczeniu — odegrato Srodowisko
szkolne. Widzac rosngce zainteresowanie dzieci i miodziezy historiami obrazkowymi,
nauczyciele probowali wples¢ ten rodzaj sztuki w podstawe programowq. Dobrym
przyktadem jest obecnos$¢ komikséw czy powiesci graficznych w kanonie szkolnych lektur w
Stanach Zjednoczonych. Rocco Versaci, nauczyciel i pionier w dziedzinie wykorzystania
powiesci graficznych w nauce, na tamach oficjalnego czasopisma Krajowej Rady
Nauczycieli opisat jak duzy wplyw majg komiksy w ksztaltowaniu miodych umystow*.
Inkorporacje¢ komiksu w $srodowisko szkolne mozna dostrzec takze na polskim gruncie, o

czym pisat autor ksiazek dla dzieci Juliusz Wasilewski:

46 W. Birek, Gléwne problemy teorii komiksu [rozprawa doktorska, Uniwersytet Rzeszowski], Rzeszow 2004, s.
7.

47 R. Versaci, How Comic Books Can Change the Way Our Students See Literature: One Teacher's Perspective,
,,The English Journal”, nr 91/2001, 61-67.
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Cze$¢ nauczycieli uznaje komiksy za publikacje malo wartoSciowe, pozbawione waloréw
artystycznych i edukacyjnych, przedstawiajace $wiat w sposob uproszczony, zubazajace jezyk do
krotkich komunikatow i onomatopei. W ich popularnosci widzi zagrozenie dla ksigzki i czytelnictwa

,prawdziwej” literatury. Komiks zastuguje na co$ wiecej*.

Zauwazalna jest wiec zmiana w podejsciu do omawianego zagadnienia w
srodowiskach odpowiedzialnych za ksztaltowanie przyszlych czytelnikow. Mozna nawet
przypuszczaé, ze w przysztosci pojawia si¢ badacze, ktorzy nie tylko wychowywali si¢ na
komiksach, lecz takze korzystali z merytorycznego wsparcia wykwalifikowanych
dydaktykow.

Warto byloby doprecyzowaé, jakie s3a obecnie reprezentatywne stanowiska
badaczy-kulturoznawcow wobec studiow nad komiksem. W tym celu postanowilem
przytoczy¢ gldwne zatozenia najnowszych publikacji podejmujacych temat badan nad ta
forma wypowiedzi artystycznej autorstwa Michata Wroblewskiego® i Matyldy Sek-Iwanek>.
Czyni¢ to, poniewaz w wymienionych pracach znalez¢ mozna syntetyczne ujgcia
najwazniejszych probleméw omawianych w ramach wspotczesnych komiksoznawczych
refleksji. Bede jednak odnosit si¢ do podejmowanych przez nich zagadnien w sposéb

krytyczny, starajac si¢ je zaadaptowac na potrzeby wlasnej rozprawy.

Rozmyte granice

We wstepie do swojej monografii Wroblewski stwierdza:

Badania nad komiksem, relatywnie nowe i obecne w wielu dyskursach, doskonale ilustrujg problemy, z
ktorymi boryka si¢ (po)nowoczesna humanistyka. Z jednej strony ktopotliwy staje si¢ sam przedmiot
dociekan, granice rozmywaja si¢ w zestawieniu z réwnoprawnymi, a zarazem niekoniecznymi i
niewystarczajacymi metodologiami, mierzac si¢ ze swym kulturowym uwarunkowaniem, a
jednoczesnie stabym profesjonalizmem dyskursu literaturoznawczego i wielotorowoscia badan
kulturoznawczych. Z drugiej strony mimo wiaczenia w obszar zainteresowan badawczych humanistow
— migdzy innymi wskutek tego wiasnie kulturowego zwrotu teorii — komiks wraz z innymi

reprezentacjami kultury popularnej wcigz spotyka si¢ z akademickim odtragceniem, ktore jest wynikiem

s 7 Wasilewski,  Komiks —  niedoceniany  sprzymierzeniec, ,Bibliotcka ~w  Szkole”,

https://biblioteka.pl/artykul/Komiks-niedoceniany-sprzymierzeniec/9412 [dostep: 03.01.2024].
49 M. Wroblewski, Powiesé graficzna. Studium gatunku w perspektywie kognitywistycznej, £.6dz 2016.

0 M. Sek-Iwanek, Pejzaze miasta w komiksie. Studia nad komiksem, Katowice 2021.

26


https://biblioteka.pl/artykul/Komiks-niedoceniany-sprzymierzeniec/9412

prob utrzymania dawnych stratyfikacji oraz naukowej kompetencji zapewnionej przez strukturalizm.

Komiks ogniskuje te sprzeczne tendencje’'.

Autor zaznacza, ze interesujg go rozmyte granice w badaniach nad komiksem, a co za
tym idzie metodologia, na ktorej bazuje, bedzie czgsciowo literaturoznawcza (jako ze komiks
wedlug jego rozwazan wyrasta z tradycji literackich®?). Réwnie mocno podkresla
wielotorowos¢ badan kulturoznawczych. Charakteryzuje on omawiany fenomen jako
polisemiotyczny tekst kultury, ktory ,,otwiera si¢ na wielo§¢ dyscyplin badawczych od
literaturoznawstwa 1 semiotyki przez filmoznawstwo, krytyke 1 teori¢ sztuki po tekstologie i
jezykoznawstwo we wszystkich jego wariantach™>. To z kolei wigze si¢ z ogromem narzedzi
przeznaczonym do jego badan. Jednak wedlug naukowca problem polega nie na
niewystarczajacej ilosci publikacji zwigzanych z komiksem, a na ich zbyt duzej ilosci, przy
czym zadna z nich nie jest wystarczajaco ,,zadowalajaca” (zwlaszcza w interesujagcym go

najbardziej zagadnieniu genologii). W zwigzku z tym pisze:

Wydaje si¢, ze mozna postulowaé, aby przedmiotem zainteresowania nowej genologii byty przemiany
gatunkowe i medialne, tancuchy politypiczne, sieciowos¢, relacyjnos¢ elementéw polisystemow (takze
relacje zewnatrztekstowe), remediacja i tekst w przestrzeni nowych medidéw oraz gatunki hybrydalne,
ktdre to najczesciej reprezentujg do§wiadczenie ponowoczesne, i postawy krytyczne charakterystyczne

dla Nowej Humanistyki — zwanej takze post-humanistyka lub post-teorig™.

Proba ulozenia nowej genologii (czyli wpisujacej si¢ w kulturowe teorie oraz

post-teorie)” doprowadza Wroblewskiego do skonstruowania swoistej deklaracji obejmujacej

S M. Wréblewski, Powies¢ graficzna. Studium gatunku w perspektywie kognitywistycznej, £.6dz 2016, s. 11.

2 W swojej rozprawie nie po$wiecam szczegdlnego miejsca teoretycznym splotom literaturoznawstwa i
kulturoznawstwa w badaniach nad komiksem. Zagadnieniem tym zajmujg si¢ m.in.: A. Gaweda, Ksigzka, ale
nie literatura, ,,Wi¢z”, nr 2(672)/2018, s. 195-203; W. Birek, Z teorii i praktyki komiksu. Propozycje i
obserwacje, Poznan 2014,

3 M. Wroblewski, Powies¢ graficzna. Studium gatunku w perspektywie kognitywistycznej, £.6dz 2016, s. 11.

3 Tamze, s. 13.

5 Wroblewski w miejscu ulozenia nowej genologii i swojej argumentacji powoluje si¢ na Ewe Domanska:
»Wydaje si¢ takze, ze to nie tyle chodzi o role, ktore literaturoznawcy czy kulturoznawcy mieliby odgrywac, ale
o cele badawcze reprezentowanych przez nich dyscyplin. Zyjemy w czasie, ktory wymaga redefinicji
humanistyki i jej dziedzin oraz znalezienia nowych sposobow legitymizacji jej istnienia. Powinni$my rozwazy¢,
jaki rodzaj pytan usprawiedliwia naszg wiedz¢ i podejScia badawcze? Czy s3 to pytania o demokracje,
sprawiedliwos$¢, prawa czlowicka, etyke, Boga, przetrwanie gatunkow lub/i zycia na ziemi. Ponadto ciagle
zmienia si¢ rozumienie samego pojecia kultury, a takze tego co spoteczne (...)”. K. Wigckowska, O nowej
humanistyce z Ewg Domanskqg rozmawia Katarzyna Wieckowska, ,,Litteraria Copernicana”, nr 2(8)/2011, s. 223;
cyt. za: M. Wroblewskim, Powies¢ graficzna. Studium gatunku w perspektywie kognitywistycznej, £.6dz 2016, s.
14.
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niemozliwo$¢ uprawiania badan nad gatunkiem oraz rodzajami tekstow kultury
charakteryzujacych si¢ obiektywnoscig, autonomig i nazwang przez badacza ,.czysta
akademickoscig” odlaczong od potozenia (rynkowego, socjologicznego medialnego czy
politycznego) 1 wzrastania wszystkich tekstow. W zwigzku z tym komiksoznawca stawia
sobie za cel przyjrzenie si¢ gatunkom i ich ewolucji z szerszej perspektywy. Pragnie takze
okresli¢ kontekst i motywacje kulturowa, w ktoérej te gatunki sa osadzone. Poniewaz
zatozenia przyjmowane przez badacza korespondujg z moim projektem rozprawy doktorskiej
(skoncentrowanym na ukazaniu komiksu jako dziela wieloznacznego — zar6wno pod
wzgledem formy, jak i tresci — bgdacego jednocze$nie przedmiotem refleksji artystycznej i
produktem rynku), postanawiam je pokrotce przytoczyc¢.

W swojej monografii Wroblewski skupia si¢ na powiesci graficznej, czyli formie
komiksowej, ktéra czerpie z tradycji powiesci literackiej 1 do tego rodzaju narracji si¢ zbliza.
Badacz zaznacza, ze graphic novel charakteryzuje si¢: wieloznakowoscia, niejednorodng
narracja, hybrydyczno$cia, transgatunkowos$cia, dodatkowo ,,wskazuje na swoja literackos$¢,
jednoczesnie testujgc granice tej kategorii®®. Powie$¢ graficzna stanowi idealny przyklad
tego, jak narzedzia nowej genologii moga si¢ sprawdzi¢ ,,w praktyce” — ze wzgledu na
roznorodno$¢ podejs¢, ktorymi mozna bada¢ komiks. Uczony sygnalizuje, ze nie
wyznaczono jak dotad zadowalajacych granic gatunkowych graphic novel, a praktyke
postugiwania si¢ tym terminem cechuje dowolno$¢®’. Z perspektywy chronologii nalezy
zauwazyC, ze wielu badaczy podjelo sie prob scharakteryzowania cech dystynktywnych

powiesci graficznej®®, najcze$ciej wymieniajac cechy ,,wskazujace na podobienstwo do

6 M. Wroblewski, Powies¢ graficzna. Studium gatunku w perspektywie kognitywistycznej, 1.6dz 2016, s. 15.

7 Na przyktad w polskich mediach nadal powszechne jest postugiwanie si¢ tym pojeciem jako znacznikiem
kazdego komiksu, ktory wedlug recenzenta lub krytyka przedstawia jakas warto$§¢ — artystyczna, estetyczna,
etyczna, kulturotworcza itp. We Francji powie$ciami graficznymi czgsto nazywa si¢ dowolne wydania
albumowe komiksowych seriali, ktore w obrgbie jednego odcinka (ok. 50 stron) prezentuja wzglednie zamknigta
catos¢ fabularng. W Stanach Zjednoczonych dowolno$¢ nazewnictwa posuwa si¢ jeszcze dalej: amerykanskie
wydawnictwa nazywaja powiesciami graficznymi nawet zbiorcze wydania zeszytow komiksowych (wlacznie z
superbohaterskimi). Kazdy taki zbiér, wydany w formie odpowiednio grubej ksiazki, podpisuje si¢ tym
terminem. Na polskim rynku komiksu da si¢ zaobserwowa¢ podobne procesy”. Tamze, s. 16.

8 W tym miejscu Wroblewski powotuje si¢ na jedno z najnowszych na polskim gruncie badan nad komiksem,
czyli klasyfikacj¢ Birka zamieszczong w czasopi$mie ,,Zagadnienia Rodzajow Literackich”: ,,Powies¢ graficzna
(ang. graphic novel, fr. roman graphique, bd roman): jedna z trzech podstawowych form genologicznych
komiksu (obok komiksu prasowego i zeszytu [albumu] komiksowego), uksztattowana w latach 60. XX wieku, a
od lat 80. traktowana jako réwnoprawna i istotna artystycznie odmiana komiksu najblizsza literaturze. Jej
wyznaczniki genologiczne to: deheroizacja w zestawieniu z bohaterami o nadludzkich mozliwosciach w
tradycyjnym komiksie, realizm w konstrukcji $wiata przedstawionego, czgsto pierwszoosobowa forma
narracyjna obejmujgca zamknigta strukture fabularng uksztaltowana na wzor literackiej powiesci,
autobiografizm, poglebiona motywacja psychologiczna, odniesienia do tradycji gatunkowych literatury, takich
jak powies¢ o dojrzewaniu, powie$¢ $rodowiskowa, kronika rodzinna, literatura faktu itp. oraz duza — w
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powiesci literackiej, wyrazne kategorie poczatku i1 konca, fabularng cigglos¢ konstrukeji,
poslugiwanie si¢ narracja literacka, skierowanie do doroslego odbiorcy, swiadomy zamyst
artystyczny tekstu, potozenie nacisku na ksztatt estetyczny, sktonno$¢ do szukania nowych

srodkéw wyrazu oraz objetos$¢ takiego wydawnictwa™>

. Koncepcja ,,rozmytych granic”
Wroblewskiego zaktada przy tym, ze nie jest mozliwe zdefiniowanie komiksu oparte na
klasycznych teoriach kategoryzacji ze wzgledu na réoznorodno$¢ i innowacyjno$¢ rozwigzan
wykorzystywanych przez artystow tego gatunku. Autor Powiesci graficznej... sugeruje, iz
konstruujagc podstawe nowej genologii komiksu, mozna oprze¢ si¢ na klasycznej teorii
tancuchow politypicznych Stefana Sawickiego® oraz na badaniach nad literatura masowa
wynikajaca z przemian wokot komunikacji 1 technologii. Tego rodzaju rewizje i przesuwanie
granic dotychczasowych poje¢ sa charakterystyczne nie tylko dla dyskursu naukowego, lecz
takze dla samej kultury wspotczesne;.

Szczegoblnie przydatny dla prowadzonych w rozprawie rozwazan okazuje si¢ zwigzty
zarys historii komiksu, ktory zostat uporzadkowany i przedstawiony przez Wroblewskiego.
Stanowi on dla mnie wazne odniesienie i umozliwia umiejscowienie zmian w percypowaniu
komiksu jako formy artystycznej. Dzigki niemu tatwiej dostrzec, co si¢ zmienilo w jego
badaniach oraz jakie mogly by¢ przyczyny tych przemian. Idagc za mysla uczonego,
nalezaloby wigc odnotowaé faze ,,od prahistorii do protokomiksow” (uwzgledniajaca

narodziny tej formy sztuki w XIX wieku®, jej zabarwienie humorem), okres ,,pierwszych

zestawieniu z innymi postaciami komiksu — objetos¢ (...)”. W. Birek, Powies¢ graficzna, ,.Zagadnienia
Rodzajow Literackich”, nr 1-2 (103—104)/20009, s. 248.

% M. Wroblewski, Powies¢ graficzna. Studium gatunku w perspektywie kognitywistycznej, 1.6dz 2016, s. 16.
'S, Sawicki, Poetyka, interpretacja, sacrum, Warszawa 1981, s. 111-122.

61 Kwestia narodzin komiksu wcigz budzi kontrowersje wérdd badaczy — polemike te uwzglednia réwniez
Wroblewski. Omawiajagc zagadnienie tzw. protokomiksow, polski uczony przywoluje koncepcje Mario
Sarceniego, ktory dostrzega zwiazki migdzy wspodtczesnym komiksem a systemami komunikacyjnymi
wczesnych cywilizacji. Nastegpnie zostajg przywotane obrazkowe manuskrypty odkryte przez Hernana Cortésa —
rzymska Kolumna Trajana oraz Tkanina z Bayeux przedstawiajace kolejno Normanow pod wodza Wilhelma
Zdobywcy oraz bitwe pod Hastings z 1066 roku. Nastepnie Wrdblewski przywotuje malarstwo, jako medium
umozliwiajace ukazanie sekwencji zdarzen, na podstawie ktorego zaanektowato tekst stowny (nie wystepowaty
one jednak jednoczesnie). Gdy mowa o historii komiksu nalezy wskaza¢ uwarunkowanie historyczne, ktore
umozliwito temu rodzajowi sztuki ekspansj¢ i krystalizacj¢ do ostatecznej formy — rozwdj prasy, gdzie obie
warstwy (ikoniczna i jezykowa) zaczely taczy¢ si¢ w catos¢é. Nowa forma artystyczna i narracyjna zrodzila si¢ z
rycin 1 ilustracji, towarzyszacych powiesciom drukowanym w odcinkach na tamach gazet i czasopism.
Wroblewski w tym miejscu powoluje si¢ na Klub Pickwicka Karola Dickensa oraz rysunki satyryczne
publikowane w angielskiej prasie. Jak zauwaza badacz ,,za prekursorow komiksu uwaza si¢ przede wszystkim
Rudolphe’a Topffera, jego ucznia Gustave’a Doré’a oraz Wilhelma Buscha. Zerwali oni z zasada
podporzadkowania ilustracji tekstowi i stworzyli nowatorskie sposoby ekwiwalentyzacji stowa przy pomocy
obrazu. Z tej trojki Topffer i Busch przyczynili si¢ szczegdlnie do ukonstytuowania komiksu jako medium
osobnego. Pierwszy z nich stworzyl podstawowy model obrazkowej narracji, ktorej towarzyszy tekst, drugi zag
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komikséw” (autor zwraca uwage na ich debiut na rynku ksigzki oraz popularyzacj¢ w prasie,
co, jak twierdzi, doprowadzilo do ,stracenia tego zjawiska z panteonu sztuk”. To wilasnie
wowczas zaczeto si¢ ksztalttowa¢ dewaloryzujace myslenie o komiksie, wpisujace si¢ w
opozycje miedzy kulturg ,,wysoka” a ,,niskg”), ,lata 20. 1 30. XX wieku” (poczatki komiksow
awanturniczo-przygodowych, pojawienie si¢ przetomowych w kompozycji komiksu dymkow
dialogowych oraz gwattowny wzrost liczby odbiorcow tej sztuki).

Dalsze ,,przetomy” mozliwe do wyodrgbnienia w historii komiksu to ,,narodziny
superbohaterow” (ktorych to postacie prawie catkowicie zdominowaty rynek komiksowy w
Stanach Zjednoczonych, wprowadzajac do $wiadomosci odbiorcow Batmana czy
Supermana). Wokot kazdych z nich powstawaly ,konkurencyjne uniwersa, w ktorych
rozgrywaly sie nieprzerwanie potyczki Dobra ze Ztem™®?). Badacz w swojej typologii
wyroznia takze okres I wojny §wiatowej 1 pierwszych lat po wojnie, kiedy to rysunek stat si¢

,harzedziem w rekach wiadzy”®.

Pod wptywem wydarzen historycznych Europa pod
okupacja nazistowska zostala odcigta od amerykanskiej kultury, co pozwolito na
wypracowanie wlasnych wzorcow gatunkowych®. Wroblewski zauwaza zmiang w
postrzeganiu komiksu, jaka dokonata si¢ w latach 40. 1 50. XX wieku. W tym czasie
podejmowano proby zainteresowania rowniez dorostych czytelnikdéw, co przyczynito si¢ do
podniesienia standardow edytorskich — zarowno pod wzgledem jakosci wydania, jak i
poziomu ilustracji. Pojawily si¢ magazyny publikujace krotkie historie, w ktérych nacisk

ktadziono na zamknieta, spOjng fabule. Komiksy te podejmowaly tematyke wojenna,

dalece go rozwinat i spopularyzowal”. M. Wroblewski, Powies¢ graficzna. Studium gatunku w perspektywie
kognitywistycznej, £.6dz 2016, s. 68.

82 M. Wroblewski, Powies¢ graficzna. Studium gatunku w perspektywie kognitywistycznej, £.6dz 2016, s. 75.
Historycy nazywaja ten okres ,,ztota epoka/era komiksu” datujac jg na okres od 1938 do 1949 roku. Jak
podkresla Wroblewski, do dzi§ utrzymaly si¢ przede wszystkim dwa wydawnictwa: DC oraz Marvel. Polski
badacz powotuje si¢ na Douglasa Wolka, ktoéry wyroznit pieé¢ kategorii, w ktore wpisaé mozna komiksy o
superbohaterach. Nie sposdéb w tym miejscu przywotaé wszystkich waznych tworcéw tego okresu. Istotne jest
jednak podkreslenie, jak wielki wptyw mialy watki supoerbohaterskie na rozwdj sztuki komiksu.

% Tamze, s. 79.

# Natomiast w Ameryce motywy superbohaterskie wcigz mialy si¢ dobrze. Postacie z nadnaturalnymi
umiejetnosciami wykorzystane byly do promowania idei calego narodu. W tym czasie pojawia si¢ Captain
America, stworzony po to, by ruszy¢ na wojng ideologiczna z nazistowskim wrogiem. Jak zauwaza autor
Powiesci graficznej...: ,JKolejnym etapem bylo przystapieniu Stanéw Zjednoczonych do wojny po 7 grudnia
1941 roku, kiedy to wojska japonskie zaatakowaly Pearl Harbor. Obok audycji radiowych, kronik i agitek
filmowych to komiks stat si¢ czotowym no$nikiem tresci propagandowych”. Zob. M. Wrdblewski, Powies¢
graficzna. Studium gatunku w perspektywie kognitywistycznej, £0dz 2016, s. 81. Sukces tego typu publikacji byt
ogromny i przyczynil si¢ do narodzin dziesiatkow tytutdow komiksowych, w ktorych superbohaterowie mierzyli
si¢ ze swoimi przeciwnikami. Warto jednak podkresli¢, Ze nie miaty jednak wyltacznie charakteru politycznego i
umoralniajacego, ale takze czysto rozrywkowy. Niestety jednak krotko po zakonczeniu wilasciwych dziatan
wojennych obrano sobie nowego wroga publicznego, a byl nim wtasnie komiks.
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kryminalng, a takze opowiadaty historie grozy i horrory. Badacz podkresla jednak, ze w
latach 40. i 50. dominowaty narracje fantasy i science-fiction®.

Kolejng kwestia podejmowang przez Wrdblewskiego jest zagadnienie wptywu
kontrkultury na komiks, kiedy to mozna bylo zaobserwowaé pojawienie si¢ komiksu
undergroundowego (powotano do zycia pierwsze czasopismo tego typu — ,,East Village
Other”), wpisywanego w estetyke pop-artu. Jako sztuka alternatywna komiks stat si¢ forum
dyskusji politycznej i spotecznej (,W tyglu miodziezowej rewolucji erotyka, fizjologia,
kpiarski rechot, §wiadome epatowanie estetyka brzydoty i kiczu laczyly si¢ z powazng
tematyka”)®. Forma, jaka proponowal komiks, $wietnie nadawala si¢c do opowiedzenia
historii dotad marginalizowanych, m.in. debaty zwigzanej z brakiem réwnouprawnienia,
szowinizmem, rasizmem i ksenofobig®’. Zmiany przyniosly takze lata 70. i 80. XX wieku
(,,epoka brazu” w historii komiksu), akcentujgce watki réwnosciowe, spoteczne, polityczne

(w kontekscie m.in. widma wojny nuklearnej, zamieszek na tle rasowym). Dalsze rozwazania

badacza dotycza zagadnienia powiesci graficznej (graphic novel) oraz jej reprezentatywnych

6 Po zakonczeniu wojny trudno bylo zaproponowaé czytelnikom taki rodzaj komiksu, ktory przyjeliby z
entuzjazmem. Gdy opadt patriotyczny zapat, stracili oni zainteresowanie przygodami odzianych w trykoty
superbohateréw, tym bardziej ze ci ostatni zostali zaangazowani w walke polityczna z komunistami
infiltrujgcymi Ameryke i swymi poczynaniami zaczeli wspieraé dziatania senatora McCarthy’ego. Zyjacy w
atmosferze »zimnej wojny« czytelnicy poszukiwali lektur, ktore wspotbrzmiatyby z ich niepokojami. Literatura
fantastyczna dostarczyta im w tym czasie szeregu katastroficznych wizji atomowe;j zaglady, upadku cywilizacji i
inwazji z obcych planet, w kinach krélowat »czarny kryminat«, w komiksach pojawity si¢ horrory
uksztattowane wedlug nowych regul.” Por.: J. Szylak, Komiks: swiat przerysowany, Gdansk 1998, s. 45; cyt. za:
M. Wroblewskim, Powies¢ graficzna. Studium gatunku w perspektywie kognitywistycznej, 1.6dz 2016, s. 85.
Przywotuje w tym miejscu wydawnictwo EC Educational Comics (nastgpnie An Entertaining Comics) —
specjalizujace si¢ w komiksach horror-fiction, crime-fiction, war-fiction, science-fiction — oraz seri¢ ,,Classics
Illustrated”, ktorej wydawca byt Kanter Lewis Albert (utworzyt ja w 1941 roku dla Elliot Publishing Company).
Projekt byt proba komiksowej adaptacji klasycznych dziet literatury (m.in.: Moby Dick, Hamlet czy lliada).
Jednak mimo sporych oczekiwan cykl nie odnidst sukcesu ,,gtéwnie poprzez zatrudnienie komiksowych
rzemies$lnikow, ktorzy tworzyli scenariusze, ograniczajac si¢ do przetozenia pobieznie fabuly pierwowzoru, a
warstwa graficzna w zaden sposob nie probowata przelozy¢ stylistyki, nastroju czy niuanséw narracji”’. M.
Wréblewski, Powies¢ graficzna. Studium gatunku w perspektywie kognitywistycznej, 1.6dz 2016, s. 88.

8 M. Wroblewski, Powies¢ graficzna. Studium gatunku w perspektywie kognitywistycznej, £.6dz 2016, s. 89.

7 Wroblewski zauwaza, ze ,,mtodzi tworcy mieli $wiadomo$¢ zdewaluowania sie dotychczasowych (glownie
amerykanskich) historii obrazkowych, konstruowanych ze stereotypoéw i schematow, coraz cz¢sciej bedacych
rozrywka na ushugach propagandy. Komiks potrzebowat wolnosci, ktora zostalta mu zaoferowana przez
pokolenie kontestatorow”. M. Wroblewski, Powies¢ graficzna. Studium gatunku w perspektywie
kognitywistycznej, 1.6dz 2016, s. 89. Poczatkowe watki seksu i narkotykow z czasem stawaly si¢ coraz bardziej
zaangazowanych ideologicznie. Rozwoj komiksu undergroundowego przyczynit si¢ do powstania komiksoéw
nurtu gejowskiego, a takze feministycznego.
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przyktadow, takich jak Maus Arta Spiegelmana®. Jak zauwaza Wroblewski, w tej nowej

komiksowej formie doszto do przesuni¢g¢ w kontekscie charakterystyki bohaterow:

Konstrukcja bohatera—mezczyzny w powiesciach graficznych najczesciej znajduje si¢ na antypodach
przerysowanego stereotypu superbohatera. Podobnie dzieje si¢ zreszta w przypadku postaci kobiecych,
ktorym daleko do heroin lub wampodw, blizej za§ do nastolatek z problemami zwigzanymi z

dojrzewaniem, plcig, rasg etc., matek, kobiet pracujgcych, feministek, kochanek, staw i wielu innych®.

Podkreslone zostaje w tym miejscu, ze gtbwnymi postaciami stajg si¢ ,,zwykli” ludzie
ze swoimi codziennymi problemami: bohaterowie osadzeni w wiarygodnym $wiecie,
zmagajacy si¢ z wyzwaniami spotecznymi i egzystencjalnymi, dzigki czemu stajg si¢ blizsi
odbiorcy 1 umozliwiaja pogtebiong identyfikacje oraz refleksj¢ nad wspodtczesnoscia.

W swojej rozprawie badacz dokonuje takze przegladu rozwoju teorii komiksu,
zwracajac uwage na rozprawe Seymoura Chatmana Story and Discourse: Narrative Structure
in Fiction and Film”®. Wroblewski uznaje, ze byla to pierwsza proba strukturalistycznej
analizy komiksowego opowiadania. Komiksolog podkresla, ze studia teoretyczne nad
komiksem dlugo nie byty doceniane, a publikacje naukowe w tym zakresie pojawialy si¢ w
duzej mierze w czasopismach branzowych 1 monografiach zbiorowych. Ukazywaly
si¢ jedynie nieliczne pelnowymiarowe ksigzki. Wynikato to z wzmiankowanych przez
badacza XX-wiecznych dyskusji nad kwalifikacja komiksu jako medium nalezacego do
kultury ,niskiej”, oraz stopniowa dewaluacja jego znaczenia dla kultury. Zdaniem
Wroblewskiego wspodtczesnie sytuacja w S$rodowisku akademickim wyglada podobnie;
zamiast monografii w calosci poswigconych studiom nad komiksem badacze czesciej
decyduja si¢ na publikowanie swoich tez w czasopismach punktowanych. Prowadzi to do
stopniowego rozproszenia rozpraw i koncepcji badawczych. W dalszej czgsci wywodu autor

podkresla:

% A. Spiegelman, Maus. Opowies¢ ocalalego, przet. P. Bikont, Warszawa 2016. W kontekécie rozwazah nad
stanem badan oraz wspomnianym dzielem Spiegelmana warto wspomnie¢ o obecnosci definicji komiksu takze
w Modi Memorandi, bedacym interdyscyplinarnym opracowaniem przygotowanym przez 101 autoréow z wielu
dziedzin nauk humanistycznych i spotecznych. Publikacja ta porzadkuje wiedz¢ na temat jezyka reprezentacji,
form utrwalania przeszloéci oraz znaczenia kulturowych praktyk pamigci. Zob. K. Kupczynska, Komiks. [w:]
Modi Memorandi. Leksykon kultury pamieci, red. M. Saryusz-Wolska, R. Traba, wspotpr. J. Kalicka, Warszawa
2014, s. 192-193.

% M. Wroblewski, Powies¢ graficzna. Studium gatunku w perspektywie kognitywistycznej, £.6dz 2016, s. 97.

" S. Chatman, Story and Discourse: Narrative Structure in Fiction and Film, Ithaca 1980.
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Jesli juz pojawiaja si¢ publikacje zwarte, sa to najczesciej — poza pracami zbiorowymi — propozycje
opisujace zjawisko komiksu z perspektywy innych mediow — szczegolnie filmu, malarstwa i literatury.
Takie podejscie badawcze nie jest obce takze niniejszej rozprawie. Interdyscyplinarnos¢ czy
transdyscyplinarno$¢ moga przynies¢ komiksowej teorii wiele dobrego, gdyz ona sama — wyrastajac z
tradycji semiotycznych i narratologicznych — nacechowana jest heterogenicznie. Klopot zaczyna sig,
gdy dochodzi do aneksji jednego zjawiska przez zjawisko drugie — przekroczenia granicy migdzy
gatunkami, ktoére nie ma jednakze charakteru otwarcia, tylko zawlaszczenia. Dzieje si¢ tak przy
probach zdominowania danej dziedziny definicjami i terminami wlasciwymi metodologii z innego
obszaru studiow. W taki sposob komiks staje si¢ pseudo- Iub para-literatura, quasi-filmem,

uproszczonym malarstwem itd. Tendencja ta jest silnie widoczna w polskiej humanistyce’".

Badacz dopatruje si¢ wigc probleméw nie tylko w braku zainteresowania
zagadnieniem komiksu, ale takze w nieumiejetnym podej$ciu do niego. Bardziej
optymistycznie odnosi si¢ do postmodernistycznej tradycji angloamerykanskiej (Mario
Saraceni, M. Thomas Ing, Martin Barker, Scott McCloud), a takze do
(post)strukturalistycznej mysli teoretykow franko-belgijskich (Phillipe Marion, Thierry
Groensteen), ktoére wniosty do teorii komiksu podstawowa warto$§¢ — autonomi¢ omawianego
zagadnienia. Pozwolito to na omawianie komiksu ,,na réwnych prawach” w stosunku do
literatury 1 filmu. Umozliwito to takze wilaczenie do badan nad komiksem perspektywy
kognitywistycznej (w latach 80. XX wieku) oraz osadzenie tej formy twdrczosci w ramach
teorii recepcji. W swojej pracy Wroblewski wyraznie krytykuje rowniez stan refleksji nad
komiksem w rodzimym dyskursie naukowym. Zwraca uwage na marginalizacj¢ badan nad

narracyjnoscig komiksu oraz jego podtaczanie pod inne formy wizualne:

Przewaznie niestety komiks ramowany od strony krytycznej, komunikacyjnej czy kognicyjnej
wcisnigty zostaje pomiedzy analizy reklam, infografik czy liberatury. Najglosniejsze za$ pozycje
wydawnicze nie dotycza kwestii narracji jako takiej. Istnieja wigc dziesiatki ksigzek i artykutéw o
komiksie i ideologii — undergroundzie, feminizmie, polityce kulturowej i kolonializmie, ktére nie

wnoszg nic nowego do dyskursu o narracji i studiach nad gatunkami’.

Tym samym badacz podkresla, ze kluczowe dla komiksu zagadnienia narracyjne
czgsto schodza na dalszy plan, ustgpujac miejsca analizom kontekstualnym czy

podejmujacym kwesti¢ reprezentacji. Z perspektywy jego badan — oraz przyjete] w tej

"' M. Wroblewski, Powies¢ graficzna. Studium gatunku w perspektywie kognitywistycznej, £.6dz 2016, s. 152.
2 Tamze, s. 153.
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rozprawie perspektywy architek(s)tonicznej — takie uproszczenie wydaje si¢ nie tylko
niewystarczajace, ale wrgcz deformujace obraz komiksu jako ztozonej formy przekazu.

Praca Wroblewskiego stanowi solidne zrodto wiedzy na temat przemian w historii i
teorii komiksu, podkreslajac znaczenie tego medium w badaniach kulturoznawczych (a
szerzej takze: humanistycznych). Autor, opierajgc si¢ na licznych materiatach historycznych i
wspolczesnych, przedstawia powie$¢ graficzng jako przestrzen inspirujaca do dalszych
rozpoznan badawczych. W kontekscie jego refleksji nad teoretycznymi aspektami komiksu
warto odwota¢ si¢ takze do drugiej, wspomnianej juz wczesniej] monografii — stanowigcej

dopeienie i rozwinigcie jego wczesniejszych wnioskow.

O chaosie w badaniach nad komiksem

Rozprawe Pejzaze miasta w komiksie. Studia nad komiksem Matylda S¢k-Iwanek rozpoczyna
od rozpoznania komiksu jako medium niezwykle ,,pojemnego i wszechstronnego”, ,,zdolnego

pomiesci¢ wszech$wiat™”. Zdaniem autorki:

Mimo, iz komiks jest medium juz starym i utrwalonym w spotecznej $wiadomos$ci, nadal nie
opracowano jednorodnej naukowej metodologii, ktéra w jednoznaczny sposob opisywalaby to
zjawisko. Nie chodzi przy tym o brak wnikliwych i trafnych analiz zwigzanych z komiksem, lecz
raczej o brak ustalonych narzedzi, ktére bylyby wiasciwe wylacznie dla komiksu, ogodlnie uznane,
przyjete i stosowane w badaniach. Niejednorodnos$¢ szkol, metodologii i stanowisk w badaniach nad
komiksem w Polsce jest tematem szeroko dyskutowanym w mediach okotokomiksowych oraz w

dialogu akademickim’.

Rozpoznania naukowczyni nie koresponduja z tym, co wudalo si¢ ustali¢
Wroéblewskiemu. Wedlug autora Powiesci graficznej... komiks jako przedmiot badan
humanistycznych zyskat sprecyzowane pole rozpoznan juz w momencie, gdy pierwsi
badacze zauwazyli jego odmiennos¢ od pozostatych sztuk (takich jak literatura czy
malarstwo). Podobng opini¢ wyrazit Jerzy Szytak, piszac: ,,fakt, ze rozprawiamy o komiksie
(1 uzywamy przy tym nazwy komiks), $wiadczy o tym, iz postrzegamy go jako odrgbny
fenomen, réznigcy si¢ od filmu, literatury, malarstwa, grafiki 1 ilustracji (radia, cyrku,
muzyki, baletu, pantomimy, etykiet od piwa, obiadu, ktoéry sktada si¢ z trzech dan z deserem,

1 catego szeregu innych rzeczy i zjawisk, okreslanych za pomocg innych nazw niz stowo

3 M. Sek-Iwanek, Pejzaze miasta w komiksie. Studia nad komiksem, Katowice 2021, s. 9.
™ Tamze.

34



»komiks«)””. Sek-Iwanek podkresla chaos i brak spojnosci w prowadzonych rozwazaniach,
ale dodaje: ,.Brak opracowan w metodologicznych i trwajaca dyskusja w Srodowiskach
komiksoznawczych dotyczacych definicji zjawiska $wiadczy jednak o istnieniu stale
rosngcego kregu badaczy komiksu w roznych dyscyplinach naukowych”7.

Chcialbym dopowiedzie¢, ze w moim odczuciu mnogos¢ teorii nie stanowi wylacznie
dowodu na to, ze zjawisko to cieszy si¢ zainteresowaniem badaczy wielu dyscyplin. Jest
takze potwierdzeniem postepow w tym obszarze badan. Niejednorodnos¢ w metodologii
wcale nie musi oznacza¢ braku uporzadkowania, poniewaz z podobnymi sytuacjami mozna
spotka¢ si¢ takze w probie jasnego okreslenia, w jaki sposob bada¢ literature czy film (i
wowczas moéwimy o zjawisku synkretyzmu metodologicznego, a nie ,,niepewnosci”’ czy
,chaosie”). Sadze, ze uniwersalne narzedzia do badan komiksu po prostu nie istniejg —
podobnie jak nie ma ich w innych dziedzinach sztuk.

W kontek$cie monografii Sek-Iwanek najistotniejszag bedzie dla mnie kwestia
podejmowanych przez nig rozwazan nad komiksem jako gatunkiem. Badaczka rozpoczeta
przeglad definicji od przywolania najwazniejszych zwrotow obecnych w dyskursie
komiksowym’’, zauwazajac, ze ,,znalezienie pelnej i dobrze opracowanej definicji komiksu w
jezyku polskim nastrecza pewnych trudnosci (szczegodlnie jesli mowa o stownikach i
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encyklopediach) Sek-Iwanek wyodrgbnita miejsca 1 uporzadkowala tabelarycznie

5], Szytak, Druga strona komiksu, Elblag 2011, s. 11.

8 M. Sek-Iwanek, Pejzaze miasta w komiksie. Studia nad komiksem, Katowice 2021, s. 9.

"7 Migdzy nimi usytuowata publikacje niemiecko-amerykanskiego psychologa Fredrica Werthama z 1954 roku
pt. Uwodzenie niewinnych (zob. F. Wertham, Seduction of the Innocent: The Influence of Comic Books on
Today's Youth, Nowy Jork 1954), ktory podkreslat m.in. destrukcyjny wptyw historii obrazkowych na dzieci i
mlodziez. Na dalszy rozwoj postrzegania komiksu jako gatunku wplynety ograniczenia rynkowe; jak dziato si¢
to we Francji, gdzie Francuska Partia Komunistyczna blokowata wptyw dziet amerykanskich. Rownocze$nie
rozw0j komiksu dalo si¢ zaobserwowal gdzie indziej — we wloskiej prasie, publikujacej pierwsze szkice
Disneyowskie (Kaczor Donald, Myszka Miki). Zaczely pojawia si¢ pierwsze towarzystwa mito$nikow i
popularyzatoréw tego zjawiska, takie jak Le Club des Bandes Dessinées (zatozone w 1962 roku), Centre
d'Etudes des Littératures d'Expression Frangaise (CELEF; zatozone w 1969 roku) czy Société civile d'étude et
de recherche des littératures dessinées (Socerlid; zalozone w 1964 roku i rozwigzane w 1977 roku). Niezwykle
istotnymi wydarzeniami byly wystawy komikséw w galeriach sztuki. Autorka Pejzazy miast... wymienia dwie
paryskie: w siedzibie Towarzystwa Fotograficznego oraz w Muzeum Sztuk Dekoracyjnych (2 kwietnia 1967
roku). Lata 70. XX wieku badaczka opisuje jako czas wzmozonych zainteresowan komisem przez badaczy
uniwersyteckich zwigzanych gtéwnie z semiologia, podczas gdy ,.komiksy Spiegelmana czy Eisnera stanowity o
zmianie myslenia zaréwno wsrod tworcow, jak i badaczy czy wydawcow”. M. Sek-Iwanek, Pejzaze miasta w
komiksie. Studia nad komiksem, Katowice 2021, s. 47. Natomiast w koncowce lat 80. XX wieku dostrzec mozna
byto rozwdj edukacji wyzszej w zakresie tworzenia komiksow (glownie w USA). Zob. M. Zapata, Komiks.
Zarys teorii i historii zjawiska, ,Infotezy”, nr 12/2020,
https://infotezy.ujk.edu.pl/wp-content/uploads/2020/12/Zapala2013.html [dostep: 07.01.2024]; cyt. za: M.
Sek-Iwanek, Pejzaze miasta w komiksie. Studia nad komiksem, Katowice 2021, s. 48.

8 M. Sek-Iwanek, Pejzaze miasta w komiksie. Studia nad komiksem, Katowice 2021, s. 48.
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poszczegolne definicje komiksu zapisane w pracach teoretykéw, ktére wchodza w sktad
definicji  specjalistycznych; encyklopedycznych kompendiach wiedzy; slownikach
zwigzanych z jezykiem polskim; stownikach zwigzanych ze sztuka; stownikach zwigzanych z
kulturg. Wyodrebniwszy konkretne rodzaje stownikéw badaczka podkresla, ze ,,wskazuja

jako konstytutywne odmienne aspekty komiksu™”

. Z jej analiz wyniknelo, ze sposrod
dwudziestu trzech bazowych publikacji*, w pigtnastu z nich pojawia si¢ opis omawianego
zagadnienia. Stanowi to ponad potowe wyrdznionych zrodel, co potwierdza jednak teze o
obecnosci definicji komiksu w wielu zrodtach. Jak ocenia autorka hasta stownikowe czesto

nie sg przygotowane ,,wystarczajagco” wnikliwie. Badaczka pisze:

Warto zwroci¢ uwage, ze w Encyklopedii popularnej PWN z 2020 roku oraz Wielkim stowniku jezyka
polskiego wydanym w 2018 roku nie wniesiono zadnych zmian do nieco archaicznych i
zdezaktualizowanych definicji. Fakt, iz na przestrzeni 15-20 lat nie zaznaczono zadnej ewolucji tak

dynamicznego i mlodego zjawiska, $wiadczy¢ moze niestety o jego marginalizowaniu®'.

W mojej opinii brak aktualizacji definicji nie wywodzi si¢ z marginalizowania
komiksu przez encyklopedystow, a z przyczyn prozaicznych: braku miejsca na rozbudowe
hasta czy — co si¢ moze zdarzy¢ — nieobeznania tworcow stownikow sztuki 1 jezyka polskiego
w najnowszych koncepcjach komiksoznawczych. Ze wzgledu na czas ich wydawania
stowniki sita rzeczy nie nadazaja faktograficznie za zmieniajaca si¢ rzeczywistoscia; nie
moga tez by¢ nieustannie aktualizowane, stanowigc materialne Zrédla informacji (w
przeciwienstwie do internetowych baz danych, do ktérych mozna zaliczy¢ aktualizowang
Polska Bibliografic Wiedzy o Komiksie®, powstata w 2009 roku i nieodnotowang w pracy
Sek-Iwanek). W Wielkim stoniku jezyka polskiego PAN ,komiks” opisany jest jako:
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,,obrazkowa historyjka, publikowana jako czg$¢ wigkszej catosci lub samodzielnie”. Mozna

" Tamze.

80 Wsrod wyrdznionych przez autorke zrodet znalazly si¢: muin.: Leksykon malarstwa i grafiki, red. L. Altman,
przet. A. Gadzata, Warszawa 2012; Stownik sztuki XX wieku, red. G. Durozoi, przel. H. Andrzejewska,
Warszawa 1998; T. Thorne, Mody, kultury, fascynacje. Stownik pojec¢ kultury postmodernistycznej, przet. Z.
Batko, Warszawa 1999 — ktore nie uwzgledniaty hasta ,,komiks” oraz — Uniwersalny stownik jezyka polskiego, t.
2, red. S. Dubisz, oprac. haset A. Grzegotka—Maciejewska, Warszawa 2003; Encyklopedia popularna PWN,
Warszawa 2020; Stownik literatury popularnej, red. T. Zabski, Wroctaw 2006 — te, ktére uwzglednialy hasto
,.komiks”.

81 M. Sek-Iwanek, Pejzaze miasta w komiksie. Studia nad komiksem, Katowice 2021, s. 53.

82 Polska Bibliografia Wiedzy o Komiksie, https://www.zeszytykomiksowe.org/bibliografia/ [dostep:
21.05.2025].

8 Wielki Stownik Jezyka Polskiego PAN, red. P. Zmigrodzki, https://wsip.pl/haslo/podglad/8219/komiks [dostep:
08.01.2024].
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zatozy¢, ze haslo to jest zrozumiale dla nieprofesjonalnego odbiorcy stownika, ktory siega po
niego, aby wyjasni¢ drgczaca go watpliwos¢ jezykowa albo aby dowiedzie¢ sie, czym dane
zjawisko w ogole moze byc¢.

Jako dojrzalsza 1 bogatsza definicje komiksu Sek-Iwanek wskazuje te skonstruowang

przez Birka w Stowniku rodzajow i gatunkow literackich. Wedhug badacza:

Komiks jest formg narracji graficznej, realizowanej w postaci narracyjnych sekwencji nieruchomych
obrazow, wykonanych technikami graficznymi, integrujaca dwa porzadki: narracyjne nastepstwo
obrazoéw-kadrow oraz ich kompozycyjna wspotobecno$¢ w ramach planszy lub paska. Stowo, a raczej
jego literniczy zapis, stanowi istotny sktadnik dopehiajacy tworzywa komiksowego, zachowujac

jednak charakter fakultatywny®*.

Fragment hasta encyklopedycznego zacytowanego przez polska naukowczyni¢ jest
niezwykle rozbudowany, ale warto dodatkowo uwypukli¢ stowa Birka dotyczace

autonomiczno$ci komiksu:

Komiks, cho¢ lokowany na styku trzech wielkich dziedzin, ktorych tworzywa wykorzystuje, jest
uznany za autonomiczng dziedzing sztuki (w tradycji utrwalilo si¢ nawet okreSlenie go
peryfrastycznym mianem dziewiatej sztuki). Pierwsza z owych trzech dziedzin siostrzanych (a raczej
macierzystych?) sa sztuki plastyczne, czyli rysunek, grafika i malarstwo, ktore dostarczaja komiksowi
podstawowego tworzywa, jakim jest wykonany ich technikami obraz a takze konwencji i sposobow
graficznej prezentacji rzeczywisto$ci. Druga z dziedzin macierzystych to literatura, z ktdrg komiks
dzieli tworzywo jezykowe, uzyte w tej funkcji narracyjnej i dialogowej, jak réwniez — cho¢ z
nieuchronnymi modyfikacjami — niektore uksztattowane na gruncie literatury techniki konstruowania
$wiata przedstawionego oraz fabuly i prowadzenia narracji. Znaki liternicze stuza takze do denotacji w
komiksach dzwigkow pozajezykowych w formie powszechnie z komiksem kojarzonych onomatopei.
Istotnym obszarem wspodlnoty komiksu i literatury jest tez przynalezno$¢ do »uniwersum lektury« —
obie dziedziny taczy uzaleznienie od tych samych form przekazu: ksigzki, czasopisma, a wspotczesnie
internetowego hipertekstu. Ze sztuki filmowej czerpie natomiast komiks — cho¢ mozna takze uznac, ze
wraz z nig lub rownolegle do niej wspottworzy — zasady narracji wizualnej, oparte na montazowym

systemie planow i ustawien »kamery«®.

% W. Birek, Komiks, [w:] Stownik rodzajéw i gatunkéw literackich, red. G. Gazdy, Warszawa 2012, s. 480; cyt.
za: M. Sek-Iwanek, Pejzaze miasta w komiksie. Studia nad komiksem, Katowice 2021, s. 53.
8 W. Birek, Komiks, w: Stownik rodzajéw i gatunkéw literackich, pod red. G. Gazdy, Warszawa 2012, s. 479.

37



Badacz zaznacza tym stanowiskiem, ze komiks lezy na styku trzech dziedzin: sztuk
wizualnych, literatury oraz filmu®®.

Z dokonanego przegladu definicji komiksu — autorstwa badaczy takich jak David
Kunzle (1973), Will Eisner (1985), Krzysztof Teodor Toeplitz (1985), Jerzy Szytak (1989),
Benoit Peeters (1991), Scott McCloud (1993), Jerzy Szytak (1999), Thierry Groensteen
(1999), Michat Btlazejczyk (2001), Wojciech Birek (2004) — autorka wnioskuje, ,,iz

wskazang przez wszystkich dystynktywng cechg komiksu jest sekwencyjno$¢™

. Mnogos¢
aspektow komiksu podejmowanych przez jego teoretykdw doprowadza ja z czasem do
wniosku, ze by¢ moze stworzenie jednolitej 1 ponadczasowej definicji omawianego fenomenu
jest niemozliwe®. Warto w tym miejscu przywolaé bardziej szczegétowo koncepcje dwoch
badaczy wspomnianych przez S¢k-Iwanek: Scotta McClouda oraz Thierry’ego

Groensteena®.

% W opozycji do przytoczonej wypowiedzi Birka pojawia si¢ opis zjawiska skonstruowany przez Szylaka:
,.Komiks jako opowiadanie nalezy do gatunku sztuk fabularnych: tworzy plan wrazenia i plan tresci, postuguje
si¢ kategoriami narracji, fabuly, bohatera, czasu i przestrzeni. Z tej racji, iz jest dzielem rysunkowym, sytuuje si¢
takze na pogranicznym obszarze sztuk plastycznych i podlega prawom kompozycji plastycznej. Jednak jako
sztuka dwutworzywowa ustanawia odrebne, wlasciwe tylko sobie relacje migdzy stowem a obrazem”. Zob. J.
Szytak, Komiks, [w:] Stownik literatury popularnej, red. T. Zabskiego, Wroctaw 2006, s. 262. Znaczacg roznica
jest umiejscowienie komiksu na innych obszarach — Szylak wymienia dwa, a Birek trzy. Autonomicznos¢ tej
sztuki sekwencyjnej jest dla obu naukowcdéw oczywista. Powinowactwo historii obrazkowych z dziedzing sztuk
plastycznych i literaturg nie ulega watpliwosci. Punktem spornym jest film. Birek zaznacza jednak, ze rozwijaty
si¢ rownolegle: ,.,Film i komiks sa rowie$nikami. Ogolnie przyjeta data narodzin filmu (28 grudnia 1895) o pare
zaledwie miesigcy wyprzedza umowny moment powstania komiksu (16 Iutego 1896 — Yellow Kid Richarda F.
Outcaulta). Kolejnos¢ tych dat jest dzietem przypadku i nie ma znaczenia dla wzajemnego stosunku obu sztuk;
sa to zreszta daty umowne, gdyz ani pokaz w salonie Indyjskim »Grand Cafe« nie byl pierwszym pokazem
ruchomych fotografii, ani Yellow Kid nie byt pierwszym komiksem, jaki ukazat si¢ w prasie amerykanskiej, nie
wspominajac juz o europejskiej »prehistorii« komiksu”. W. Birek, Z teorii i praktyki komiksu. Propozycje i
obserwacje, Poznan 2014, s. 84. Fragment ten znajduje si¢ w rozdziale zatytutowanym Komiks a film —
pokrewienstwa i zwiqzki.

87 Tamze, s. 66.
88 Autorka, dochodzagc do wniosku odmiennego niz poprzednio przyjmowanego, dopowiada: ,,Badaczom

formutujacym kolejne definicje komiksu zarzuca sig¢, ze ich opisy si¢ dezaktualizuja, nie biora pod uwage
utworéw eksperymentalnych czy pogranicznych. Jednak w innych dziedzinach twdrczosci wystepuja takie
dzieta, w ktérych definicji zjawiska wspolczesnej sztuki, mimo ze powszechnie uwazane za przynalezne do
jakiej§ dziedziny, nie mieszcza si¢ w klasycznym jej ujeciu. Sama historia tworzenia podzialow w sztukach
picknych pokazuje, jak ewoluuja poszczegolne dyscypliny i gatunki, jak odchodzi si¢ od czystosci gatunkowej,
ktéra — w szczegdlnosci w epoce tak zmediatyzowanej i réznorodnej jak XXI wiek — rozmywa si¢ posrod
wielosci przedstawien”. Tamze, s. 72.

8 Sek-Iwanek w zestawieniu najwazniejszych definicji komiksu pisze: ,,Groensteen traktuje komiks jako system
znakdéw, w ktorym najistotniejszym elementem jest tzw. solidarno$¢ ikoniczna. Dzieli komiks na trzy
podsystemy: 1) przestrzennych relacji elementéw graficznych — konstrukcja (spatiotopia); 2) relacji
semantycznych i fabularnych w porzadku linearnym — sekwencyjnos¢ (arthologia organiczna, $cista); 3) relacji
miedzy planszami/kadrami na poziomie ogdlnym dziet (Arthologia ogélna)”. M. Sek-Iwanek, Pejzaze miasta w
komiksie. Studia nad komiksem, Katowice 2021, s. 64.
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Koncepcja amerykanskiego badacza® jest mi niezwykle bliska, poniewaz sam
jestem tworca opowiadan graficznych i uwazam, ze niezwykle istotne w tych rozwazaniach
sa stanowiska wybitnych praktykow, zastuzonych w popularyzowaniu wiedzy o komiksie. Na
pierwszych stronach monografii Zrozumie¢ komiks artysta/badacz opracowat definicje
omawianego fenomenu. Motywacjg byly wspomnienia z dziecinstwa, ktore doprowadzity go

do konkluzji:

Jasne, zdawatem sobie sprawe, ze komiksy byly najczgéciej prostacka, marnie narysowang i napisana,
tanig rozrywka dla dzieciakéw, wyrzucang po przeczytaniu... [...] Ludzie nie rozumieli komiksu
dlatego, ze rozumieli go w sposob zbyt zawezony! [wyr. autora] Wtasciwa definicja, o ile udatoby sig¢
ja znalez¢, mogtaby zada¢ ktam stereotypom i pokazaé, ze komiks ma ekscytujace i nieograniczone

mozliwosci®'!

McCloud pragnie przypomnie¢ czytelnikom, ze ten problem wcigz jest aktualny. W
nietuzinkowy sposob zaczyna swoje rozwazania — szkicuje sceng, budzaca skojarzenia z
kameralnymi wystgpieniami stand-upowych artystow lub wieczorkiem poetyckim w
niewielkiej kawiarni. Na drewnianej platformie stoi wykreowana posta¢ — utozsamiang z
samym McCloudem (tak tez si¢ przedstawia), reszta scenerii jest zacieniona, wida¢ jednak
zarys stuchaczy. Rysunkowy bohater powoluje si¢ na okreslenie Willa Eisnera definiujacego
komiks jako sztuke sekwencyjng®. Kto$ z widowni wota wtedy: ,,Jest wiele rodzajow sztuki.
Moze co$ bardziej jednoznacznego?””®. Nastepnie ilustrowany Scott wyjmuje tablice z
napisem ,,sekwencja wizualna” — korygujac w ten sposob skrot Eisnera. Wtedy odzywa si¢

kolejny pytajac glos: ,,Czy film animowany to nie jest po prostu sztuka wizualna w

% Scott McCloud stal sie rozpoznawalny dzieki serii ,,Zot!”, ktéra byta publikowana od 1983 roku w
niezaleznym wydawnictwie Eclipse Comics. Otrzymat za nig dwie nagrody: Jack Kirby Award dla najlepszej
serii oraz Russ Maning Award dla najbardziej obiecujacego debiutanta. Dzieto, na ktére si¢ powotuje
»przyémito [...] jego wczesniejsze dokonania, a takze wiele sposrdd jego dokonan pézniejszych. Na przyktad,
nikt nie pamigta o tym, ze rysowat on — w ramach serii Superman Adventures, ukazujacej si¢ oo 1996 do 2002
roku — opowiesci o Supermanie. Wszyscy (oprécz absolutnych laikow i kompletnych ignorantéw) wiedza
jednak, ze stworzyt Zrozumie¢ komiks, teori¢ komiksu przedstawiona w postaci publikacji komiksowej”. Istotne
jest to, ze McCloud nie aspirowal nigdy do tego, by by¢ znanym naukowcem, dlatego tez forma tego utworu jest
tak specyficzna — niedazaca do zachowania akademickiej precyzji. Mimo to ,,po tej publikacji zostal uznany za
czolowego teoretyka komiksu”. J. Szylak, Zrozumiec¢ Scotta McClouda, [w:] S. McCloud, Zrozumie¢ komiks,
przet. M. Blazejczyk, Warszawa 2021 [brak numeracji stron].

1S, McCloud, Zrozumieé¢ komiks, przet. M. Blazejczyk, Warszawa 2021, s. 3. Nie dodatem skanu tej cze$ci,
poniewaz w tym kontek$cie istotne jest to, co rysownik napisal. Nie mozna jednak zapomnie¢, Ze pozycja ta
powinna by¢ analizowana catoSciowo — obraz wraz ze stowem.

2 'W. Eisner, Comics and Sequential Art: Principles and Practices from the Legendary Cartoonist, New York
2008, 3.

% S. McCloud, Zrozumieé komiks, przet. M. Blazejczyk, Warszawa 2021, s. 7.
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sekwencji?”. Kolejne poprawki dotyczg wartoSciowania, przypadkowosci zebranych
sformutowan czy stow. W tym miejscu nie chodzi o litery, lecz o sekwencyjnos$¢ historii
obrazkowych, poniewaz wedlug McClouda komiks ,,nie musi zawiera¢ stow”. Stanowisko
to potwierdza Szylak, piszac, ze komiks to ,,fabuta opowiedziana za pomocg sekwencji
obrazéw, zwykle uzupehionych tekstami stownymi™® — jest to wiec opcja, a nie

konieczno$¢. Ostatecznie McCloud wypracowat definicje niedtuga, opisujaca zjawisko w

niezwykle trafny sposéb — rys. 1.

Podpis pod ramka znajdujacy si¢ na wykropkowanym tle jest nieczytelny, co moze
sugerowa¢ niedokonczong mysl i zachete dla badaczy oraz entuzjastow komiksu do tego, by
rozbudowaé definicje, o ile zajdzie taka potrzeba. By¢ moze takze McCloud proponuje
poprawke do juz istniejagcych stanowisk — wtedy tekst na bialym tle bylby paragrafem
dodanym przez nie-teoretyka. Wyraznie widaé, ze wyjasnienie McClouda nie jest
wystarczajagco wyczerpujace, jednak jak sam zaznacza: ,komiksowy $wiat jest wielki i
zroznicowany. Nasza definicja musi obejmowaé wszystkie typy komiksow™’. By to

osiggna¢, badacz zmuszony byt skonstruowac ja tak, zeby mogly wpisa¢ si¢ w nig zarowno

% Tamze.

% Tamze, s. 8.

% J. Szytak, Komiks, w: Stownik literatury popularnej, red. T. Zabskiego, Wroctaw 2006, s. 262.
7' S. McCloud, Zrozumieé komiks, przet. M. Blazejczyk, Warszawa 2021, s. 7.
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utwory powstate do 1993 roku (data publikacji pierwszego wydania Understanding Comics:
The Invisible Art), jak 1 wszystkie, ktore dopiero si¢ pojawig.

Rowniez w The System of Comics Groensteen poswigca sporg czg$¢ rozwazaniom
definicyjnym oraz przytoczeniem wielu waznych stanowisk badawczych. Jednak
najcickawszy jest sam tytut tego fragmentu: The impossible definition (thum. Definicja
niemozliwa). Badacz przywotuje proby opisania tego zjawiska przez innych ekspertow, ktore
prowadza go do zadania sobie pytania, czy mozliwe jest stworzenie definicji — ,,definicji,
ktora pozwalataby na rozroznienie tego, czym komiks nie jest, ale ktéra nie wykluczataby
zadnego z jego historycznych przejawdw, w tym jego marginalnych lub eksperymentalnych
wizjonerow”®? Ostatecznie Groensteen zauwaza, ze tak wielka roznorodno$¢ stanowisk
méwigcych o tym, co bylo/jest uznawane za komiks pod roéznymi szeroko$ciami
geograficznymi, sprawila, ,,ze prawie niemozliwe stalo si¢ zachowanie jakichkolwiek
ostatecznych kryteriow, ktore bytyby powszechnie uznawane za prawdziwe™”. W $wietle
tych obserwacji Groensteen konstatuje, ze ,,poszukujac istoty komiksu, mozna by¢ pewnym,
ze znajdzie si¢ nie brak, lecz mnogo$¢ odpowiedzi™'®.

Tendencja do rezygnacji z jednej, uniwersalnej definicji komiksu znajduje wyraz
rowniez w rozprawie Sek-Iwanek, ktora — czerpigc z przytoczonych wczesniej koncepcji —
formuluje wlasne ujecie tego zjawiska. Jej propozycja przybiera posta¢ autorskiego hasta,
ktére podkresla strukturalny i wizualno-werbalny charakter komiksu jako formy wypowiedzi

artystycznej:

[...] komiks jest to graficzna sztuka narracyjna z dziedziny sztuk wizualno-werbalnych. Utwory
komiksowe oparte s3 na budowie strukturalnej (o réoznym poziomie skomplikowania), operujacej
kadrem (najmniejsza calostka znaczeniowgq) i plansza. Strukture komiksu tworza uktad i wzajemne
relacje elementdéw takich jak plansza, kadr, przestrzenie miedzykadrowe, ktére stanowig calos¢. Za
autonomiczne utwory komiksowe mozna uznaé te funkcjonujace zarowno w postaci paskow lub plansz

(pamigtajgc, ze paski moga faczy¢ sic w wigksze catosci), jak i w postaci zeszytow i albumow'',

Dalsze rozwazania badaczki dotyczg relacji pomigdzy omawianym fenomenem a jego
genologia. Teoretyczka komiksu zwraca uwage na stowa Teoplitza, ktory w swojej rozprawie

doktorskiej z 1985 roku pisze o komiksie jako o ,,gatunku artystycznym”. Krytyk literacki

% T. Groensteen, The System of Comics, przel. [na j. ang.] B. Beaty, N. Nguyen, 2007 Mississippi, s. 17.
% Tamze.

100 Tamze, s. 16.

1% M. Sek-Iwanek, Pejzaze miasta w komiksie. Studia nad komiksem, Katowice 2021, s. 78.

41



zaznaczat takze, ze ,,0d tej pory zjawisko to w polskiej literaturze przedmiotu bardzo dlugo
funkcjonuje w kategoriach gatunkowych™'®. Jest to $ciSle powigzane z autonomiczno$cig
komiksu — ,,[...] bo czego gatunkiem miatby by¢ komiks™'®. Badaczka przyjmuje, jak sama
okresla, klasyczny podziat na: dziedziny (dziedziny sztuki, np. sztuki plastyczne/pigkne,
literatura, muzyka, teatr), rodzaje (np. literatura — liryka, epika, dramat; film — animowany,
dokumentalny, fabularny), gatunki (np. literackie — hymn, powies$¢, nowela, bajka; filmowe —
horror, obyczajowy, dramat, western, noir) oraz odmiany gatunkowe (inaczej podgatunek —
uwzgledniajacy rézne podzialy np. tematyczne, historyczne, morfologiczne, geograficzne, z
uwagi na grup¢ docelowa, strukturalne, z uwagi na $rodki plastyczne, stylistyczne, wyrazu,

ideologiczne itp.). Sek-Iwanek dochodzi do konkluzji:

[...] stosowanie terminu ,,gatunek” w doniesieniu do komiksu jest chybione. Chybione — jesli w
ramach tej gatunkowosci ujmuje si¢ cate zjawisko i wpisuje je w obreb innych sztuk. Komiks jest
bowiem sztuka, ktora operuje dwoma tworzywami (stowem i obrazem), ale nie jest ani literaturg, ani

sztukami pieknymi w klasycznym tego stowa znaczeniu'™.

Wobec poczynionych uwag autorka publikacji doszta do wniosku, ze jedynym
sposobem byloby wecielenie komiksu w dzial tworczosci na poziomie rodzaju, ,,mieszczacy

105 rozumiane jako

si¢ w obrebie sztuk, ktore nalezatoby okresli¢ jako werbalno-wizualne
,,dziedzina tworczosci ludzkiej, ktorej rownoprawnymi tworzywami sg obraz i stowo”'*. W
tej czeSci badaczka wyliczyta réwniez wielo$¢ 1 roznorodnos¢ form komiksowych oraz

innych mniejszych podziatow tego fenomenu.'”’

<

Zardwno praca Wrdblewskiego, jak 1 Seck-Iwanek, wykazuje (cho¢ czesto w
nieoczywisty sposob), ze studiow nad komiksem powstato naprawde wiele. Podejmujg one
tematyke zarowno kwestii definiowania komiksu, jak 1 jego gatunkowosci,

Ltworzywowowsci”, zwigzkow z innymi sztukami i przedmiotami badan kulturoznawczych.

12 Tamze.

1% Tamze.

194 Tamze, s. 79.

105 Tamze, s. 80.

1% Tamze.

197 Miedzy innymi ten zaproponowany przez Szylaka, ze wzgledu na forme: comic strip, comic books, graphic
novel. J. Szytak, Komiks, [w:] Stownik literatury popularnej, red. T. Zabskiego, Wroclaw 2006, s. 262.
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Poswiecone tej galezi sztuki rozprawy zmienialy swoj charakter rownolegle do licznych
przemian w historii jej tworzenia, kolportazu. Zmieniali si¢ takze odbiorcy komiksu, ich
upodobania, tematy, o ktérych chcieli czyta¢. Kazda mniej lub bardziej trafiona publikacja
badawcza dotyczaca omawianego fenomenu przyczynita si¢ do tego, ze sSrodowisko naukowe
zwrocito uwage na komiks; a przynajmniej zmusita innych badaczy do ugruntowania swoich
stanowisk. Warto tez pamigtaé, ze pierwsze proby opisu tego zagadnienia powstawaty w
zupetnie odmiennych okoliczno$ciach — czesto ich nieprecyzyjnos¢ wigzata si¢ z brakiem
myslenia o prawdopodobnym rozwoju tej sztuki. Polskie rozwazania — bazujace w duzej
mierze na frankofonskich opracowaniach — tez wnosza do badan komiksu swo6j indywidualny
glos. Pawet Gasowski, przytaczajac koncepcje¢ Groensteena zaznacza, ze ,.komiks jest
skomplikowang strukturg, ktora niemal w zadnym ze swoich aspektow nie musi by¢

99108

bezwyjatkowo konsekwentna”'™, co w rezultacie prowadzi do konkluzji: ,,[...] ostateczna i

zawsze aktualna definicja komiksu jest po prostu niemozliwa”'?,

Nie mozna zatem powiedzie¢, ze komiks jako przedmiot badan jest
zmarginalizowany, zignorowany 1 niewarty przedmiotu rozwazan krytycznych i
teoretycznych. Trudno si¢ przychyli¢ takze do twierdzenia, zgodnie z ktorym w nauce o
komiksie panuje ,.chaos”, skoro powstata seria (przytaczanych powyzej) monografii
przedstawiajacych w syntetyczny sposob rdzne typologie teorii, historii, znaczenia i genologii
omawianego fenomenu. Badawcze rozpoznania poswigcone komiksowi nieustannie si¢
rozwijaja 1 dajg nadziej¢ na podejmowanie kolejnych, réznorodnych watkow.

Jak mozna bylo przesledzi¢, komiks zmieniat si¢ wraz z dojrzewajacym odbiorca,
zachodzagcymi przemianami politycznymi, historycznymi 1 technologicznymi (takze w
kontek$cie materialoznawstwa 1 sztuki). Sposrdd tematow ,,jeszcze niepodjetych” znaczng
nieobecnoscig odznacza si¢ tematyka komiksu skierowanego do mtodego odbiorcy. Kazdy z
przywolywanych przeze mnie teoretykodw pisze o zwigzkach dziecinstwa (i nastolectwa) z
gatunkiem komiksu. Wzmiankuje, ze utwory te byly uwazane za malto warto§ciowe ze
wzgledu na ich ,,prymitywno$¢”, przemawiajaca gtéwnie do mtodszych czytelnikow. Zwraca
uwage na to, ze postacie pojawiajace si¢ na kartach graficznych powiesci apelowaly do
wyobrazni nastolatkow, mtodych osob, pozwalajac im na myslenie o superbohaterach,
ponadnaturalnych mocach. Stanowity takze miejsce ,,buntu” dla mtodych oséb wlaczonych w
ruch kontrkultury. Dopiero z czasem myslano o nich jako o formie sztuki przyswajalnej takze

przez dorostych (co nioslo z sobag aspekt niejakiej nobilitacji tego gatunku). Pisze o tym,

1% p_Ggsowski, Wprowadzenie do kognitywnej poetyki komiksu, Poznan 2016, s. 73.
199 Tamze, s. 74.
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poniewaz uwazam to za elementarny brak w mnogos$ci badan nad komiksem, ktéry przeciez
wcigz odnajduje swoich czytelnikow wsrod dzieci, mtodych osob. Postanowitem zatem swoje
rozwazania skupi¢ na tym wlasnie aspekcie. Korzystajac z przytoczonych przeze mnie
rozpoznan Szylaka, Birka, Se¢k-Iwanek, Wroblewskiego, Groensteena oraz McClouda, bede

przygladat si¢ ich formie, strukturze, estetyce, znaczeniu i wspotczesnej recepcji.
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Rozdziatl 2.
Architek(s)tura! Na styku znaczen
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Jak pisata Bogustawa Bodzioch-Bryta: ,,dialog literatury z architekturg toczy si¢ — mozna by
rzec — od zarania dziejow”''’. Wyrazenie to pochodzi z ksiazki badaczki zatytulowanej
Sploty: Przeplywy, architek(s)tury, hybrydy. Polska e-poezja w dobie procesualnosci i
konwergencji. Jest to pozycja bardzo istotna dla mojej rozprawy doktorskiej, poniewaz to w
niej krakowska naukowczyni stara si¢ potaczy¢ refleksje nad ,,nowymi formami tekstow” z
poszukiwaniem formut oraz metafor, ktore podkreslatyby specyfike zwigzkéw zachodzacych
pomiegdzy tworczoscia e-poetycka a wspotczesnym $wiatem. Zalezy mi na tym, aby ukute
przez nig pojecie przenieS¢ do szerszego kontekstu — literatury — 1 sprawdzié, jakie otwiera
ono mozliwos$ci interpretacyjne poza obszarem architektury sensu stricto. Niemniej — jak
zauwaza Bodzioch-Bryla — relacje pomigdzy literaturg a architekturg nie sa zjawiskiem
nowym; ich wzajemne oddzialywania dostrzegane byly od dawna. Co wiecej, w ostatnich
latach obserwujemy wyrazny wzrost zainteresowania badaczy kwestiami strukturalnych 1
konceptualnych podobienstw miedzy obiema dziedzinami sztuki.

W pierwszej kolejnosci cheialbym podkresli¢ zaleznosci pomigdzy architektura oraz
literatura, o ktorych wspomina wielu badaczy, cofajac si¢ przy tym do rozwazan oscylujacych
wokot pierwotnych skupisk ludzkich. Koncepcja architek(s)tury bazuje na gtownym trzonie
tego sformutowania, czyli na architekturze, ktorg nalezy szerzej oméwi¢ na tle zagadnien
wczesnoliterackich. W tym kontekécie warto powota¢ si¢ na publikacje Literatura i
architektura'' autorstwa Aliny Bialej, stanowigcej bogaty przeglad watkow literackich
eksplorujacych zroznicowane formy przestrzeni architektonicznej. Autorka przywotuje
zarOwno monumentalne budowle, takie jak $wiatynie (opis opactwa benedyktynskiego w
Imieniu roZzy Umberta Eco) czy zamki (twierdza w Malborku w KrzyZzakach Henryka
Sienkiewicza), jak 1 elementy nowoczesnego pejzazu miejskiego: drapacze chmur
(Wierzchotek  imperium  Juliana Przybosia,) blokowiska (Odczepi¢ si¢ Mirona
Biatoszewskiego), a takze detale tzw. matej architektury — fontanny (Rzymska fontanna.
Borghese Rainera Marii Rilkego) czy mosty (Most Swietego Benezeta Marii Konopnickiej).

Tak znaczna obecno$¢ motywow architektonicznych w tekstach kultury sugeruje nie
tylko trwatos$¢ tej relacji, ale i jej fundamentalny charakter. Biala zwraca uwage na paralelny
rozw0j obu dziedzin — architektury 1 literatury — akcentujac ich wspolne korzenie 1
réwnolegte funkcje kulturowe. W tym kontek$cie w pracy badaczki pojawia si¢ refleksja o

wspotistnieniu, a nawet wspoinarodzinach tych form ekspresji. To sklania do siggnigcia

0B, Bodzioch-Bryta, Sploty: Przephywy, architek(s)tury, hybrydy. Polska e-poezja w dobie procesualnosci i
konwergencji, Krakow 2019, s. 285.
" A Biata, Literatura i architektura, Warszawa—Bielsko-Biata, 2010.
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glebiej; do czasow, w ktorych czlowiek dopiero zaczynat opisywac i porzadkowac otaczajacy

go $wiat:

U narodzin praarchitektury stoja zapewne motywacje podobne do tych, z ktoérych zrodzita si¢
praliteratura. Obydwie sztuki powstaly z potrzeby zrozumienia i oswojenia otaczajacego S$wiata.
Budowla miata chroni¢ przed sitami natury (stoncem, chtodem, deszczem, btyskawica, ogniem,

wichurg), niebezpieczenstwami czyhajagcymi ze strony dzikich zwierzat, agresja wrogich plemion,

lekiem zwigzanym z do$wiadczeniem $mierci bliskich oraz nieznanym sensem otaczajacego $wiata''%,

Z perspektywy tej refleksji warto przyjrzec¢ si¢ blizej samej architekturze, traktowanej
nie jedynie jako metafora, ale jako sztuka i nauka, ktora od zarania dziejéw pelnita kluczowa
funkcj¢ w organizowaniu przestrzeni zycia czlowieka. Tworzenie konstrukcji taczacych
funkcje uzytkowa, estetyke i1 technike¢ opiera si¢ na interdyscyplinarnej wiedzy, si¢gajacej
inzynierii, sztuk projektowych czy historii kultury. W efekcie architektura statasi¢ nie tylko
przestrzennym zapisem wartosci i potrzeb danej epoki, ale takze medium, ktére — podobnie

jak literatura — pozwala interpretowac $wiat:

Budowniczy tagodzil bojazn i wyrazat potrzebe sensu za pomoca gatezi, kamienia, gliny, natomiast
pisarz dzigki stowom i zdaniom opowieséci. Dzieto tego pierwszego ingerowato w fizyczng postaé
rzeczywistosci. Pomnazalo ja o twory ksztaltujace obraz przestrzeni, czyniac ja bezpieczna (dom),
metafizyczna (grob), sakralng (budowle kultu). Dzieto bajarza byto za$ odbiciem wyobrazonej istoty
$wiata, interpretacyjng opowiescia o zdarzeniach codziennosci, rytmie egzystencji i natury oraz

zwigzanych z nimi rytuatow'".

Jak wspomina Biata, nie mamy wiedzy na temat tego, jak wygladata pierwsza
budowla, ani jak brzmiala pierwsza opowies¢. Z duzym prawdopodobienstwem mozemy
przypuszczaé, ze obie te dziedziny przenikaly si¢ nawzajem. Opowiesci o bdstwach mogty
sta¢ si¢ pretekstem do wznoszenia pierwotnych §wiagtyn. Natomiast opowiesci wyglaszane w
domach 1 patacach pobudzaly wyobrazni¢ mieszkancow. Za wazny punkt w rozwoju
tworczosci artystycznej (literackiej) oraz architektonicznej badaczka uwaza poczatek
postugiwania si¢ przez ludzi symbolami. W przypadku literatury byto to wynalezienie pisma,
co uchronito tekst literacki od dilugotrwatej niepamigci i umozliwito skodyfikowanie

rozmaitych fabut.

"2 A, Biala, Literatura i architektura, Warszawa—Bielsko-Biala, 2010, s. 14.
113 Tamze.
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Symbole przystuzyly si¢ takze architektom. Mozliwo$¢ utrwalenia rysunku na
papierze 1 rozrysowanie planu budowli pozwolilo przewidzie¢ oraz rozwinag¢ zmyst
konstrukcji jeszcze przed rozpoczeciem prac. Forma architektoniczna zrobita kolejny krok w
stron¢ doskonato$ci. Badaczka dopatruje si¢ w tym miejscu kolejnej konotacji: ,,Zaréwno
literatura pisana, jak i1 plan budowli, powstaly pod wplywem znakéw ikonicznych o

charakterze obrazkowym™'*

. Uzywajac schematow architektonicznych, projektanci oraz
budowniczy musieli uzmystowi¢ sobie i wyraznie wyobrazi¢ trojwymiarowg przestrzen, w
ktorej miato funkcjonowaé¢ dany budynek, rozwazajac jego proporcje, relacje pomigdzy
poszczegbdlnymi elementami, a takze docelowe wrazenia estetyczne i doznania, jakie miaty
wywolywa¢ u odbiorcow. Poprzez t¢ doglebng konceptualizacje¢ przestrzeni
architektonicznej, tworcy mogli precyzyjnie zaplanowaé materialng strukture, ksztalt oraz
organizacj¢ formalng catego dziela, w celu osiagnigcia zamierzonego efektu wyrazu
artystycznego i zapewnienia optymalnych warunkéw funkcjonalnych. W zblizony sposob
czytelnik literatury wyobrazat sobie narracyjng przestrzen $wiata przedstawionego, kreujac w
swojej wyobrazni ztozone obrazy i relacje migdzy bohaterami, miejscami oraz wydarzeniami.
Zdaniem Bialej ta aktywna rekonstrukcja fikcyjnej rzeczywistosci stanowi integralng czes¢
procesu lektury, angazujac czytelnika na plaszczyznie mentalnej i emocjonalnej. W obu
przypadkach — zarowno w dzietach literackich, jak i architektonicznych — efekt moze by¢

odbierany jako rodzaj wizualnego przedstawienia. Warto przywota¢ spostrzezenie badaczki:

Obraz $wiata przedstawionego w utworze piSmienniczym oraz obraz tworu budowniczego jawia si¢
odbiorcy wlasnie jako wizualne przedstawienia. W odréznieniu od obrazu malarskiego wlasciwoscia
tych przedstawien jest (badz moze byc) aspekt ,,ruchowy”. Dzielo literackie jest zmieniajacym
si¢ obrazem przedstawien rozmaitych elementéw fikcyjnej rzeczywistosci. Dzieto architektury za$ to
zmienna postaé rzeczywistej budowli (jej widoku zewnetrznego lub wewngtrznego), zalezna od punktu
obserwacyjnego odbiorcy, a takze od pory dnia i roku oraz warunkéw atmosferycznych, w jakich

budowla jest postrzegana''®.

By lepiej zobrazowaé koncepcj¢, literaturoznawczyni powotuje si¢ na jedng z
nowszych odmian sztuki. Son et lumiére'® jest widowiskiem bedgcym syntezg literatury i
architektury, wzbogaconym czesto o elementy innych sztuk, takich jak teatr czy muzyka.

Biata podkresla, ze zwykliSmy odbiera¢ architekture bez zwracania wigkszej uwagi na jej

14 Tamze, s. 17.
15 Tamze, s. 18.
16 Tamze.
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usytuowanie przestrzenne i najblizsze otoczenie, co jest ogromnym btedem, poniewaz
architektura jest sztuka przestrzenng. Natomiast ,,sztuka literacka dysponuje $rodkami
pozwalajacymi imitowaé¢ budowle, tworzy¢ rozmaite jej obrazy oraz wyrazaé wplyw na

obserwatora”'!’

. Uczona przywoluje w tym miejscu $rodki podawcze, czyli gldwnie opis
obiektu oraz opowiadanie ukazujace jego dzieje. Uwazam jednak, ze w tym przypadku takich
praktyk moze by¢ znacznie wigcej i s one rownie ciekawe.

Warto przy tym zwrdci¢ uwage na utwory Radostawa Nowakowskiego''®, jednego z
najbardziej rozpoznawalnych artystow liberackich'®. Autor tworzy swoje projekty
samodzielnie: od tresci, przez ilustracje, az po oprawe. Jego Ulica Sienkiewicza'® jest
ksiazka harmonijkowa, ktora po roztozeniu ma 10,5 metra (rys. 2). W ksigzce kazda plansza
taczy si¢ z nastepng i1 posiada dwa dodatkowe skrzydta — ustawione w pionie tworza
doktadnie odzwierciedlony obraz ulicy. Tworzac dzieto, Nowakowski zaprasza czytelnikow
na spacer miejskim deptakiem. Pokazuje przy tym szczegdétowo jego architekture. Ulica...
powstata na zamowienie kieleckiego Urzedu Miasta. Jak przebiegal proces tworczy? Artysta
uznatl, ze najlepszym pomystem bedzie zaproszenie mieszkancéw, ktérzy mogliby opisa¢ mu
swoje historie zwigzane z miejscowoscig 1 wspdlnie z nim stworzyli jedng z wersji ksigzki.
Nowakowski przyznat w wywiadzie z dziennikarzem Pawetem Stupskim dla ,,Gazety

Wyborczej”, ze pierwotnie planowal samodzielne stworzenie narracji:

[w Ulicy Sienkiewicza, przyp. aut.] Mial si¢ znalez¢ opis podskérnego zycia tej ulicy, sekrety kamienic,
opowiesci o ludziach, ktorzy tu mieszkaja, albo czgsto bywaja w tutejszych biurach, sklepach czy
podworkach. Szybko jednak zdatem sobie sprawe, ze sam temu nie podotam. Poza tym balem sig, ze

wymyslajac historig, moge naruszy¢ dobra osobiste mieszkancow ul. Sienkiewicza'?'.

To wlasnie ta edycja publikacji, wspottworzona z lokalng spolecznos$cia, stata sig
przedmiotem refleksji naukowej. Jeden z badaczy liberatury Wojciech Kalaga zauwaza, ze (w

przypadku utworu Nowakowskiego) ,.tekst uktada si¢ w skomplikowany trakt wedréwki:

"7 Tamze, s. 20.

8 Radostaw Nowakowski (ur. 1955) — pisarz, thumacz, podroznik, muzyk zespotu Osjan, tworca ksigzek
artystycznych. Studiowat architektur¢ na Politechnice Krakowskiej. Autor kilkunastu wlasnorgcznie
wykonanych publikacji, cykli Nieopisanie swiata 1 Tajna Kronika Sabiny, a takze powiesci hipertekstowej
Koniec swiata wedfug Emeryka. Jego dzieta byly prezentowane na wystawach mi¢dzynarodowych i znajduja si¢
w zbiorach renomowanych bibliotek. Odznaczony Srebrnym Medalem ,,Zastuzony Kulturze Gloria Artis”.

19 Liberaturze i jej powigzaniu z architek(s)turg po$wigcitem osobny rozdziat w dalszej czesci rozprawy.

120 R. Nowakowski, Ulica Sienkiewicza w Kielcach, Bodzentyn 2009.

2l P, Stupski, Opiszmy  kielecki  deptak,  ,Gazeta =~ Wyborcza”, 24 maj 2006,

https://kielce.wyborcza.pl/kielce/1.47262.3365882.html [dostep: 5.05.2020].
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przedmiotow, wytaniajacych si¢ graficznie z tekstu, 1 mysli gldwnego bohatera oraz mijanych
postaci”'?. Matopolski Instytut Kultury w Krakowie na swoim profilu udostepnit krotki film
poswigcony omawianej pozycji, w ktorym lektor — Bogdan Zalewski — przedstawia dzieto

stfowami:

Ulica Sienkiewicza to traktatotrakt — czytanie ulicy, nieznanego dzieta, wedrowka po deptaku jak
wodzenie wzrokiem za rzeczami, ludzmi, ktorzy tworza tekst. Czytelniczy akt, lektura wszystkiego co
w miescie da si¢ czyta¢ wigc nie tylko napisow na tablicach, stow, komunikatow, sloganéw czy reklam.
Tu narrator raz za razem trafia na trop pisma przektadajac na stowa niewerbalna mase¢ najdrobniejszych
elementow, miejskiego pejzazu. Budzacych asocjacje, refleksje, wspomnienia. Ulica Sienkiewicza to

tytut i temat. Ale takze nowa literacka forma'®.

Z tego lirycznego opisu wynika, Ze zaproponowana pozycja jest nie tylko do czytania,

ale rowniez do ogladania, a nawet ,,zwiedzania”. W zwigzku z tym bez watpliwos$ci mozna

122'W. Kalaga, Liberatura: stowo, ikona, przestrzen, [w:] Liberatura czyli literatura totalna. Teksty zebrane z lat
1999-2009, red. K. Bazarnik, Krakoéw 2010, s. 15 [w formie wstepu do ksigzki Fajfera].

123 mikkrakow, Liberatura — Radostaw Nowakowski ,,Ulica Sienkiewicza"/"Sienkiewicza Street”(Liberatura),
YouTube, 16 lut 2009, https://www.youtube.com/watch?v=Hd4t[ tq9KI8 [dostep: 20.01.2023].
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zakwalifikowa¢ ja jako przyktad literatury korespondujacej z architekturg. Nie tylko ze
wzgledu na tematyke, jaka podejmuje, ale takze na sposob konstrukcji catego dzieta. Ulica
Sienkiewicza zostata zaprojektowana niczym architektoniczna przestrzen, a Nowakowski byt
dla swego utworu nie tylko projektantem, ale takze budowniczym. Ksigzka nie tylko
odwzorowuje rzeczywistg ulicg, lecz czyni to poprzez rozwigzania formalne wiasciwe dla
projektowania przestrzeni: wykorzystuje uklad ciagly (harmonijkowy), ktory pozwala na
fizyczne ,,przemierzanie” struktury tekstu, a takze operuje rytmem, powtarzalnoscig i
sekwencyjnoscig — kategoriami bliskimi architekturze. Dzigki takim zabiegom czytelnik nie
tylko interpretuje tres¢, ale dostownie porusza si¢ po niej, tak jak po zaprojektowanym
otoczeniu urbanistycznym.

Agnieszka Biata w swojej rozprawie wychwytuje wiele ciekawych przyktadéw opisu
architektury w literaturze oraz omawia elementy architektoniczne (takie jak: dachy, schody
czy fontanny). Takie ujecie ukazuje, jak silnie architektura przenika warstwe opisowg i
symboliczno-funkcjonalng dziet literackich. Mozna zauwazy¢, Ze poszczegodlne elementy
przestrzenne nie s3 jedynie tlem wydarzen, ale petnig role no$nikow znaczen, emoc;ji i idei.
Dla moich rozpoznan architek(s)tury komiksow najwazniejszg kwestig jest wskazanie
doktadnych zwigzkéw pomiedzy literaturg a architekturg, co stanowi dowod na to, ze ich
wzajemna blisko$¢ — rozumiana jako trwate, wielopoziomowe przenikanie si¢ form wyrazu,
struktur oraz funkcji — nie jest zadng nowa koncepcja, a jedynie faktem wartym ponownego
podkreslenia. Swiadome nawigzania do architektury w literaturze stanowia, w moim
odczytaniu, cze¢$¢ szerszej tradycji myslenia przestrzennego w tekstach kultury. Szczeg6lnie
wyraznie dostrzegam te konotacje w komiksie, ktoremu po$wigcam dalsze partie pracy. To
medium, dzigki swojemu wizualno-narracyjnemu charakterowi, pozwala na wyjatkowo
czytelne uwidocznienie zaleznosci pomiedzy formg a przestrzenig oraz ich $§wiadome
wykorzystanie przez tworcow.

Zwiazki pomigdzy architekturg a literaturg bywaja przedstawiane na wiele sposobow.
Jednym z ciekawszych, nieszablonowych uje¢¢ postuguje si¢ polski architekt i inzynier Janusz
Wilodarczyk. W swojej interdyscyplinarnej antologii zawierajacej fragmenty utworow
literackich (opisujacych mniej oczywiste elementy architektury, takie jak: brama, posadzka
czy koputa) probuje on uchwyci¢ relacje miedzy tymi dziedzinami nie poprzez analize
naukowa, lecz raczej przez refleksj¢ praktyka, dla ktérego przestrzen architektoniczna nie jest
abstrakcja, ale codziennym doswiadczeniem. Podkreslenie profesji autora ma w przypadku
moich rozwazan duze znaczenie. Warto zaznaczy¢, ze stowa badacza sg podyktowane

wyksztalceniem nie literaturoznawczym czy humanistycznym w ogole, lecz praktycznym w
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konteks$cie architektury, a co za tym idzie, jest to podej$cie poszerzajace kontekst o nowe
aspekty. Jego wypowiedz inalezy traktowa raczej jako eseje skoncentrowane wokot
powinowactwa architektury z literaturg, przede wszystkim ze wzgledu na duza liczbe
prywatnych odniesien oraz szczupta baze bibliograficzng. Charakterystyczne dla stylu
pisarskiego autora Literackiego stownika architektury jest operowanie intuicyjnymi
skojarzeniami 1 poszukiwanie sensOw na styku etymologii, kultury 1 fizycznego

doswiadczenia przestrzeni. Warto w tym miejscu przywota¢ jedng z jego wypowiedzi:

Mamy tu archi, i tekture. Archi postrzegane jest jako co$ lepszego, nadrzednego, wienczacego, arché
uwaza si¢ za zrodlo bytu. W cztonie archi miesci si¢ tez i tuk, czyli to, co skonczone, zamknigte,
doskonale, forma A-B-A — poczatek, kulminacja i zakonczenie. Ale poczatek jest zakonczeniem, a
zakonczenie poczatkiem, jak i w przypadku mostu. Most jest bowiem synonimem tuku i odwrotnie.
Laczy. 1 architektura taczy. Pomaga nam zy¢, taczy¢ kulture i nature. Tektura to ostona. Chroni nas
przed natury niedogodnosciami: ziemnem i gorgcem, wiatrem, deszczem i $niegiem, tez (niegdy$) i
przed zwierzetami; takze przed niedogodnos$ciami kultury albo inaczej — cywilizacji: przed innym
cztowiekiem i skutkami jego agresji. Ale ostona moze by¢ komfortowa i pigkna, i moze sprawiac¢

przyjemnos$¢, czy gdy w niej przebywamy czy tylko gdy si¢ jej przypatrujemy'*.

To ujecie nie petni funkcji porzadkujacej; stanowi raczej impresyjny szkic, ktory
ukazuje potencjal metaforycznej gry znaczen zakorzenionej w jezyku i1 do$wiadczeniu.
Wiodarczykowi nie zalezy na precyzyjnym zdefiniowaniu terminu, lecz na ukazaniu jego
wielowymiarowos$ci 1 osadzenia w ludzkiej rzeczywisto$ci, zarbwno symbolicznej, jak i
materialnej. W dalszej cze¢sci badacz zaznacza — podobnie jak Biata — wszechobecnos¢
architektury, ktora ,towarzyszy nam odkad istniejemy, Zyjemy z nig i w niej, w niej
sie rodzimy i umieramy, jest naszym otoczeniem, blizszym i dalszym. Zyjemy w jej wnetrzu
bedac w $rodku (budynku) i jej zewnetrzu (poza budynkiem, ale i w jego orbicie)”'*. W ten
sposob podkresla on nie tyle obecnos¢ architektury jako fizycznych struktur, ile jej trwata
obecno$¢ jako medium organizujacego ludzkie zycie — przestrzennie, kulturowo i
emocjonalnie. Nastepnie inzynier podejmuje probe problematyzacji pojecia ,,architektura”
jako terminu wymagajacego nieustannego negocjowania znaczenia. Wykazuje tym samym,
7e jego rozumienie nie jest ustalone raz na zawsze, lecz wspottworzone przez praktykow,

teoretykdw 1 odbiorcow:

124 J. A. Wlodarczyk, Literacki stownik architektury. Wybor subiektywny, Katowice 2007, s. 17.
125 Tamze.
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W probach poszukiwan wlasciwego zdefiniowania architektury przeprowadzono wywiady ze stynnymi
architektami, zbierano definicje jej najrozniejsze, czesto skrajnie si¢ roznigce, a jednoczesnie
niemuszace si¢ wzajemnie wyklucza¢. 1 tak powinno by¢: architektura nalezy do sztuki, a
odczytywanie sztuki powinno, musi by¢, jest — subiektywne. Ale tez potrzebie porozumiewania si¢
ludzi stuzy jezyk: chleb nazywamy chlebem, na dom méwimy dom, mowige: architektura, oczekujemy,
ze kto$ zrozumie, o czym mowimy. Sadze, ze wciaz jeszcze wielu Polakoéw stowo architektura kojarzy

z urzedem i z obowigzkiem — wylacznie'?.

Odbidr sztuki, a do niej definitywnie nalezy zaliczy¢ réwniez architekture, jest
wedtug autora Literackiego stownika architektury kwestia subiektywng. Nie sposob si¢ z tym
podejsciem spiera¢, gdyz proces percepcji 1 interpretacji dziet artystycznych w sposob
nieunikniony angazuje indywidualne predyspozycje, do$wiadczenia oraz upodobania
odbiorcow. System oceny i wartosciowania wszelkich wytworow artystycznych, niezaleznie
od dziedziny, jest nierozerwalnie zwigzany z tym elementem subiektywnosci i charakteryzuje
si¢ brakiem jednoznacznych kryteriow. Nalezy zatem pokusic si¢ o stwierdzenie, ze dojscie w
tej kwestii do pelnego konsensusu i ustalenie sztywnych ram oceny jest wilasciwie
niemozliwe'?.

We fragmencie poswigconym charakterystyce miasta inzynier pisze:

Miasto to dwie warstwy: pozytywowa i negatywowa. Pierwsza — pelne, druga — puste. Pelne jest
substancja materialna, fizykalng: to architektura — budynki i budowle oraz zielen, tez wartos¢
materialna, mozna ja dotknaé, tyle ze to flora, nie kultura, lecz natura. Razem mamy tkanke
kubaturowa. A puste? To pustka, przestrzen, powietrze — do oddychania. Gdyby wzig¢ klocek —
drewniany, bardzo, bardzo ptaski, ptasciuchny, i drzeworytnika, ktory by dtutem wybrat kaniony ulic i
placoéw sptaszczone prostopadioscianiki, walce i inne geometryczne fanaberie, jako te wlasnie pustke,

to mieliby$my obraz miasta w zmniejszeniu'%,

126 Tamze.
127 Architektura stanowi naszg otuling, jest tez i catym naszym otoczeniem, warto$cig, ktorg stworzylismy, czyli

wszystkim tym, co jest nie z natury. Jednak, gdy natura, czyli krajobraz — w jego pierwotnym wyobrazeniu, jako
naturalny — staje si¢ architektury otoczeniem, stanowi z nig jednos¢, si¢ staje jej czgscig. Architektura jest tez
produktem, artefaktem, wynikiem procesu, jakim jest budownictwo, i mieszanie tych poje¢ nalezy uwazaé za
naganne, wregcz szkodliwe. Architektura bywa dobra i zta, pigkna i brzydka, prawdziwa i zakltamana — jak
cztowiek, nie nazywamy go wszak inaczej, gdy jest zly, brzydki czy klamliwy, zaktamany. Architektura
powszednia, codzienna — nie tylko od$wigtna, wyjatkowa. Jest niedoskonata — jak cztowiek, ktory przeciez,
cho¢ niedoskonaty — brzmi dumnie”. J. A. Wlodarczyk, Literacki stownik architektury. Wybor subiektywny,
Katowice 2007, s. 17.

128 J. A. Wlodarczyk, Literacki stownik architektury. Wybor subiektywny, Katowice 2007, s. 27.
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Na podstawie rozrdznienia przestrzeni ,,pelnych” i ,,pustych”, ktore Wilodarczyk
stosuje wobec struktury miasta, mozna rowniez zauwazy¢ analogiczne zjawisko w obrebie
literatury — obszary wczes$niej uznawane za drugorzedne zaczynaja wplywacé na sposéb, w
jaki ksztattuje si¢ znaczenie tekstu. Przy tym badacz dostrzega, ze takze w literaturze
przestrzen moze funkcjonowac jako nosnik sensow — nie tylko poprzez opisywane miejsca,
ale takze poprzez sam sposob ich organizacji i dos$wiadczania'*®. Podobng mysl rozwija w
jednym z kolejnych esejow™’, w ktorym jeszcze mocniej akcentuje zwigzek literatury z
architektura, a zwlaszcza jej zdolnos¢ do przekazywania ,,wiedzy przestrzennej” w sposob

zindywidualizowany, ludzki i osobisty:

Zatem ksigzka, dostepna przez cate zycie. Ale jaka ksigzka? Profesjonalna, oczywiscie, jest podstawa
naszej wiedzy, wcigz rozszerzajacego si¢ jej zakresu. Ta jednak architektowi-humaniscie nie jest w
stanie wystarczy¢, jest wiedza zwykle obiektywna, w kazdym razie stara si¢ taka by¢. Potrzebna jest
taka, ktora przyblizy mu kontakt architektury z czlowiekiem, traktujac go indywidualnie, wigc
subiektywnie, jako warto§¢ osobna — osobowos¢. Takiej wiedzy dostarczy¢ nam moze nie-architekt czy
zawodowy krytyk architektury, a kto§ z boku, spoza kregu profesjonalistow. Takim moze by¢ pisarz, on
najlepiej potrafi spojrze¢ na §wiat, takze na $wiat przestrzeni, niewyabstrahowanej przeciez: $wiat to

wszak ojczyzna ludzi (Antoine de Saint-Exupéry).
Dopowiada:

Literatura pigkna, podobnie zreszta, jak film, dostarcza nam niezauwazanej przez nas zwykle wiedzy o
architekturze. Zajeci fabutg — i w ksigzce, 1 w filmie, nie rejestrujemy, ze wszystko rozgrywa si¢ badz
w naturze, badz w architekturze. Jaka ta architektura jest, a i jaka moglaby by¢, z ksiazki, ktora rozwija
naszg wyobrazni¢, mozemy dowiedzie¢ si¢ wiele, a i o wiele wzbogaci¢ swa wiedze specjalistyczna.
Trzeba czyta¢ — i szukaé. [...] Zatem — udanego czytania, a przedtem wertowania ksiazek, wiersz za

wierszem: w poszukiwaniu architektury'*'.

129 Powstato wiele prac w literaturoznawstwie podejmujgcych temat roli przestrzeni w utworze czy nawet
zjawiska tzw. zwrotu przestrzennego, jednak nie bgde rozwijal w rozprawie tego watku, uznajac go za
nieproduktywny dla moich rozwazan

130 Tekst dotyczy w duzej mierze oczekiwan wobec architekta oraz zagadnien etycznych w jego zawodzie. ,,Nie
oczekujmy, ze architektura z zasady musi by¢ zawsze dobra i pigkna, tez i trwala” — wspomina Wtodarczyk. ,,Tu
dobrze jest pamigta¢ o taczeniu estetyki z etyka, o naktadaniu si¢ jednej na druga: kto wie, czy prymat si¢ tu
etyce nie nalezy? W jakim stopniu, czy w ogodle, pigkno nieprawdziwe moze by¢ akceptowane?”. J. A.
Wiodarczyk, Humanizm architektury, ,,Zeszyty Naukowe Wyzszej Szkoty Technicznej w Katowicach”, nr
5/2013, s. 28.

B1J. A. Wlodarczyk, Humanizm architektury, ,,Zeszyty Naukowe Wyzszej Szkoty Technicznej w Katowicach”,
nr 5/2013, s. 36.
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Eseista afirmuje sposdb myslenia wielu specjalistow zajmujacych si¢ przestrzenia
miasta. Podejécie w architekturze preferujace jednostkowe traktowanie cztowieka i stawianie
sobie za dobro najwyzsze zrozumienie przez niego otaczajacej rzeczywistosci odnotowato
ogromny wzrost zainteresowania w ostatniej dekadzie'’’. Charakterystyczne dla tego
konkretnego badacza jest nakierowanie uwagi na pisarzy, literaturoznawcow, ludzi, ktérzy na
co dzien maja szanse¢ tworzy¢ i projektowac przestrzenie, jednoczesnie nie bedac potaczeni z
mys$leniem o architekturze w ,,klasyczny” sposob. Wtodarczyk apeluje wrecz o wspdtprace i
postrzeganie otaczajacej rzeczywistosci bardziej catosciowo.

W literaturoznawstwie drugiej polowy XX wieku coraz wyrazniej wida¢ zwrot ku
postrzeganiu dzieta literackiego jako catoSciowego komunikatu — obejmujacego nie tylko
tekst, ale 1 jego materialng struktur¢ oraz kontekst odbioru. Coraz czg$ciej akcentuje si¢ role
nos$nika, uktadu graficznego 1 przestrzennego, a takze powigzania z innymi dziedzinami
sztuki. Do tego nurtu nawigzuje takze Bodzioch-Bryta, do ktorej rozpoznan pragne powrdcic,
aby wydoby¢ ich znaczenie dla refleksji nad materialng organizacja dzieta literackiego —
uwzgledniajac nie tylko warstwe tekstowa, ale rowniez nosnik i jego formg. Sam tekst
literacki — cho¢ istotny — nie zawsze w peini oddaje zamyst autora, dlatego niektorzy tworcy
siegaja po roznorodne zabiegi formalne, by poglebic¢ relacj¢ odbiorcy z utworem.

Badaczka rozwija to podej$cie rowniez w odniesieniu do architektury, ktorag — jak
zaznacza — chciataby pojmowaé zgodnie z jej znaczeniem dostownym, tj. jako ,sztuke
projektowania 1 wznoszenia budowli majacych oprécz wartosci uzytkowych takze

99133

artystyczne”>”. Podkresla jednak, ze ,,w zakresie szeroko definiowanej architektury [...]

wchodzi takze planowanie przestrzenne [...], ksztattowanie krajobrazu [...], urbanistyka oraz
ksztaltowanie elementow bezposredniego otoczenia cziowieka na zewngtrz i wewnagtrz”'*,

oraz ze architektura zawsze byla uwazana:

Za jedna z trzech najwazniejszych sztuk plastycznych, obok malarstwa i rzezby. Przypisywano jej

czgsto role przodujaca. [...] W komponowaniu wngtrz duza role odgrywaja takie dzialy rzemiosta

132 Tego typu tendencje czytelnicy na polskim rynku wydawniczym mogg poznaé¢ gtownie dzieki serii ,,Miasto
Szczgsliwe” Wydawnictwa Wysoki Zamek. W cyklu znajduja si¢ publikacje takie jak: M. Colville-Andersen,
By¢ jak Kopenhaga. Dunski przepis na miasto szczesliwe, Krakow 2019 — pisarz zapewnia, ze doskonale wie,
jak wyglada miasto skrojone na ludzka miarg; D. Sim, Miasto zyczliwe. Jak ksztaltowaé miasto z troskq o
wszystkich, Krakow 2020 — szkocki architekt, zwigzany z biurem architektonicznym Gehl Architects, daje
czytelnikom instrukcje jak budowaé przyjazne miasta o duzej gestosci; Y. Strickler, To jest nasza przysztosé.
Manifest na rzecz szlachetniejszego swiata, Krakow 2022 — autor przedstawia wizj¢ budowania spoteczenstwa,
w ktorym nie chodzi tylko o pieniadze, ale o maksymalizacje wartosci, dla ktorych warto zy¢.

133 Stownik wiedzy o kulturze, red. K. Kubalska-Sulkiewicz, Warszawa 2009, s. 38-39.

13 Tamze.
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artystycznego, jak ceramika, szklo, tkactwo, a przede wszystkim meblarstwo. Ich wzajemne

zharmonizowanie i podporzadkowanie gltéwnym zatozeniom architektury nazywa si¢ architektura

wnetrz [...]".

To stanowisko prowadzi Bodzioch-Bryte¢ do konkluz;i:

W  przytoczonym wyzej ujeciu definicyjnym terminu ,,architektura” kategoriami dla mnie
najistotniejszymi, pozwalajacymi na wyodrgbnienie grup utworéw pod pewnymi wzgledami
analogicznych, tzw. wchodzacych w bliskie relacje z sensami architektonicznymi, beda: projektowanie
i wznoszenie budowli, planowanie przestrzenne, ksztaltowanie krajobrazu, urbanistyka, ksztaltowanie
elementdéw bezposredniego otoczenia czlowieka, sztuki plastyczne, rzemiosto artystyczne, meblarstwo,

architektura wnetrz, w koncu — ich wzajemne zharmonizowanie. Tych tez wymiaréw szuka¢ bede w

e-poezji [...]"%.

Taka klasyfikacja otwiera mozliwos¢ analizy literatury z perspektywy procesow
projektowych, przestrzennych 1 materialnych, a wigc w kategoriach zblizonych do
architektonicznych. Pozwala to nie tylko na dostrzezenie formalnych analogii miedzy
sztukami, lecz takze na wiaczenie literatury w szerszy dyskurs o ksztaltowaniu otoczenia i
do$wiadczenia estetycznego.

Tego rodzaju poszerzone rozumienie architektury jako kategorii kulturowej przektada
si¢ robwniez na sposob myslenia o literaturze traktowanej jako strukturze materialnej i
przestrzennej, wychodzacej daleko poza ,system znakéw”. Bodzioch-Bryla dostrzega to
przesunigcie w samym sposobie komunikowania znaczen przez tekst literacki, ktore coraz

wyrazniej opiera si¢ na jego fizycznym i przestrzennym zakorzenieniu:

To, co dawniej — w przypadku literatury epoki druku — odbierane byto jako tak puste, semantycznie
przezroczyste — zaczyna by¢ statym nosnikiem znaczenia, istniejagcym nie tylko w nielicznych z punktu
widzenia procesu historycznoliterackiego, awangardowych egzemplifikacji literackich, lecz
przynaleznym prawie kazdemu dzietu [...], bo wynikajacym z no$nika, na jakim dzieto to jest

osadzone; co wiecej — czesto [...] otwierajgcym na dalsze architektoniczno-przestrzenne korelacje'?’.

Zmienia si¢ wigc paradygmat lektury: ksigzka przestaje by¢ wytacznie nosnikiem

tekstu, a staje si¢ strukturg przestrzenna, w ktorej materialno$¢, forma i uktad wptywaja na

1% Tamze.

136 B. Bodzioch-Bryta, Sploty: Przeptywy, architek(s)tury, hybrydy. Polska e-poezja w dobie procesualnosci i
konwergencji, Krakow 2019, s. 291.

137 Tamze, s. 288.
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sposob odbioru 1 interpretacji. To myslenie przygotowuje grunt pod dalsze rozwazania nad
potencjatem przestrzennych kategorii w analizie kultury.

Zalezy mi na tym, by ukaza¢ uniwersalne zastosowanie kategorii architk(s)tury do
tekstow kultury ogdlnie, a nie tylko do charakteryzowania dziet e-literackich. Moze by¢ ono
uzyte do opisywania wszelkich tekstowych praktyk kulturowych, takze w odniesieniu do
budowy i form komiksowych, o czym wiecej w dalszej czesci tego rozdziatu. Nalezy jednak
pamigta¢, ze nie kazdy utwor bedzie spetnial warunki i zaprezentowane kryteria. Trzeba
znalez¢ takie dzieta, ktorych autorzy majg ogromng §wiadomos$¢ swej dzialalnosci, a takze
nie ograniczajg si¢ jedynie do samego tekstu.

Podnoszac kwesti¢ probleméw badawczych, Bodzioch-Bryta podkresla, ze ,byty,
ktore w tej przestrzeni powstajg [przestrzeni znajdujace si¢ na styku literatury i technologii,
przyp. aut.], trudno diagnozowac, stosujac jedynie zasob pojeciowy znany z tego Stownika
terminow literackich, do ktorego przywykliSmy, gdyz niektére z nich nie tyle nawet
wymykaja si¢ tradycyjnemu opisowi, ile definitywnie przestajg mu podlega¢”'**. W zwiazku
z tym na potrzeby moich badan musz¢ przeobrazi¢ metafor¢ architek(s)tury w kategori¢
teoretyczno-kulturowa'*’.

W kontekscie dotychczasowych rozwazan warto odnie$¢ si¢ takze do rozwijajgcego
sic¢ na gruncie polskim kierunku okre$lanego mianem literaturoznawstwa
architektonicznego'*. To stosunkowo nowy, interdyscyplinarny obszar badaf, ktory laczy
refleksje literaturoznawczg, kulturoznawcza oraz przestrzenna, zyskujac stopniowo status
wyraznego kierunku w humanistyce. Termin ten odnosi si¢ zaréwno do okreslonego projektu
badawczego, jak i koncepcji metodologicznej, zaprezentowanej w publikacji Aleksandra
Woéjtowicza Literaturoznawstwo  architektoniczne. Wstgpne rozpoznania. Glownym
zatozeniem tego podejsScia nie jest stworzenie nowej metodologii, lecz redefinicja celu

literaturoznawczych analiz. Celem badan jest wiec rozpatrywanie tekstowych zapisow

138 Tamze, s. 13.

13 Termin ,,architek(s)tura” pojawia si¢ rowniez w ksigzce Magdaleny Piotrowskiej-Grot W gigh. Szkice o
wspélczesnej poezji Slgska i Zaglebia (Katowice 2017), w ktérej autorka — powotujac sie na dociekania Elzbiety
Rybickiej, badaczki zwigzanej z tzw. zwrotem przestrzennym w literaturoznawstwie — podsumowuje:
,Architekstura bylaby wigc, analogicznie, sposobem organizacji tekstu inspirowanym uksztattowaniem
przestrzeni czy sposobem funkcjonowania budynkow w poetyckim $wiecie i ich wptywem na kreowanego
bohatera” (s. 25). W jej ujeciu metafora ta osadzona jest w szerszym rozumieniu ,,tekstury miejsca” jako splotu
materialnoéci i tekstow kultury, odnoszacego si¢ do geologicznej struktury, ale tez etymologicznie powigzanego
z tkaning i tkaniem (fac. fexere). Cho¢ trop ten okazuje si¢ dla Piotrowskiej-Grot uzyteczny interpretacyjnie, nie
zostaje on rozwinigty jako samodzielna kategoria metodologiczna, a jego obecno$¢ ma raczej charakter
wstepnego uporzadkowania pola refleksji niz konsekwentnie stosowanego narzedzia analizy.

140 Por.: A. Wojtowicz: Literaturoznawstwo architektoniczne. Wstepne rozpoznania. Warszawa 2019
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ludzkiego do$wiadczania przestrzeni — zaréwno indywidualnego, jak i wspolnotowego — w
celu wsparcia procesow projektowania, przeksztatcania i rewitalizacji przestrzeni miejskich.
O ile dotychczasowe badania literaturoznawcze koncentrujg si¢ na przestrzeni jako elemencie
Swiata przedstawionego, nurt literaturoznawstwa architektonicznego postuluje spojrzenie na
literature¢ jako zrodlo wiedzy uciele$nionej; jako medium, w ktorym architektura i
urbanistyka zostaja poddane narratywizacji 1 przezywaniu. Tym samym tekst literacki moze
odzwierciedla¢ formy przestrzenne lub inspirowaé si¢ ich strukturg. Literaturoznawstwo
architektoniczne proponuje wiec nie tylko nowe sposoby interpretacji utworu i przestrzeni,
lecz takze angazuje si¢ w realne procesy spoteczne, wskazujac, w jaki sposob refleksja
humanistyczna moze wspotksztattowaé otaczajaca nas przestrzen. Pisze o tym wigcej

Woéjtowicz:

Literaturoznawstwo architektoniczne jest S$ciezka analiz, bedaca wynikiem ewolucji badan
literaturoznawczych, suma istniejacych uje¢, ale wykorzystywanych w innym celu niz dotychczas.
Proponujac takie podejscie, wskazuje, ze czerpie ono z istniejacych propozycji analitycznych
(interpretacja tekstu, semiotyka przestrzeni, elementy teorii literatury, edytorstwo naukowe), ktorych
elementy wykorzystuje i rozwija dzigki innej motywacji. Wigze si¢ bowiem, jak juz wskazywalam, nie
z analizg przestrzeni literackiej ani tez literackiej reprezentacji przestrzeni rzeczywistej, ale z analiza
swiadectw tekstowych (szeroko pojetych), dotyczacych badanej przestrzeni realnej. Laczy si¢ ponadto
z pracami przedstawicieli innych dyscyplin i dziedzin, w celu wsparcia gremiow decyzyjnych w
kwestii zagospodarowania i rewitalizacji okreslonego wycinka przestrzeni miejskiej (a wigc

uwzglednia takze analizy projektowe)'!.

Taka deklaracja jasno wyznacza ambicje badawcze nowego podejScia: zamiast
zamykac¢ si¢ w ramach filologicznej analizy, literaturoznawstwo architektoniczne kieruje si¢
ku rzeczywistosci pozatekstowej, wpisujac refleksje humanistyczng w obieg praktycznego
dziatania. To przesuni¢cie akcentow — od reprezentacji ku funkcji — sprawia, ze tekst pelni nie
tylko funkcje przedmiotu interpretacji, lecz rowniez narzedzia spotecznego oddziatywania. W
tym ujeciu literatura nie opisuje juz tylko przestrzeni, ale bierze udzial w jej projektowaniu —
poprzez rejestrowanie sposobow jej przezywania, konfliktow z nig zwigzanych oraz warto$ci
przypisywanych jej przez jednostki i wspdlnoty.

Literaturoznawstwo architektoniczne jawi si¢ jako §wiadomie sprofilowana forma
badan humanistycznych, ktorej istota nie jest tworzenie nowej metodologii, lecz zmiana

perspektywy z analizy dziela jako autonomicznego tekstu na analiz¢ tekstu jako swiadectwa

1A, Wojtowicz, Literaturoznawstwo architektoniczne. Wstepne rozpoznania, Warszawa 2019, s. 31.
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przezywania przestrzeni. Przedmiotem refleksji nie jest tu jedynie przestrzen literacka czy jej
reprezentacyjna funkcja, lecz realne, spoteczne i emocjonalne relacje cztowieka z otoczeniem
utrwalone w tekstach o zréznicowanym statusie literackim. Koncentracja na afektywnym
wymiarze przestrzeni i jej mentalnych naktadkach wpisuje si¢ w szerszy nurt humanistyki
zaangazowanej'¥, ktora dazy do realnego wplywu na ksztaltowanie rzeczywistosci. Jak
zauwaza autorka: ,,Podejscie literaturoznawstwa architektonicznego oferuje jednak sposob
odczytywania zapiséw tekstowych tak, by wydoby¢ z nich jak najwiecej informacji na temat
relacji czlowieka 1 miejsca, na temat jej afektywnego wymiaru oraz na temat przestrzeni
wyobrazonej, naktadajacej si¢ na przestrzen rzeczywista”'*,

Warto podkresli¢, ze cho¢ proponowana w mojej rozprawie koncepcja architek(s)tury
czerpie z podobnych zrédel i zainteresowan, opiera si¢ na nieco innym zalozeniu: nie traktuje
tekstu wylacznie jako Swiadectwa przezycia przestrzeni, lecz jako struktury przestrzennej
samej w sobie — zaprojektowanej, zorganizowanej, fizycznie obecnej. Architek(s)tura dziata
jako narzedzie opisu utwordw, ktore same wykazuja cechy architektoniczne: sa materialne,
kompozycyjnie rozbudowane, wielowarstwowe, a ich lektura angazuje nie tylko
intelektualnie, lecz takze percepcyjnie i1 fizycznie. W tym sensie termin ten nie stoi w
sprzeczno$ci z literaturoznawstwem architektonicznym, lecz moze je uzupeliaé i
wzbogaca¢, oferujac narzedzia do analizy takich tekstow kultury, ktére nie tylko mowig o
przestrzeni, ale same funkcjonuja jako przestrzenne konstrukty.

Kwestia powinowactwa architektury z literaturg zostala juz nakre§lona, ale
sformutowanie architek(s)tura, ktorego uzywam, ma jeszcze jeden element wymagajacy
rozwinigcia: tekstura. W perspektywie architektonicznej tekstura jest fundamentalnym

elementem w percepcji i doswiadczaniu obiektoéw fizycznych. Jest wielowymiarowa

2 Humanistyka zaangazowana to nurt badan humanistycznych, ktoéry podkresla konieczno$¢ praktycznego
wplywu refleksji akademickiej na otaczajacg rzeczywisto$¢ spoteczng i kulturowg. W przeciwienstwie do
klasycznych uje¢ skoncentrowanych najczesciej jedynie na interpretacji poszczegolnych utworow czy catych
spuscizn literackich, podejscie to zaklada aktywne uczestnictwo nauki w diagnozowaniu i rozwigzywaniu
wspolczesnych problemow spolecznych. Laczy interdyscyplinarne narzedzia (m.in. z literaturoznawstwa,
socjologii, historii, filozofii), a takze skupia si¢ na takich zagadnieniach jak prawa czlowieka, nieréwnosci
spoteczne, kwestie tozsamosciowe czy kulturowy wymiar technologii — przy zachowaniu $cislego zwiazku
miedzy teorig a praktyka. W tym kontekscie literaturoznawstwo architektoniczne mozna uzna¢ za przyktad
humanistyki zaangazowanej, poniewaz laczy refleksj¢ teoretyczng z realnym oddzialtywaniem na przestrzen
spoteczng 1 miejskg. Wiecej o humanistyce zaangazowanej pisali m.in.: E. Bielska, Humanistyka zaangazowana,
humanistyka wyalienowana — potencjal polityczny uniwersytetu, humanistyki i nauk spotecznych, ,,Chowanna”,
nr 1(48)/2017, s. 83-94; A. Wolff-Poweska, Humanistyka zaangazowana: wizja czy rzeczywistos¢?, ,,Er(r)go.
Teoria—Literatura—Kultura”, nr 2(47)/2023, s. 167-184; S. Trusewicz, Stuzebnos¢ humanistyki w obliczu jej
kryzysu, ,,Biatostockie Studia Literaturoznawcze”, nr 22/2023, s. 195-208.

43 Tamze, s. 12—13.
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wlasciwos$cig powierzchni, ktéra obejmuje zaro6wno aspekty dotykowe, jak i wizualne. Z
jednej perspektywy tekstura odnosi si¢ do fizycznych wlasciwosci powierzchni, takich jak
chropowato$¢, gladkosé¢, miekkos¢ czy twardos¢, ktore okreslaja sposob, w jaki odczuwamy
obiekt. Z kolei wizualna tekstura dotyczy wzrokowego postrzegania struktury i wzorow na
powierzchni, ktore moga, ale nie musza, korelowac¢ z dotykowymi whasciwosciami. Tekstury
nalezy réwniez rozpatrywa¢ w kategoriach ich ztozonosci. Proste moga by¢ jednolitymi,
powtarzalnymi wzorami, podczas gdy zlozone charakteryzuja si¢ nieregularnymi,
organicznymi strukturami. Rézne ich rodzaje wywotuja odmienne reakcje sensoryczne i
emocjonalne u odbiorcéw, wpltywajac na estetyczne dos§wiadczenie obiektu. Dlatego tez
analiza 1 zrozumienie koncepcji tekstury jest kluczowe w wielu dziedzinach, takich jak
wzornictwo przemystowe, architektura czy sztuki wizualne, poniewaz nadaje charakteru i
nastroju obiektom. Interesujacy mnie kontekst literacki tekstury czerpie z tego
architektonicznego, co podkresla wage materialnych wlasciwosci tekstu jako istotnego
elementu jego odbioru i interpretacji. Jak dopowiada autorka Cyfrowej semiopoetyki Ewa
Szczesna: ,, Teksture definiuje¢ jako sie¢ relacji migdzy tkanka semiotyczng tekstu, czyli
sposobem jego ukazywania si¢ (manifestacjag zewnetrzng), a jego materialnoscig (fakturg)
oraz interpretacja percepcyjng odbiorcy”'*. W dalszej czeSci literaturoznawczyni podkresla,
ze w przestrzeni cyfrowej dos§wiadczenie tekstury wykracza poza tradycyjne role nadawcy i

odbiorcy:

W przestrzeni cyfrowej dodatkowym elementem wzmacniajacym i rozszerzajacym czynnik dziatan jest
udzial odbiorcy w dziataniach na teksturze (czynno$ciach tekstotworczych). Aspekt dziatan,
obejmujacy dotychczas kreujace znaczenia dzialania nadawcy na warstwie przedstawien oraz
interpretacje percepcyjna i intelektualng odbiorcy, poszerzony zostaje o znaczeniotworcze dziatania

odbiorcy na teksturze'®.

Szczesna wskazuje na wzmacnianie i rozszerzanie dzialan przez udziat odbiorcy w
czynnosciach tekstotworczych. Oprocz tradycyjnych rél, czyli kreowania znaczen przez
nadawceg, oraz interpretacji percepcyjnej i intelektualnej przez czytelnika, dochodzi tu
element bezposredniego 1 znaczeniotworczego dzialania odbiorcy na warstwie tekstury.
Oznacza to, ze staje si¢ on wspoltworcg znaczen, a nie tylko ich interpretatorem. W rezultacie
doswiadczenie tekstury w przestrzeni cyfrowej jest dynamiczne i wielowymiarowe. Ta

interakcja rozszerza tradycyjne role 1 stawia odbiorcow w pozycji wspottworcow.

144 B, Szczesna, Cyfrowa semiopoetyka, Warszawa 2018, s. 140.
145 Tamze, s. 77.
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Zatem w $wiecie tradycyjnych tekstow literackich tekstura ma mniej interaktywny
charakter niz w $rodowisku cyfrowym, w ktorym odbiorca moze aktywnie wspottworzy¢
znaczenia poprzez dziatania na warstwie tekstury. Nie oznacza to, ze tekstura nie wystepuje
wcale w tradycyjnych utworach literackich. Korzenie tej kategorii siegaja tradycyjnych form
wypowiedzi i1 tekstow kultury. Juz w manuskryptach, drukach, obrazach, rzezbach czy
architekturze mozna mowi¢ o istnieniu ,tekstury” wykraczajacej poza samg warstwe
przedstawien czy przekazu semantycznego. Materialny wymiar tych obiektow, ich fizyczna
struktura, faktura, ksztalt, barwa i1 inne wtasciwosci sensoryczne, stanowig integralng czes¢
doswiadczenia percepcyjnego odbiorcy. Nawet w przypadku tradycyjnych tekstow
literackich, oprocz warstwy znaczen kreowanych przez autora, wazna jest takze tekstura, na
ktorg sktadaja si¢ takie elementy jak czcionka, uktad graficzny, marginesy, ale takze
ilustracje, grafiki czy r¢cznie malowane iluminacje. Te fizyczne wihasciwosci ksiagzki jako
obiektu materialnego ksztattuja doswiadczenie lektury i wptywaja na interpretacje. Zatem
koncepcja tekstury ma swoje zakorzenienie w szerszym spektrum tradycyjnych form
kulturowych, gdzie materialno$¢ i1 sensoryczne wiasciwosci dzieta pelnig istotng funkcje w
procesie tworzenia 1 odbioru.

Tekstura jest istotna nie tylko w odniesieniu do materialow i obiektow, ale takze w
kontekscie literatury i fizycznej formy ksigzki. Z jednej strony tekstura moze by¢ rozumiana
w kategoriach materialnej, dotykowej struktury ksigzki: faktury papieru, sposobu, w jaki
karty sga ze soba powigzane, rodzaju oprawy czy rodzaju zastosowanego atramentu. Te
fizyczne wihasciwosci tworzg zmystowe doswiadczenie interakcji z ksigzka, wptywajac na
sposob, w jaki czytelnik ja postrzega 1 odczuwa. Z drugiej, tekstura moze by¢
konceptualizowana w odniesieniu do literackiego tekstu: jego stylu, rytmu, brzmienia
wyrazo6w oraz struktury narracji. Podobnie jak w przypadku materialnej formy ksiazki,
tekstura literacka oddzialuje na zmysty czytelnika, wytwarzajac wrazenia estetyczne i
emocjonalne. Ten ztozony zwigzek migdzy materialng 1 konceptualng teksturg ksigzki staje
si¢ kluczowym aspektem doswiadczenia lektury, posredniczac migdzy fizycznym a
symbolicznym wymiarem utworu. Analiza tekstury ksigzki, zar6wno w sensie materialnym,
jak 1 literackim, dostarcza zatem istotnych spostrzezen na temat jej caloSciowego
oddzialywania na czytelnika.

Wobec tego koncepcja architektura(s)tury wykracza poza ramy architektury sensu
stricto, pozwalajac na przysposobienie tego pojecia (pod nieco zmieniong postacig) takze
przez dziedzing literatury. Podobnie jak w przypadku struktur architektonicznych, w tekscie

literackim mozna zaobserwowa¢ nierozerwalny zwigzek mi¢dzy tekstem a forma materialng
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ksigzki — tworza si¢ wowczas struktury architek(s)toniczne. Aspekty takie jak uktad graficzny
strony, rodzaj i wielko$¢ fontu, strukturalizacja akapitéw, uzycie interlinii, marginesy, a
nawet jako$¢ papieru — wszystkie te fizyczne wlasciwosci dzieta wptywaja na sposob, w jaki
czytelnik percypuje 1 angazuje si¢ w przekaz literacki. Podobnie jak w przypadku
architektury, architektura(s)tura tworzy semiotyczny dialog migdzy autorem a odbiorca,
ksztattujac jego doswiadczenie lektury. Wydzwiek emocjonalny, charakter narracji, a nawet
glebsze warstwy semantyczne utworu literackiego nieodtacznie zwigzane sg z jego materialng
forma. Zmiany w obrebie architek(s)tonicznej organizacji tekstu moga zatem wplywacé na
interpretacje 1 odbior dziela przez czytelnika. W tym ujgciu literatura jawi si¢ jako
architek(s)turalny konstrukt, w ktorym warstwa znaczen splata si¢ nierozlacznie z jej

fizyczng struktura.

Architek(s)toniczne przestrzenie komiksow

W kontek$cie badanego przeze mnie zjawiska w dysertacji konieczne jest zaznaczenie
koncepcji architek(s)tonicznych w komiksach, pamigtajac, ze one takze znajduja si¢ na styku
znaczen. Forma ta wypracowala wlasng tozsamos¢ dzigki polaczeniu (jak zostalo juz
wczesniej zaznaczone) elementdw literatury 1 sztuk wizualnych. W mojej opinii stanowi to
szczegllnie interesujace pole badawcze dla koncepcji architektura(s)tury. aczac w sobie
sekwencyjne obrazy, stowo pisane oraz materialng strukture kartki, komiks jawi si¢ jako
przestrzen, w ktorej fizyczna organizacja medium ma ogromny wpltyw na caloSciowe
uksztattowanie utworu oraz doswiadczenie czytelnika. Podobnie jak w przypadku
architektury, gdzie materialna obecno$¢ budynkéow wpltywa na percepcje i interakcje z
przestrzenig. Rozmieszczenie klatek, uzycie marginesow, gra z formatem i orientacja kartki, a
nawet struktura samej linii komiksu — wszystkie te aspekty kompozycyjne wchodzg we
wzajemng interakcj¢ oraz ksztattuja doswiadczenie czytelnika.

Stworzenie udanego komiksu wymaga od autora opanowania szerokiego spektrum

umiejetnosci'*e

. Oprocz wymyslenia angazujacej fabuly i wyrazistych postaci musi on zadbad
0 precyzyjne rozmieszczenie tekstu i obrazow na stronie, aby uzyskaé ptynnos$¢ narracji.

Roéwnie istotne jest umiejetne zastosowanie réznorodnych kadrow, katow widzenia i

16 W tym fragmencie uzywam uogolnien, poniewaz nalezy pamigtaé, ze nie w kazdym przypadku mamy do
czynienia z jedng osobg autorska. Zdarzaja si¢ przypadki — a takie tez bede szczegélowo omawiat w dalszej
czgscei rozprawy — w ktorych za scenariusz, ilustracje, a nawet kolor odpowiadajg rozni artysci. Taka grupa musi
wyksztalci¢ dodatkowa ceche: umiejetnos¢ pracy w zespole.
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adekwatnego stylu ilustrowania. Nie bez znaczenia jest takze dbalo$¢ o spdjna stylistyke
graficzng, poczawszy od projektow postaci i scenerii, az po dobrang odpowiednio
kolorystyke. Ogromngrole odgrywa $wiadomos¢ obecnosci architektura(s)tury w
ksztaltowaniu dzieta, nawet, jesli jego autor w trakcie tworzenia nie postrzega swojej pracy w
kontekscie tego terminu (lub zwyczajnie go nie zna). Architek(s)tura towarzyszy mu na
kazdym etapie pracy: od projektowania ukladu klatek na stronie, przez dobdr czcionki i
rozplanowanie tekstu, po decyzje dotyczace formatu i jakosci materiatu. Artysta musi mie¢
na uwadze, w jaki sposéb fizyczna organizacja komiksu bedzie wpltywaé na sposob, w jaki
czytelnik bedzie do§wiadczat 1 interpretowal narracj¢. Kazdy z aspektéw architek(s)toniczne;j
kompozycji komiksu jest narzedziem, ktorym mozna postuzy¢ sig, by wzmocni¢ lub
zmodyfikowa¢ odbior utworu.

Krzysztof Teodor Toeplitz w Sztuce komiksu, wspierajac si¢ na frankofonskch
stanowiskach badawczych, powtarza: ,komiksem nazywa¢ mozemy jedynie recznie

197 Wspotezesnie jednak rozumie si¢ ten fenomen

rysowane rysunki, utrwalone na papierze
nieco inaczej. W$rdd badaczy i krytykdow zajmujacych sie historig oraz teorig komiksu
pojawita si¢ koncepcja protokomiksow. Termin ten po czgsci odnosi si¢ do wczesnych form
narracji graficznych, ktére powstaty przed uksztattowaniem si¢ komiksu jako formalnego
medium'®. Protokomiksy obejmujg réznorodne formy przekazu wizualnego, takie jak
starozytne malowidla §cienne, ryciny S$redniowieczne czy ilustracje ksigzkowe z epoki
renesansu. Chociaz nie posiadaly one wszystkich cech -charakterystycznych dla
wspolczesnego komiksu, jak cho¢by nastepujace po sobie panele lub dymki dialogowe, to w
nich mozna dostrzec zalazki niektérych komiksowych konwencji. Badacze wskazuja, ze
pierwsze narracje wizualne odegraty kluczowa role w ksztattowaniu si¢ jezyka komiksu,
stanowigc swego rodzaju prototypy dla bardziej wspodtczesnych form. Analiza tych

wczesnych przejawow sztuki sekwencyjnej moze zatem rzuci¢ nowe $swiatlo na ewolucje

medium komiksu oraz jego relacje z innymi tradycjami wizualnymi. Dodatkowo

7 K. T. Toeplitz, Sztuka komiksu. Préba definicji nowego gatunku artystycznego, Warszawa 1985, s. 13.

148 O protokomiksach pisze miedzy innymi Wroblewski w drugim rozdziale przytoczonej juz wezesniej ksiazki
Powiesc graficzna. Studium gatunku w perspektywie kognitywistycznej. Temat ten porusza takze McCloud w
Zrozumie¢ komiks. W przypadku protokomikséw warto wspomnie¢ o publikacji Pawta Chmielewskiego, ktory
postanowit podja¢ si¢ stworzenia obszernego kompendium obejmujgcego pierwsze formy komiksowe. P.
Chmielewski, Na dworze Gozdzikowego Krola. Polskie formy komiksowe w kontekscie europejskim od XV
wieku do roku 1914. Historia popularna, Kielce 2021. Nie sposob poming¢ w tym miegjscu jeszcze dwoch
pozycji wartych przytoczenia: J. Szytak, Cos wiecej, czegos mniej. Poszukiwania formuty powiesci graficznej w
komiksie 1832-2015, Poznah 2016; Ksigzka obrazkowa. Leksykon, t. 1, red. M. Cackowskiej, H.
Dymel-Trzebiatowskiej, J. Szytaka, Poznan 2018.
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przytoczenie kilku przyktadéw pomoze potaczy¢ koncepcje architek(s)tury z opisywanym
fenomenem.

Istotne jest podkreslenie, ze nie chodzi o to, by traktowa¢ malowidla $cienne czy
Tkanine z Bayeux jak komiksy — cho¢ z pewnosciag wiele je faczy. Zauwaza to miedzy innymi

Szytak:

Prehistoria komiksu sigga czasow najdawniejszych: wielu artystow probowalo przekroczyé
ograniczenia sztuk plastycznych, stworzy¢ iluzj¢ dziania si¢ w czasie, uzupetni¢ obraz stowem. Do
protoplastow komiksu zalicza si¢ m.in. rysunki naskalne, malowane zywoty S$wigtych, plansze
reklamujace piesni nowiniarskie (tzw. Moritditen), niemieckie druki ulotne (Bilderbogen), francuskie

ryciny wydawane w Epinal, serie rysunkow satyrycznych i adresowanych do dzieci'®’.

Protokomiksami mozna nazwa¢ dzieta wchodzace w zakres sztuk wizualnych

powstale przed uformowaniem pojecia ,komiks”"°.

Moga by¢ to prace rysunkowe,
ptaskorzezby, a nawet malarstwo jaskiniowe. W innej publikacji badacz wspomina, ze
»prekursorow komiksu byto wielu. Nalezeli do nich twoércy cyklow uporzadkowanych
tematycznie rycin i ilustratorzy powiesci drukowanych w odcinkach. Ilustracja, pokazujaca
to, co zostato opowiedziane, lub — na odwrdt — dostarczajac pretekstu do opowiesci, rownie
dobrze mogta by¢ obrazkiem realistycznym jak groteskowym™'>',

Wsrod podawanych przez badaczy najstarszych przykladow protonarracji bez

watpienia nalezy wyszczegdlnic malowidla naskalne tworzone przez ludnosé

9 J. Szytak, Komiks, [w:] Stownik literatury popularnej, red. T. Zabskiego, Wroctaw 2006, s. 262.

130 Niektorzy badacze wskazujg jednak réznice pomiedzy protonarracjami (pierwszymi narracjami wizualnymi)
a protokomiksami (narracjami znajdujacymi si¢ juz znacznie blizej wspotczesnych komiksow): ,,Komiks jako
forma komunikacji uksztattowata si¢ w toku wielowiekowej ewolucji form graficzno narracyjnych; jego geneze
wywodzi si¢ od prehistorycznych malowidet naskalnych, przez egipskie transkrypcje hieroglificzne, rzymska
kolumne Trajana, tkaning z Bayeux, Sredniowieczne malarstwo i iluminacje, w ktorych filakteria petnity funkcje
dymkow. Dojrzewanie i usamodzielnienie medium przypadio na XIX w., gdy w pelni komiksowe plansze
zaczely si¢ pojawiaé w satyrycznej prasie brytyjskiej. W latach 20.-30. XIX w., wraz z opowie§ciami w rycinach
(littterature en estampes) Szwajcara Rudolphe’a Topfera nowa forma przekazu doczekata si¢ pierwszej
$wiadomej proby refleksji teoretycznej w postaci traktatu Topfera Essai de La Physiognomonie (1845). Do
grona ,,0jcow zalozycieli” nowoczesnego komiksu zalicza si¢ takze Niemca Wilhelma Buscha z jego
rymowanymi krotochwilnymi opowiastkami obrazkowymi (jak Max ind Moritz) oraz Francuza Gustave’a
Dorégo (przede wszystkim Dzieje Swietej Rusi — powie$é graficzna, parofiujaca napuszczone traktaty
historyczne)”. W. Birek, Komiks, [w:] Stownik rodzajow i gatunkow literackich, red. G. Gazdy, Warszawa 2012,
s. 481. W tej czgsci rozprawy terminow tych bede stosowal protokomiks oraz protonarracj¢ jako synonimu,
poniewaz uwazam, ze protokomiksem mozna nazwaé wszystkie dzieta, ktore wptynety na uksztattowanie
si¢ ostatecznej formy, jaka znamy dzis.

131 ). Szytak, Komiks.: swiat przerysowany, Gdansk 1998, s. 7.
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prehistoryczng'®?. Chociaz nie posiadajg one typowych dla komiksu cech, to w warstwie
kompozycyjnej i narracyjnej wykazuja zaskakujace podobienstwa. Wiele z tych malowidet
przedstawia sekwencje scen ilustrujacych rozne etapy polowan, rytualdw czy innych
aktywno$ci czlonkow spolecznosci (rys. 3)'*. Poszczegdlne obrazy, cho¢ niezamknigte w
wyraznie wydzielonych kadrach, tworzg swoisty ciag zdarzen, ktory odbiorca jest w stanie
odczytaé. Kolejno$¢ tych scen, ich wzajemne relacje oraz umiejscowienie w przestrzeni
skalnej sugeruja, ze mamy do czynienia z rudymentarng forma narracji graficzne;j,
prekursorskg wzgledem wspotczesnego komiksu. Ponadto wiele z tych malowidet cechuje si¢
dynamizmem i1 swobodg rysunku (rys. 3), co dodatkowo wzmacnia ich komiksowy charakter.
Uproszczone, symboliczne przedstawienia postaci 1 akcji, a takze ograniczenie do
najistotniejszych elementow kompozycji, to cechy, ktore mozna uzna¢ za wczesne przejawy
komiksowego jezyka wyrazu.

Przygladajac si¢ prekursorskiej roli malowidel naskalnych w ksztaltowaniu si¢ jezyka
komiksu, nie mozna poming¢ ich zwiazkéw z architekturg przestrzeni, w ktorej si¢ one
znajduja. Te pierwotne formy narracji graficznej sa bowiem nierozerwalnie scalone z sama
strukturg skalnej powierzchni, na ktérej zostaty przedstawione. Uktad poszczeg6dlnych scen,
ich rozmieszczenie oraz wzajemne relacje pomigdzy nimi, odzwierciedlaja projekt
architek(s)toniczny tych prehistorycznych dziel. Kompozycja wielu malowidel naskalnych
nawigzuje do kluczowych zasad architektury komiksowej, takich jak panelowanie, kierunek
lektury czy zagospodarowanie przestrzeni kadru. Chociaz brak tu wyraznego podziatu na
nastepujace po sobie pola, to sekwencyjnos¢ scen oraz ich umiejscowienie wzgledem siebie
sugeruje $wiadome ksztattowanie dynamiki narracji. Nierzadko réwniez mozna dostrzec

proby hierarchizacji i organizacji elementdw obrazu, co przypomina struktur¢ ukladu

152 Do najczesciej przywolywanych w kontek$cie protokomiksow malowidet naskalnych sg te znajdujace sie¢ w
Tassili n’ Ajjer (skrywaja one ponad 15 tysigcy rysunkow i rytow, rozsianych na setkach kilometroéw, a najstarsze
z nich pochodzg sprzed 10 tysigcy lat) oraz z jaskini Chauvet w okolicy Pont-d’Arc (odkryte w 1994 roku,
okazaly si¢ najstarszymi przejawami ludzkiej aktywnosci artystyczne;j).

133 Informacje dotyczace dziet sztuki wykorzystane w niniejszym rozdziale pochodzg z prywatnych notatek
sporzadzonych w ramach uczestnictwa w zajeciach mgr Doroty Dusinskiej z historii sztuki (Panstwowe Liceum
Sztuk Plastycznych im. Juliana Falata w Bielsku-Biatej, 2011-2015). Czytelnika pragn¢ odwota¢ do
podrecznikow autorstwa Beaty Lewinskiej i Wojciecha Jerzego Kielera, wydanych przez Centrum Edukacji
Artystycznej: Ars longa. Przemiany sztuki od Wenus z Willendorfu do Ogrodu rozkoszy ziemskich, t.1, Warszawa
2021; Ars longa. Przemiany sztuki od Szpitala Niewinigtek do Hustawki Fragonarda, t. 2, Warszawa 2022; oraz
Ars longa. Przemiany sztuki od Panteonu Paryskiego do Blednego Kola, t. 3, Warszawa 2024. Niezwykle
cickawe i pomocne materialy wizualne oraz kontekstualne mozna rowniez znalez¢ w muzeach i bibliotekach
cyfrowych, takich jak: Europeana, Metropolitan Museum of Art czy Rijksmuseum (Zob. m.in: Biblioteki

Cyfrowe, Centrum Informacji Naukowej i Biblioteka Akademicka, https://ciniba.edu.pl/biblioteki-cyfrowe/
[dostep: 22.05.2025].
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komiksowych kadréw. Warto wspomnie¢ tez o fakturze materiatu, na ktorym utrwalono te
malowidfa. Nieregularna, porowata powierzchnia skat nadaje im swoistg tréjwymiarowos¢,
wprowadzajac dodatkowa warstwe doswiadczenia wizualnego. W ten sposob prymitywne
techniki malarskie wchodza w interakcje z architektonicznym podtozem, tworzac unikatowa,

immersyjng forme przekazu.

W tym miejscu warto takze rozwing¢ dwa przyktady dziet sztuki pojawiajacych si¢
najczesciej w rozwazaniach komiksoznawcow w  kontek$cie wczesnych narracji
wizualnych/protonarracji. Pierwszym z nich jest Kolumna Trajana (rys. 4) wzniesiona w
Rzymie na poczatku II wieku n.e. To monumentalne dzieto architektoniczne, bedace zarazem
imponujagcym dzietem sztuki narracyjnej, wykazuje wiele cech charakterystycznych dla
jezyka komiksu. Spiralna kompozycja reliefu owijajacego si¢ wokot trzonu kolumny tworzy
swoisty komiksowy zwoj, prowadzac odbiorce w pltynny sposdb przez sekwencje scen
przedstawiajacych kampani¢ wojenng cesarza Trajana przeciwko Dakom. Przedstawienie
tego dzieta w konteksécie komiksu moze by¢ dla niektérych badaczy szokujace, ale warto
zwroci¢ uwage, ze poszczegdlne epizody narracji zostaty jasno odseparowane 1 wyrdznione

dzigki rownomiernie rozmieszczonym podzialom kompozycyjnym. Te swego rodzaju panele
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nie tylko organizuja dynamike opowiesci, ale rdwniez narzucaja odbiorcy okreslony kierunek
percepcji 1 lektury, mobilizujac widza do $ledzenia rozwijajacej si¢ akcji. Co wigcej, zwarta i
lapidarna forma figuratywnych reprezentacji postaci oraz ich gestow, a takze zastosowanie
uproszczonych, symbolicznych wuje¢, sprawiajg, ze rzezbiony relief zyskuje wyrazne
podobienstwo do komiksowego rysunku. Kolumna Trajana stanowi tym samym niezwykle
wczesny 1 wyrafinowany przyktad narracji graficznej, antycypujacy wiele kluczowych

rozwigzan formalnych i kompozycyjnych, ktére z czasem przeniknely do jezyka komiksu.

Wsrod najwezesniejszych przyktadow sztuki narracyjnej nie sposdéb pomingé takze

stynnej Tkaniny z Bayeux (rys. 5)"**. To monumentalne dzieto hafciarskie z XI wieku

134 Co ciekawe wielu badaczy wspomina o Kolumnie Trajana oraz Tkaninie z Bayeux w rozwazaniach nad
protokomiksami (czy tez bardziej protonarracjami), ale niewielu z nich opisuje t¢ wigz czy wyszczegolnia skad
taka popularno$¢ owych przyktadow. Dla znacznej wigckszosci komiksologéw dzieta te stuzg jedynie ostatecznej
konkluzji, ktora w wielu przypadkach brzmi podobnie: ,,Z dzisiejszej perspektywy tatwiej dostrzec pewne
zalezno$ci i podobienstwa, trudniej natomiast przyja¢ do wiadomosci fakt, ze kiedy powstaly wszystkie wyzej
wymienione przyklady wizualnych narracji, nikt nie nazywat ich komiksami. Co wigcej, nie istniato woéwczas
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opowiada o wydarzeniach prowadzacych do podboju Anglii przez Wilhelma Zdobywce,
wykazuje wiele cech charakterystycznych dla omawianego fenomenu. Przede wszystkim
nalezy zauwazy¢ sekwencyjne rozmieszczenie poszczegdlnych scen w ukladzie paséw
biegnacych horyzontalnie niczym w komiksowym stripie. Co wigcej, sposob przedstawienia
postaci 1 ich dziatan, z uzyciem uproszczonych, symbolicznych konwencji graficznych, zdaje
si¢ antycypowaé rozwigzania wizualne wypracowane pdzniej w medium komiksu. Sceny
walki, dyplomatycznych pertraktacji czy uroczystosci koronacyjnych, uchwycone w krotkich,
lapidarnych ujeciach, przypominaja swym stylem komiksowe panele, a nawet poszczegdlne
kadry. Tkanin¢ cechuje rowniez wyrazna hierarchizacja elementow obrazu, z dominujacymi
figurami wtadcow 1 wojownikdw, co z kolei przywodzi na mysl koncept pierwszoplanowosci

postaci gtownych w komiksie.

W kontekscie architek(s)tury warto réwniez zwr6ci¢ uwage¢ na sam material —
tekstylny, trojwymiarowy no$nik narracji — ktéry funkcjonuje tu nie tylko jako powierzchnia
obrazu, ale takze jako fizyczna struktura rozciagajaca si¢ w przestrzeni. Tkanina, zszywana 1
komponowana warstwowo, wpisuje si¢ w rozumienie tekstury jako cechy konstrukcyjnej, a
jej linearna forma organizuje zaréwno przekaz wizualny, jak i sposob odbioru. Myslenie o
poszczegoOlnych platach materiatu jako kolejnych elementach historii byto wpisane w jej
zamysl. Zszycie placht miato dopetni¢ poczucia monumentalnosci zwigzanego z ogladaniem
Tkaniny, a zapisane w niej opowiesci stuzyty do przegladania od lewej do prawej wzdtuz
czterech §cian komnaty, w ktdrej miata zosta¢ zawieszona. Jak dopowiadajg David Musgrove

1 Michael Lewis:

okreslenie komiks. Krotko mowiac, historia komiksu zaczyna si¢ kiedy indziej i gdzie indziej...”. M. Traczyk,
Komiks na swiecie i w Polsce, Bielsko-Biala 2016, s. 11.
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[...] wtedy kazda z czterech tak powstalych sekcji opowiadataby odrgbna czg¢s¢ historii, za$ niektore
sceny czy elementy znajdowatyby odbicie na §cianach lezacych naprzeciwko lub po skosie. W ten
sposob, na przyktad, dwie sceny uczt na Tkaninie znalazlyby si¢ naprzeciwko siebie. Takie
geometryczne podejScie pozwolitoby zarysowal paralele miedzy kluczowymi wydarzeniami
wystepujacymi parami - uwaza si¢, ze ta technika narracyjna powinna by¢ znana Owczesnej
publiczno$ci, poniewaz stosowano ja zarowno w anglosaskich zrodtach pisanych, jak 1 w

$redniowiecznej sztuce i architekturze'**.

Co ciekawe, w zamysle prezentacji Tkaniny dopetnia¢ miataby opowies¢ narratora

156

(minstrela), ktory przechadzajac si¢ wzdtuz niej przytaczatby widowni historie ™. Obecnosé

narratora, korespondujace z sobg obrazy (kadry?), mozliwos¢ $§ledzenia historii w sposéb
linerarny lub paragrafowy'”’ uzasadniajg intuicje badaczy komiksow wpisujacych
normandzki haft w spuscizne protokomiksoéw. Jest to przyklad prekursorskiej sztuki
narracyjnej, opartej na graficznym jezyku obrazkowym'®,

Przytoczone powyzej dziela stanowig jeden z fundamentéw, na ktérych rozwineta sie¢
ta specyficzna forma sztuki sekwencyjnej. Zaréwno malarstwo jaskiniowe, Kolumna Trajana
czy Tkanina z Bayeux, antycypuja wiele rozwigzan formalnych i kompozycyjnych, ktore z
czasem przenikngty do jezyka komiksu, czynigc z nich wczesne prototypy komiksow.
Ponadto przywotanie ich w kontekscie architek(s)tury wzbogaca to potaczenie o nowy
wymiar.

Komiks i architektura, cho¢ na pierwszy rzut oka wydaja si¢ odlegtymi od siebie
dziedzinami, w istocie taczy wiele wspdlnych cech 1 obszaréw wzajemnego przenikania sig.
Obie te formy ekspresji artystycznej opierajg si¢ na kreowaniu spojnej przestrzeni, w ktorej
rozgrywa si¢ okreslona narracja. Podobnie jak architekt planuje i projektuje strukture

budynku, tak twoérca komiksu aranzuje sekwencje kadrow, by stworzy¢ logiczng i

155 D. Musgrove, M. Lewis, Wyjqtkowy haft, [w:] Tkanina z Bayeux. Opowiesé wysnuta, przet. A. D. Kaminfiska.
Warszawa 2022, s. 68—69.

156 Tamze, s. 60.

157 O komiksie paragrafowym pisze wiecej w 7 rozdziale pracy doktorskiej.

18 Warto doda¢, ze podobne refleksje nad przestrzennos$cia i teksturalnoécig narracji kulturowych podejmuje
Aleksandra Paradowska w artykule Miedzy budynkiem a namiotem, opublikowanym w dziale zatytulowanym
wlasnie ,,architek(s)tura”. Autorka analizuje ewolucj¢ namiotu — od efemerycznego schronienia po nowoczesne
konstrukcje membranowe — wskazujac na jego funkcjonalng i symboliczng role w kulturze, a takze na jego
materialne cechy jako no$nika znaczen. Lekkos$¢, tymczasowos¢, kontakt z otoczeniem, estetyczno$é formy oraz
jej zwiazki z doswiadczeniem przestrzeni czynig z namiotu konstrukcje, ktora mozna odczytywac nie tylko
architektonicznie, ale takze kulturowo — jako dynamiczng struktur¢ miedzy funkcja a forma, podobnie jak
Tkanina z Bayeux analizowana tu w kontekscie architek(s)tury. Namiot — podobnie jak tekst kultury — przestaje
by¢ jedynie ostona; staje si¢ komunikatem, $wiadectwem relacji cztowieka z otoczeniem. Zob. A. Paradowska,
Miedzy budynkiem a namiotem, ,,Artluk”, nr 3/2010, http://artluk.com/eart.php?id=231 [dostep: 10.05.2025].
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dynamiczng kompozycje strony. Zardéwno w architekturze, jak i w komiksie, kluczowa rolg
odgrywa umiejetne operowanie podzialem przestrzeni, hierarchizacja elementéw, gra
$wiatlem i cieniem oraz przemyslane stosowanie perspektywy. Nieprzypadkowo wiec wielu
wybitnych tworcow komiksowych czerpie inspiracje z architektury, adaptujac jej srodki
wyrazu do specyfiki swojego medium. Przyktadowo, Chris Ware w swojej publikacji

’ wprost odwotuje si¢ do struktury budynku, tworzac wieloelementowa,

Building Stories"
trojwymiarowg ksigzke-obiekt. Z kolei Al Moore i Eddie Campbell w From Hell'®
wykorzystuja labiryntowe uktady paneli 1 dynamiczne nachylenia, by odzwierciedli¢ gesta
zabudowe wiktorianskiego Londynu. W ten sposob komiks staje si¢ nie tylko medium
narracji, ale takze przestrzeniag do eksperymentowania z forma, w dialogu z dorobkiem

architektury.

Coraz czg$ciej obserwujemy takze przyklady, ktore opuszczajg tradycyjne formaty
ksigzki czy magazynu, by zaja¢ cale fragmenty miejskiej przestrzeni architektoniczne;j.
ArtySci coraz $mielej traktujg architekturg jako pldtno, na ktérym moga tworzy¢ swoje dzieta.

Taki zabieg pozwala im nie tylko poszerza¢ spektrum $rodkéw wyrazu, ale réwniez

139 C. Ware, Building Stories, New York 2012.
10 A. Moore, E. Campbell, From Hell, London 2006.
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bezposrednio angazowac czytelnika, ktory staje si¢ cze$cig rozgrywajacego si¢ w miejskiej
scenerii spektaklu.

Znakomitym przyktadem jest projekt, ktory zaistniat w grudniu 2019 roku w Centrum
Innowacyjnej Edukacji dzialajacym przy Centrum Nowoczesnosci Mtyn Wiedzy w Toruniu.
Zostala wowczas otwarta wystawa Sciezki dorastania. Ekspozycja adresowana byta do 0sob
powyzej trzynastego roku zycia i sktada si¢ z trzydziestu jeden interaktywnych stanowisk,
ktére podzielono na trzy $ciezki: spoteczno-kulturowa, emocji oraz dorastania. Na wyjatkowa
uwage — w konteks$cie omawianego fenomenu — zaslugujg $ciany w holu budynku. Powstat
tam bowiem obraz namalowany przez torunskiego graficiarza Andrzeja Poprostu'® (rys. 6).
Artysta zwigzany jest z miejskim kolektywem tworcéw niezaleznych, zajmuje si¢ glownie
upowszechnianiem wiedzy o street arcie 1 projektowaniem murali. Odbiorca po wejsciu na
wystawe widzi kilka krotkich historii obrazkowych, ktore poruszajg temat dojrzewania
(pojawienie si¢ tradziku, uzaleznienie od technologii czy potrzeba bliskosci). Poprostu uzyt
wyrazistych kolorow podstawowych, by podkresli¢ odrebnos¢ kazdej ze scen. Spdjna paleta
barw oznacza jednak, Ze mimo poruszania odrgbnych zagadnien wszystkie czgsci taczy ta
sama problematyka. Komiks wychodzi tu poza ramy tradycyjnych stron 1 paneli, wpisujac si¢
w architekture i urbanistyke, a tym samym stajgc si¢ integralnym elementem przestrzeni
miejskiej, przestrzeni wystawy. Tego typu inicjatywy pokazuja, jak medium komiksowe
moze przekroczy¢ ramy tradycyjnego woluminu przenikajac do réznorodnych kontekstow i

wchodzac w bezposrednia interakcje z otaczajacg nas rzeczywisto$cig architektoniczng'®.

*]

Architektura 1 komiks posiadaja fascynujace punkty styczne, ktore wykraczaja poza

powierzchowne podobienstwa w zakresie wizualnej reprezentacji. Przytoczone wyzej

161 Andrzeja Poprostu (ur. 1983) — pochodzacy z Torunia artysta i ilustrator, autor realizacji wielkoformatowych.
W swojej tworczoS$ci taczy narracje wizualne z przestrzenig miejska. Autor kilkuset autorskich murali w Polsce i
za granicg. Zajmuje si¢ rowniez mappingiem, komiksem, ilustracjg oraz projektowaniem. Zawodowo zwigzany
z branza gamedeyv.

2 Innym interesujgcym przykladem na gruncie polskiego komiksu moze by¢ dzielo znajdujace si¢ na
Mazowieckim Centrum Sztuki Wspotczesnej ,,Elektrownia” w Radomiu. Artysta Daniel Chmielewski wybrat
kilka kadréw z juz istniejacego albumu Ja, Nina Szubur (Warszawa 2018), opartego na motywach powiesci Olgi
Tokarczuk Anna Inn w grobowcach swiata i przeniost je na $ciang budynku. Warto wspomnie¢ takze o grupie
murali inspirowanych komiksami, a raczej postaciami przedstawionymi na kartach najrozmaitszych utworow.
Idealnym przyktadem w tym miejscu jest dziatanie zainicjowane w 1991 roku przez wladze Brukseli oraz
Belgijskie Centrum Komiksu. Zdecydowano, ze nalezy w oryginalny sposob zapetni¢ puste §ciany budynkow —
padto na bohateréw znanych na catlym $wiecie komikséw, wérod ktoérych mozna znalez¢ Asterixa i Obelixa,
Gastona, Lucky Luke’a czy Tintina.
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przyktady ukazuja okotokomiksowy charakter architekruty. Jednoczesnie, komiks sam w
sobie zyskuje cechy architektoniczne, wykraczajac poza konwencjonalne rozumienie go jako
sekwencji rysunkow. W ten sposob komiks jawi si¢ nie tylko jako medium do prezentowania
architektury, ale takze samodzielnym przyktadem architektury, a raczej wilasnie
architek(s)tury na ptaszczyznie sekwencyjnego obrazowania.

Podobnie jak architektura, komiks mozna postrzega¢ jako zlozong konstrukcje,
sktadajaca si¢ z mniejszych, wzajemnie powigzanych elementéw. Tak jak budowla sktada si¢
z fundamentéw, $Scian, dachu 1 innych komponentow, tak tez komiks posiada swoja wlasng
architek(s)tur¢ formalng. Pojedyncza plansza komiksowa moze by¢ rozumiana jako swoisty
budynek, wzniesiony z mniejszych ,.cegielek” — poszczegdlnych kadrow. Z kolei te kadry
tacza si¢ w wigksze struktury, z ktérych wznosi si¢ komiks jako catos¢. Kazdy kadr zawiera
ponadto swoje pomieszczenia — wnetrza przedstawiajace akcje, dialogi, emocje. Podobnie jak
w architekturze, wszystkie te komponenty muszg zosta¢ precyzyjnie zaprojektowane i
skomponowane, by stworzy¢ spojna, funkcjonalng i estetyczng calo$¢. Dodatkowo, podobnie
jak budynki polaczone sg korytarzami, drzwiami i oknami, kadry komiksowe sa ze soba
powigzane poprzez ramy, marginesy 1 sekwencyjny uktad na stronie. To urbanistyka
komiksu, wyznaczajgca trasy percepcji i nawigacji czytelnika. Poszczegolne strony natomiast
stanowig dzielnice lub kwartaly rozleglej komiksowej metropolii, ktorych architektura
wpltywa na sposob, w jaki odbiorca doswiadcza narracji. W ten sposob komiks zyskuje

trojwymiarowy, przestrzenny charakter, wykraczajacy poza ptaska powierzchni¢ kartki.

72



Rozdzial 3.

Architek(s)tura w sprzezeniu z liberaturg
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W 1999 roku Zenon Fajfer opublikowal manifest artystyczny, w ktérym postulowat, aby
odrzuci¢ rodzaje literackie, a w ich miejsce wpisac tylko liberature'® lub by uznaé ja za

odrebny gatunek. Dzieto totalne'®

zaktada, ze przekaz utworu dokonuje si¢ nie tylko w
jezyku, lecz w fizyczno$ci, materialnosci ksigzki, ktorg wspottworzy na rowni z tekstem
autor. Bogustawa Bodzioch-Bryta poczynita podobng uwage, wskazujac, ze ,,zasadniczej
zmianie ulegla rola no$nika, ktory jako nieprzezroczysty stat si¢ integralnym elementem
dzieta, wnoszac do utworu literackiego nowe jakosci, tak strukturalne, jak semantyczne™'®,
Na skutek zmian konwergencyjnych nastgpit wzrost form literackich o mieszanym
charakterze, ktorych cechg charakterystyczng jest wykorzystanie — obok tekstu — obrazu,
dzwiekow, animacji, a takze architektury'® czy rzeczywistosci wirtualnej.

Zalezy mi na tym, by powigza¢ architek(s)tur¢ z liberaturg oraz (juz na tym etapie
dysertacji) posrednio z dzielami skierowanymi do najmtodszych odbiorcéw, poniewaz to
wlasnie ta cze$¢ $wiata literackiego interesowa¢ mnie bedzie najbardziej'®’. Dostrzegam
potrzebe poruszenia tego tematu, gdyz to wilasnie koncepcja liberatury dostarcza
interesujacych spostrzezen na temat glebszych relacji pomiedzy slowem i przestrzenia.
Tworcy znajdujacy si¢ w obrebie powotanego przez Fajfera fenomenu interpretuja utwor
literacki jako trojwymiarowaq, architektoniczng konstrukcje, a nie tylko linearny cigg znakow
na papierze. W liberaturze kluczowe znaczenie maja takie elementy, jak uktad graficzny,
typografia, marginesy, a takze fizyczna forma ksigzki. Te materialne aspekty nie s3 jedynie
nosnikami tresci, ale integralng czescig dzieta, wptywajaca na sposdb, w jaki czytelnik go
doswiadcza. W takim ujeciu dzieto upodabnia si¢ do budowli, ktorej struktura jest
nierozerwalnie zwigzana z przekazem semantycznym. Tak jak architektura organizuje i

ksztattuje ludzkie do§wiadczenie przestrzeni, tak liberatura przez swoje materialne atrybuty

determinuje percepcje i interpretacje tekstu. To pozwala na nowe odczytanie relacji miedzy

163 7. Fajfer, Liberatura czyli literatura totalna. Teksty zebrane z lat 1999-2009, red. K. Bazarnik, Krakow 2010,
S. 26-27; s. 43-49.

1% Inaczej literatura totalna lub liberatura.

15 B. Bodzioch-Bryta, Sploty: Przeptywy, architek(s)tury, hybrydy. Polska e-poezja w dobie procesualnosci i
konwergencji, Krakow 2019, s. 15.

1% Ciekawym przykladem mieszania si¢ literatury z architektura jest projekt Liberacki Fajfera Zegar
Bezczasowosci. Budowla miata stana¢ w Krakowie jako dzieto sztuki wspolczesnej. Planowano, ze zegar bedzie
miat form¢ wiezy lub obelisku z czterema tarczami. Na nich zamiast cyfr znajdzie si¢ 12 liter stowa
, BEZCZASOWOSC” oraz ,, TIMELESSNESS”. Natomiast o pelnych godzinach na tarczy wy$wietla si¢ stowa
poematu Fajfera (po polsku i po angielsku). W potudnie i o pdinocy wyswietlana strofa ,,zwinie sig¢”.
Dwujezycznos¢ poematu miata sprawié, ze projekt bedzie miat ponadlokalny, uniwersalny charakter.

17 Rozdzial ten jest wzbogaconym o nowe konteksty, ale przede wszystkim o kategorie architek(s)tury,
artykutem opublikowanym w czasopi$mie ,,Przeglad Kulturoznawczy”. Zob. K. Wrzeszcz, Liberackosé ksigzek
dla dzieci, ,,Przeglad Kulturoznawczy”, nr 3/2022, s. 492-509.
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stowem a przestrzenia, w ktorej stowo samo staje si¢ architek(s)toniczng konstrukcja, a tekst
literacki — budowla domagajaca si¢ trojwymiarowego ogladu. Badanie tych wzajemnych
inspiracji otwiera nowe perspektywy w zakresie analizy i tworzenia form artystycznych na
pograniczu literatury i architektury.

Krystyna Zabawa, badaczka literatury dla najmtodszych czytelnikow, w swej ksigzce
pod tytutem Rozpoczeta opowies¢ Polska literatura dziecigca po 1989 roku wobec kultury

wspoltczesnej'®

dotyczacej obrazu tego sektora tworczosci po 1989 roku, przedstawia
propozycje rozpatrywania ksigzek dla dzieci pod katem cech liberackich (inspirowanych
ustaleniami Fajfera dot. ,,terytorium ilustrowanej liberatury dziecigcej”, o ktérym wspomne
szerzej w dalszej czeSci rozprawy'®), ale zestawia je gtownie z ksigzkami autorskimi.
Zjawisko to jest jednak zdecydowanie bardziej rozbudowane i jego postrzeganie si¢
zmieniato. W tej czgSci rozprawy zastanowi¢ si¢ wiec nad zasadno$cig umieszczenia
utworéw dla dzieci w obrgbie wspomnianego fenomenu, uwzgledniajac takze nasycenie
liberackos$cig. Chcialbym szczegdtowo przyjrzeé si¢ kilku konkretnym przyktadom ksigzek
dla najmtodszych, przy czym chc¢ zwroci¢ uwage na cechy formalne tych utworéw (na ich
liberackg strong) oraz wskaza¢ miejsce architek(s)tury w tej koncepcji i ukazaé, ze jej
rozumienie moze by¢ nieco szersze, niz zaprezentowata to Bodzioch-Bryta. Wybratem
pozycje odpowiadajace niektdrym zaproponowanym przez badaczy kategoriom. Zajmujac si¢
tym zagadnieniem, zauwazytem, ze nalezy mowi¢ nie tylko o liberackosci danego dzieta,
czyli o tym, jak wiele aspektow 1 zalozen Fajfera dany utwor spetnia. Najistotniejsze jest
bowiem pobudzenie nieszablonowego myslenia i kreatywnos$ci autordéw, skierowanie ich
uwagi nie tylko na tekst, ale 1 na pozajezykowe sSrodki wyrazu, ktore moga wzbogacic¢
tworczos¢ pisarzy.

Dzigki manifestowi Fajfera oraz jego pierwszym ksigzkom — takim jak:
(O)patrzenie', Spoglgdajgc przez ozonowq dziure' czy dwadziescia jeden liter' —
liberatura stata si¢ obiektem zainteresowania zarowno teoretykow literatury, jak i1 samych

artystow/pisarzy. W pdzniejszym czasie zjawisko zostato uporzadkowane, miedzy innymi

18 K. Zabawa, Rozpoczeta opowiesé. Polska literatura dziecieca po 1989 roku wobec kultury wspélczesnej,
Krakow 2013, s. 83.

1% Konotacje miedzy koncepcjg liberatury oraz literaturg dla dzieci zostaly dostrzezone juz na etapie pierwszych
tekstow polskiego poety. Fajfer nie rozwinal wprawdzie tego tematu; jedynie zasygnalizowal, ze niektore
pozycje skierowane do mtodszych odbiorcow mogg wejs¢ w zakres liberatury. Umiescil wige kilka tytutow na
Hterytorium ilustrowanej liberatury dziecigcej”, co dokladniej oméwi¢ w dalszej czeSci. Zob. Z. Fajfer,
Liberatura czyli literatura totalna. Teksty zebrane z lat 1999-2009, red. K. Bazarnik, Krakow 2010, s. 62.

!0 K. Bazarnik, Z. Fajfer, Oka-leczenie/(O)patrzenie, Krakow 2009.

"1 Z. Fajfer, Spoglgdajqgc przez ozonowgq dziure, Krakow 2004.

172 7. Fajfer, Dwadziescia jeden liter, Krakow 2010.
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dzigki pracom Katarzyny Bazarnik'”. Warto nadmieni¢, ze badaczka wpisata pojawienie sig
tego fenomenu w moment masowego przenoszenia tekstOow na nosniki elektroniczne —
remediacji. Literaturoznawczyni towarzyszyla troska o podniesienie rangi materialnej formy
ksigzki i uczynienie z niej potencjalnie znaczgcego elementu dzieta literackiego'™. W tym
kontekscie moze wydawac si¢, ze zatozenia Bodzioch-Bryly stojg na zgota przeciwstawnym
biegunie, poniewaz zajmuje si¢ ona gtdéwnie e-poezja. Natomiast w przypadku metafory, jaka
jest architek(s)tura, mamy do czynienia z tekstem w przestrzeni — literaturg poza literaturg, a
w skrocie dzielem mowigcym do czytelnika wszystkimi dostepnymi elementami.

Pierwsza definicja liberatury pojawita si¢ na lamach czasopisma ,,Zagadnienia
Rodzajow Literackich” w 2007 roku'”, skonstruowala jg Agnieszka Przybyszewska.
Badaczka szczegdlng uwage zwrdcita na trojaka etymologie tego terminu, ktorg podkresla
rowniez sam jego tworca, ale takze inni teoretycy. Po wydzieleniu cztonu ,,liber” powstaja

trzy mozliwo$ci rozumienia tego pojecia:

1. Liber, libera, liberum — w tak rozumianej ,,wolno$ci” chodzi o autonomi¢ mys$li
artystycznej pisarza. Ma on bowiem realny wptyw na ksztatt calej ksigzki, nie tylko
samego tekstu. Liberatura w tym konteks$cie miataby za zadanie uwolni¢ ksigzke od jej
tradycyjnej formy.

2. Liber, libri — czyli ,ksigzka”, ktora jest materialnym obiektem. Nowga rola, jakg musi
obja¢ autor tekstu, jest funkcja projektanta. Ksigzka moze przybra¢ niemal kazdg postac,
dlatego wazne jest umiejetne uzycie pozajezykowych §rodkow wyrazu, wykorzystanie
przestrzenno$ci obiektu i1 jego budowy. Chodzi miedzy innymi o kolor tekstu, fakture

papieru lub umiejscowienie tekstu na stronie.

173 Zob. K. Bazarnik, Liberatura czyli o powstawaniu gatunkéw (literackich), [w:] Liberatura czyli literatura
totalna. Teksty zebrane z lat 1999-2009, red. K. Bazarnik, Krakow 2010, s. 151-163 [w formie przedmowy do
ksigzki Fajfera] oraz K. Bazarnik, Dlaczego od Joyce’a do liberatury (zamiast wstepu), [w:] Od Joyce'a do
liberatury. Szkice o architekturze stowa, red. K. Bazarnik, Krakow 2002, s. 5-15.

174 K. Bazarnik, Liberatura czyli o powstawaniu gatunkéw (literackich), [w:] Liberatura czyli literatura totalna.
Teksty zebrane z lat 1999—-2009, red. K. Bazarnik, Krakéw 2010, s. 156.

175 A. Przybyszewska, Liberatura, ,,Zagadnienia Rodzajow Literackich”, nr 1-2 (99-100)/2007, s. 255-257. W
tym samym numerze czasopisma znajduje si¢ takze omoéwienie pojecia e-liberatury, rozumianej jako forma
literatury cyfrowej, ktorej sens i funkcja sa nierozerwalnie zwiazane z wirtualnym medium. Badaczka podkresla
takze, ze nie chodzi tu o cyfrowe odwzorowanie dziet liberackich, lecz o tworczos$¢ zaprojektowang specjalnie z
mys$la o przestrzeni Internetu, gdzie interaktywno$¢, grafika czy uklad przestrzenny stanowig elementy
konstytutywne utworu. Zob. A. Przybyszewska, e-liberatura, ,,Zagadnienia Rodzajéow Literackich”, nr 1-2
(99-100)/2007, s. 247.
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3. Liber, libri — z tacinskiego ,,waga” — Bazarnik opisuje ten punkt, jako ,,pisanie-wazenie

liternl76

, co mialoby oznacza¢ rownowage migdzy wszystkimi cze¢$ciami sktadowymi
dzieta literackiego. Umiejetne uzycie elementdw graficznych, czcionek/fontow czy
tekstur jest niezbedne, by stworzy¢ dzieto totalne. Pisarz/artysta musi uzyskac
idealng harmoni¢ miedzy wszystkimi komponentami, tak, by jeden sktadnik nie

przystonit pozostatych.

Przytoczone trzy etymologie dopeiniajg si¢, ukazujac charakterystyczne cechy
przedstawionego fenomenu, w ramach ktoérego stowo nie stanowi najistotniejszego tworzywa
ksigzki. W omawianym zjawisku spotykamy si¢ z rownowaga panujacg miedzy wszystkimi
elementami, takimi jak: kroj pisma, format czy kolor stron lub liter. W liberaturze wszystkie
detale sa niezwykle istotne, a ich wazno$¢ zréwnuje si¢ z wagg tresci. Artysta/pisarz
tworzacy dzieta liberackie nie powinien odczuwac zadnych ograniczen. Catkowita wolnos$¢
jest konieczna, by otworzy¢ umyst autora na nowe rozwigzania.

Fajfer w swoim manifeScie wskazywal na duza role elementu nazywanego
»przestrzenig dzieta literackiego”, rozumiang jako obszar widoczny jeszcze przed

zaglebieniem sie w lekture, czyli po prostu ksigzke'”

. Artysta zaznaczyt takze, ze ,,pisarz
powinien za kazdym razem od nowa budowac¢ przestrzen swego dziela, a kazde z jego dziet
powinno mie¢ swa wilasng, odrebng strukturg. Niech bedzie to nawet tradycyjny wolumen,
byle tylko stanowit z tre$cig ksigzki integralng cato$¢”'”®. Wielokrotnie podkreslat, ze ksigzka
nie jest wylacznie ,,pojemnikiem” na tres¢.

Kolejnym czynnikiem istotnym dla liberatury z punktu widzenia artysty jest
materialnos$¢ ksigzki, dzieki ktérej mozna dopetni¢ przekaz utworu. Kartka oraz oktadka daja
jeszcze wiele niewykorzystanych mozliwosci. Przybyszewska pisze, ze: ,,Tego rodzaju
tworczos¢ nazywana jest tez »literaturg totalng«, a wiec taka, ktorej wszystkie elementy
(takze 1 te, na ktore zwykle nie zwracamy uwagi) trzeba dostrzega¢ i1 traktowac jako
nierozerwalng cato$¢”'”. Wprowadzone przez Fajfera pojecia zmuszajg literaturoznawcow

do ponownego przyjrzenia si¢ takim terminom jak ,.ksigzka” oraz ,,dzielo literackie”. Tres¢

zostaje nierozerwalnie potagczona z materialnym ksztalttem publikacji. Przyktadowo

176 K. Bazarnik, Dlaczego od Joyce’a do liberatury (zamiast wstepu), [w:] Od Joyce'a do liberatury. Szkice o
architekturze stowa, red. K. Bazarnik, Krakow 2002, s. 5.

177 7. Fajfer, Liberatura czyli literatura totalna. Teksty zebrane z lat 1999-2009, red. K. Bazarnik, Krakow 2010,
s. 26.

178 Tamze, s. 26-27.

17 A. Przybyszewska, Liberatura, ,,Zagadnienia Rodzajow Literackich”, nr 1-2 (99-100)/2007, s. 255.
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Spogladajqc przez ozonowq dziure zawiera list w butelce, od ktorego nalezy rozpoczaé
interpretacj¢. Drugim przyktadem moze by¢ Oka-leczenie/(O)patrzenie — trojksiag autorstwa
Bazarnik i Fajfera uznany za jedng z pierwszych ksigzek liberackich. Dzielo wyglada, jakby
potaczono ze sobg trzy publikacje: czesci sg ze sobg integralnie scalone oktadkami. Miedzy
stowami wpleciono ilustracje bedace uzupetieniem opowiesci. Utworow wykorzystujacych
innowacyjne rozwigzania jest o wiele wigcej'®’.

W odniesieniu do przywotanego fenomenu nalezy odnie$¢ si¢ takze do literatury
wizualnej, w ktorej specjalizuje si¢ Bodzioch-Bryta, poniewaz — jak twierdzi autorka
Liberackosci dzieta literackiego — konotacje miedzy tymi zjawiskami to ,,wylgcznie
przystowiowy wierzcholek gory lodowej”'®!. Termin ten rzeczywiscie jest do$¢ pojemny i
obejmuje olbrzymia liczbe dziet. Jak pisze Aneta Pawlowska zajmujaca si¢ literaturg
wizualng: ,,To typ wypowiedzi literackiej, w ktorej poeta/pisarz zwigksza role wizualnej
formy tekstu docelowego: elementéw ikonograficznych, typograficznych kolazy,
spacjowania, pogrubienia, zageszczenia druku, krojow pisma, wersalikow kursywy”'®,
Analizujac najistotniejsze nurty literackie — o walorach wizualnych — badaczka zauwaza, ze
tendencja do tworzenia takich dziet si¢ nasila. Dowodem tego jest migdzy innymi powstanie
liberatury, ktorag mozna umiesci¢ wsrdéd zjawisk zwigzanych z literaturg wizualng (obok
kolazu, poezji konkretnej czy tworczosci futurystow). Powigzanie kategorii ,,liberacko$ci” z
innymi typami eksperymentow literackich jest istotne, by — jak twierdzi Przybyszewska —
uzmystowi¢ odbiorcom ,,ze dzisiejszy ksztalt ksigzek (i literatury) podwaza nie tylko

99183

ustalony tradycja zwigzek stowa 1 obrazu, lecz 1 wiele innych porzadkow — cho¢

oczywiscie kazdy fenomen dgzy do tego w nieco inny sposob'™.

W stron¢ formy

Za ciekawy uznaj¢ aspekt, w ktorym to warstwa graficzna (kolor stron, zastosowana

czcionka, ksztatt ksigzki oraz inne zabiegi) skupia na sobie uwage czytelnika. Tworca pojecia

180 Zob. takze: S. Czycz, ARW, Krakow 2007; B. S. Johnson, Nieszczesni, przet. K. Bazarnik, Krakow 2008; R.
Queneau, Sto tysiecy miliardow wierszy, przet. Jan Gondowicz, Krakow 2008.

81 A, Przybyszewska, Liberackos¢ dzieta literackiego, £.6dz 2015, s. 77.

182°A. Pawlowska, Literatura wizualna, wizualnosé literatury — przeglgd wspotczesnych zjawisk i tendencyi,
,,TECHNE. Seria Nowa”, nr 3/2019, s. 154.

183 A. Przybyszewska, Liberackos¢ dzieta literackiego, £.0dz 2015, s. 78.

18 Bardziej szczegdtowo intencje i celowos¢ innych nurtow literatury wizualnej w kontekscie liberatury omawia
Przybyszewska w rozdziale Literackosci dzieta liberackiego pt. Liberatura a literatura wizualna, gdzie
przybliza konotacje omawianego fenomenu z poezja wizualng oraz poezja konkretng.
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liberatury wymienia w swym manifescie klasyczne dzieta literatury dziecigcej, takie jak:

185

Alicja w Krainie Czarow Lewisa Carrolla'®, Muminki Tove Jansson czy Maly Ksigze

186 Z tatwos$cig mozna zauwazy¢, ze podajac te przyktady, autor

Antoine’a de Saint-Exupéry
stusznie uznat za nierozerwalne polaczenie pomigdzy tekstem a ilustracjami. Dwie ostatnie
publikacje pisuja si¢ ponadto w fenomen tzw. ksigzki autorskiej, w ktorej narracj¢ werbalnag 1

% Takie dzialanie jest wrecz modelowym przyktadem

wizualng tworzy ten sam artysta
spelnienia postulatéw z manifestu Fajfera. Jest takzeciekawym przykladem aranzacji
przestrzeni ksigzki (co bezposrednio mozna taczy¢ 1 nazywac architek(s)turg przestrzeni
dzieta literackiego).

Kwestie formalnych rozwigzan w literaturze dla dzieci zanalizowata Zabawa:

Tendencja do calosciowego czytania ksiazki wpisuje si¢ w jeden ze zwrotéw opisanych przez badaczy
wspoélczesnej kultury a mianowicie zwrot ,,0d werbalizmu ku obrazowos$ci” czy inaczej w ,,przewrot
wizualny” (visual turn, pictorial turn). Od lat 90. pisza o tym zjawisku m.in. W.J.T. Mitchell czy M.
Jay. Dostrzezenie tej tendencji moglo lec takze u podstaw koncepcji liberatury. Jako utwory liberackie
mozna czyta¢ niektore ksiazki obrazkowe [...]. Wydaje si¢ jednak, ze w strong liberatury kieruja si¢
przede wszystkim ksigzki autorskie, w ktorych wolnos$¢ jednego tworcy, jego zmyst nie sg ograniczone

konieczno$cig negocjacji ze wspolautorem'®.

Badaczka zauwaza podobienstwo migdzy literaturg dziecigcg oraz liberaturg (o czym
wspominat rowniez Fajfer). Ksigzka obrazkowa, wedlug badaczki tego zagadnienia
Matgorzaty Cackowskiej, to forma, ,,ktora jest ztozona z dwu sposobow przedstawienia, dwu

189 Wobec tego rozni

reprezentacji — obrazow 1 stow — stanowiacych jeden kulturowy tekst
si¢ od liberatury gléwnie tym, ze wykorzystuje jedynie dwa tworzywa. Omawiane zjawisko
nie ogranicza si¢ bowiem wytacznie do tresci i ilustracji, a wychodzi dalej — obejmuje font,
ksztalt fizyczny publikacji czy kolor stron. Wyrazne sg takze podobiefistwa. W obu

przypadkach tworcy zalezy na tym, by wyj$¢ poza granice sztuki stowa i zaangazowac

185 Piszac o basni Carolla, nie mozna pomingé nazwiska ilustratora Johna Tenniela. Jego rysunki do pierwszego
wydania ksigzki s3 kanoniczne i tak mocno wpisaly si¢ w tre$¢, ze oba te elementy stanowig niemal
nierozerwalng catos¢.

18 7. Fajfer, Liberatura czyli literatura totalna. Teksty zebrane z lat 1999-2009, red. K. Bazarnik, Krakow 2010,
s. 62.

187 Sformutowania ,,ksigzka autorska” uzywa miedzy innymi badaczka analizujgca utworami Tove Jansson. Zob.
A. Wincencjusz-Patyna, Nie tylko Muminki, czyli to i owo o skandynawskiej ilustracji dla dzieci, ,,Quart”, nr
2(20)/2011, s. 62-85.

188 K. Zabawa, Rozpoczeta opowiesé. Polska literatura dziecieca po 1989 roku wobec kultury wspoiczesnej,
Krakow 2013, s. 83.

18 M. Cackowska, Czym jest ksigzka obrazkowa? O pojmowaniu ksigzki obrazkowej w Polsce, cz. 2, ,,Ryms”, nr
6/2009, s. 14.
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czytelnika w proces wizualnego odczytywania dzieta. Ksigzka autorska wypelnia natomiast
zatozenie liberatow o cato§ciowym wptywie autora na ostateczny ksztatt utworu.

Ksigzka obrazkowa czgsto zaklada wigcej niz jednego autora, stanowi bowiem efekt
wspolpracy pisarza i1 rysownika. Pozycje takie jak Ktoredy do Yellowstone? Dzika podroz po
parkach narodowych' czy Mapy. Obrazkowa podréz po lgdach, morzach i kulturach
swiata”' moga by¢ omawiane w kontek$cie rozwazan liberackich, gdyz stowo, obraz oraz
materialny ksztalt ksigzki sa ze sobg zintegrowane. Stworzone zostaly przez Aleksandre i
Daniela Mizielinskich — pracujgce wspolnie matzenstwo grafikdéw. Natomiast pozycja O panu
Tralalinskim'? Juliana Tuwima, wydana przez Wytwornic w 2010 roku z ilustracjami
Katarzyny Boguckiej, jest przyktadem ksigzki obrazkowej, ale jej przynalezno$¢ do
liberatury budzi wigcej watpliwosci, gdyz rysunki powstaty bez konsultacji z autorem.

Utwory, ktore Fajfer wymienit w swoim manifescie, istotnie sg w catosci (stowo oraz
obraz) dzietami jednego tworcy, niemniej to, ze ksigzka ma kilku autorow, nie przekresla
przynaleznosci dzieta do liberatury. Liczy si¢ zardéwno efekt, jak 1 sposob jego powstawania,
co wielokrotnie podkresla badacz. Wazna jest zatem wi¢z migdzy osobami zaangazowanymi
w proces powstawania dziela, by $wiadomie 1 jednomyslnie podejmowano decyzje o
ostatecznym ksztatcie utworu. Natomiast w kontekScie rozwazan architek(s)tonicznych nie
ma to wigkszego znaczenia i przywotlane powyzej przyktady bez problemu mozna badaé
uzywajac tej metafory. Powod jest jeden: przy architek(s)turze nie mamy do czynienia z
ideowym traktowaniem dzieta (jak w przypadku postulatow Fajfera). Ta rozbiezno$¢
powinna by¢ jednak przez badacza zauwazona. Jesli chodzi o publikacje Mizielinskich,
mozna moéwi¢ o zaprojektowaniu ksigzek od zera, co przyréwna¢ mozna do budowania
osiedla w szczerym polu. Natomiast w przypadku wspotpracy Tuwima i Boguckiej ciekawym
bedzie wpisanie ilustracji 1 ich powigzanie z oryginalnym tekstem — wzorem wpisania
nowego budynku w ciasny krajobraz miasta.

Oczywiste jest to, ze w literaturze dla dzieci 1 mtodziezy takze nastgpuja zmiany w
zakresie konwencji narracyjnych i stylistycznych czy formalnych. Ten rodzaj literatury caty
czas si¢ zmienia i ewoluuje, dlatego niemozliwe jest jego zdefiniowanie, a teorie na jego
temat potrzebujg ciagglego uaktualniania. Trwajgca era obrazow, majaca wptyw na ksztatt

dziel, zmusila badaczy literatury dziecigcej do pochylenia si¢ nad pojawiajacymi sie¢

190 A. Mizielinska, D. Mizielinski, Ktéredy do Yellowstone. Dzika podréz po parkach narodowych, Warszawa
2020. Do tej publikacji powrdce w dalszej czesci rozprawy.

1 A. Mizielifiska, D. Mizielifiski, Mapy. Obrazkowa podréz po lgdach, morzach i kulturach $wiata, Warszawa
2015.

192 J. Tuwim, O panu Tralalinskim, il. K. Bogucka, Warszawa 2010.
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fenomenami. Beata Mazepa-Domagata oraz Teresa Wilk zauwazaja, ze , ksztaltuje si¢ nowy
kod kulturowy, ktorego wyznacznikami sg obraz, komputer i Internet”'**. Badaczki wykazuja
rosngcg kompetencje najmtodszych odbiorcow do uczestnictwa w kulturze popularnej za
posrednictwem nowych mediow. Ta perspektywa jest wazna, jednak liberatura postuluje
podniesienie rangi i prestizu materialnego wymiaru ksigzki.Jak dalej pisze Zabawa w
kontekscie ikonotekstow'®*: , Autor, biorgc odpowiedzialno$¢ za cato$¢, stara sie w obu
warstwach — slownej i obrazowej — przekazac co$ istotnego, swoja osobowos$¢, swoj sposob
widzenia $wiata, problemy, ktore sg dla niego wazne, a nie tylko te, ktore uwaza za wazne dla

dzieci lub akurat jest na nie zapotrzebowanie”'*’

. Do tych warstw doda¢ nalezy trzecia,
,materialng”, zwlaszcza gdy mowa o liberaturze i architek(s)turze. Ponizej przedstawig,
przeanalizuj¢ i omOéwi¢ utwory wpisujace si¢ w literaturg dziecigca oraz mtodziezowa, ale co
istotniejsze bedace przyktadami idealnymi, by ukazaé to, czym jest liberatura oraz
architek(s)tura w kontekscie dziet skierowanych do najmtodszych czytelnikéw. Podzial, ktory

poczynitem, wynika ze sposobéw zaprojektowania wzmiankowanych tekstéw kultury oraz

polozenia przez osoby autorskie nacisku na rézne ich cechy czy przeznaczenie.

Ksiazki-zabawki, ksiazki do dzialania

Autorka Rozpoczetej opowiesci... pisze, ze ,ksigzki dla dzieci do trzeciego roku zycia sg
przez matego odbiorc¢ traktowane jak zabawki. Nie od dzi§ zauwazaja to wydawcy, starajac
si¢ coraz bardziej rozbudowac i wzbogaci¢ oferte tzw. ksigzek-zabawek'*®. Granica wieku nie

zostala ustalona bezpodstawnie, o czym badaczka rdwniez wspomina: ,,Oczywiscie takze

19 B, Mazepa-Domagala, T. Wilk, Edukacja w zakresie sztuk wizualnych, czyli o przygotowaniu dzieci w
miodszym wieku szkolnym do odbioru i kreowania otaczajqcej je ikonosfery, ,,Chowanna”, nr 2(45)/2015, s. 89.
194 Zob. K. Hallberg, Litteraturvetenskapen och bilderboksforskningen, ,,Tidskrift for litteraturvetenskap”, nr
3-4/1982, s. 163—-168. Ikonotekst wedtug Hallberg to wzajemne oddziatywanie stéw i obrazow w ksigzce
obrazkowej. Badaczka zwraca takze uwage na nierozerwalno$¢ obu tych elementow. Jak pisze Anita
Wincencjusz-Patyna: ,,[...] ikonotekst wydaje mi si¢ tez na swodj sposob bardziej precyzyjny niz niezwykle
pojemne — jak si¢ okazuje — pojecie »ksigzka obrazkowa«. Sami badacze, analizujac w swych opracowaniach
przyktady ksiazek uznanych za obrazkowe, dos¢ swobodnie zongluja publikacjami, wsérdd ktérych pojawia sig
niemato ksigzek jednak po prostu ilustrowanych”, A. Wincencjusz-Patyna, Jak ksigzke obrazkowg postrzega
historyczka sztuki? Oczywistosci i watpliwosci, ,,Ars Educandi”, nr 15/2018, s. 83. Zob. tez W.J.T. Mitchell,
Iconology: Image, Text, Ideology, Chicago 1986. W kontekscie komiksu nad problemem relacji stowa i obrazu —
bliskiej koncepcji ikonotekstu — pochylali si¢ rowniez Matylda Sg¢k-Iwanek (jej publikacje omawiam w
rozdziale pierwszym) oraz Jerzy Szytak. Zob. J. Szytak, 7o ptak! To samolot! To ikonotekst! Ksigzka — komiks —
picturebook (medium czy media?), [w:] Komiks i jego konteksty, red. 1. Kiec, M. Michal, Poznan 2014, s. 11-22.
195 K. Zabawa, Rozpoczeta opowiesé. Polska literatura dziecieca po 1989 roku wobec kultury wspélczesnej,
Krakow 2013, s. 83.

19 Tamze, s. 27.
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dzieci 4-letnie chetnie bawig si¢ ksigzka, ale dla nich coraz wazniejszy staje si¢ juz takze
przekaz literacki”®’. Autorzy chca pobudzi¢ do dzialania jak najwiecej zmystow czytelnika;
wszak  polisemiotyczno$¢ ,,pozostaje wazna w nastgpnych okresach rozwoju

»1%  Kamila Rogowicz w artykule po$wieconym rozmaitym formom

czytelniczego
interaktywnych dziet dla najmlodszych podkresla, ze w takich publikacjach autorzy
najczesciej rezygnuja z tekstu lub redukuja go do minimum i zastgpuja go obrazem. Jest to
zwigzane z zachgceniem czytelnikow do aktywnosci: ,kluczowe sa tu wigc format i cigzar
ksigzki, rodzaj papieru, forma druku oraz inne elementy designu ksigzki, prowokujace do
bezposredniego kontaktu (gtéwnie dotykowego, cho¢ nie tylko)”'®.

Przyktadem omowionego zjawiska bedzie utwor Katsumiego Komagaty® Little Eyes.

21 opublikowany w Japonii w 1990 roku. Jego nowatorska koncepcja

Pierwsza ksigzka
zostala stworzona z myS$la o budowaniu emocjonalnej 1 tworczej relacji dorostego z
dzieckiem. Na oktadce mozemy przeczyta¢, ze jest on przeznaczony dla noworodkéw i
niemowlat do pigtego miesigca zycia. Ksigzeczka sktada si¢ z zestawu dwunastu ruchomych,
trojdzielnych kart (rys. 7). Na kazdej z nich znajduja si¢ czarne, geometryczne figury na
biatym tle. Podczas aktu ,.czytania” (mozemy rowniez moéwi¢ o akcie ogladania) opiekun
pokazuje je dziecku, otwierajac karty, przektadajac i zamykajac poszczeg6dlne ich czesci.

Autor na specjalnie przygotowanej wktadce pisze:

Dziecko po urodzeniu obserwuje $wiat wokoét siebie i chlonie do$wiadczenia. Gdy moja nowo
narodzona coérka zaczeta swiadomie na mnie patrzeé, chciata mi co$ przekazaé. Wtedy narysowatem
pierwsze ilustracje, by moc si¢ z nig porozumie¢. W tym okresie, jeszcze nie odrozniajac kolordw,
reagowala na mocny kontrast i proste ksztalty. Pierwsza karta w tym zestawie przedstawia ksztatt
kobiecej piersi widzianej oczami dziecka. Dla dziecka to znak, symbol zaufania migdzy nim a matka,

to przestanie®®”.

7 Tamze, s. 28.

198 Tamze.

199 K. Rogowicz, Sztuka przewracania kartek. Rézne formy interaktywnosci w ksigzkach dla dzieci i mlodziezy,
[w:] Zmysty i literatura dla dzieci i mlodziezy, red. B. Niesporek-Szamburskiej, M. Wojcik-Dudek, Katowice
2020, s. 30.

200 Katsumi Komagata (ur. 1953) — tokijski grafik, projektant i wydawca, zatozyciel studia One Stroke. Tworca

ksigzek obrazkowych o silnie przestrzennym, architektonicznym charakterze. Jego projekty realizujg ideg
uniwersalnego designu — komunikacji ponad barierami jezykowymi, kulturowymi i spotecznymi. Autor licznych
publikacji artystycznych i obiektow interaktywnych wystawianych w prestizowych muzeach na catym $wiecie.
21 K. Komagata, Little Eyes. Pierwsza ksigzka, Warszawa 2016.

202 K. Komagata, Little Eyes. Pierwsza ksigzka, Warszawa 2016.
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Dzieto Komagaty ma na celu pobudzi¢ wyobrazni¢ dziecka i zainicjowa¢ ciekawos$¢
$wiata. Jego autor chcial wyksztatlcic w czytelniku nawyk obcowania z ksigzka od
najmtodszych lat. W przypadku Little Eyes... obserwacja kart jest kluczowa. Ma dostarczac
ona bodzcow wzrokowych i stuchowych. Z tak matym odbiorcg nalezy rozmawia¢, nawet
gdy pokazujemy mu utwor pozbawiony stow. Samo pokazywanie nie wystarczy, opiekun
powinien wspotpracowaé z autorem, by da¢ najmlodszemu czytelnikowi kolejny, tym razem
dzwigkowy, bodziec. Budowanie emocjonalnej wiezi skupia si¢ w duzej mierze na moéwieniu
do dziecka podczas procesu czytelniczego. Edytorstwo (plansze) oraz ilustracje
(geometryczne figury) sa jedynymi elementami wchodzacymi w sklad tego dzieta. Oba sa tak
samo istotne i staja si¢ catoscig. Nie moga egzystowa¢ osobno, gdyz stracityby wtedy
znaczenie. Niemozliwe jest przeniesienie ruchomych kart na jedng stron¢ kodeksu. Istniatoby
uzasadnione ryzyko, ze calo$§¢ utworu bylaby nieczytelna i1 przestalaby spelnia¢ swoja
funkcje.

Z liberackiego punktu widzenia jest to dzieto totalne. Autorowi przy$wiecata jasna

idea, stworzyt ilustracje oraz sklad ksigzki, ktérego nie mozna zmienia¢. Natomiast jesli
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chodzi o architek(s)toniczno$¢ publikacji to Komagata zaprojektowat utwor innowacyjny ze
wzgledu na niecodzienng forme, ktoéra postanowil wykorzysta¢ do komunikowania si¢ z
niemowlgciem. Dzieta tworzone dla tej grupy wiekowej (zazwyczaj ksigzki kontrastowe)
maja jednak na og6t formy kodeksowe, niewyrozniajace si¢ na tle innych na poétkach ksiegarn
1 bibliotek. Najwieksza innowacyjnoscig Little Eyes... sa wiec ruchome karty, dajace
mozliwo$¢ ,.czytania” niechronologicznego oraz wigksza mobilno$¢ poszczegdlnych

fragmentow. Dzieki temu rozktadowi plansze moga by¢ kilkuczesciowe.

Ksiazki obrazkowe

Mazepa-Domagata w swoich pracach uzywa zwrotu ,,cywilizacja obrazkowa”, wskazujac, ze
,.jezyk obrazu staje si¢ podstawowym kodem komunikacji pomiedzy ludzmi™**. Wigze sie to
z ogromnym popytem na ksigzki obrazkowe, ktére sa Scisle powigzane z wszechobecng
kultura wizualng. Wraz ze zwrotem wizualnym nalezy zauwazy¢ takze mnogo$¢ realizacji
plastycznych, styléw oraz konwencji artystycznych. Wybor stale si¢ powigksza, a artysci
stosujg rozmaite narzedzia, by uzyska¢ zamierzone efekty. Uzycie tradycyjnych technik lub
nowych technologii, inspiracja kubizmem albo ekspresjonizmem czy wykonanie dziet w
technice akwareli badZ rysunku kredkami to jedne z wielu mozliwosci zrealizowania fabuty.

O tym, jak wazne s ilustracje w ksigzkach dla dzieci, pisze wielu badaczy, migdzy
innymi Alicja Baluch. Uczona opiera si¢ na koncepcji sformowanej przez Jerzego
Cieslikowskiego, zwigzle przedstawiajac podstawowe zadania rysunkow w publikacjach dla
najmiodszych czytelnikow. Zdaniem Baluch dzieto w odniesieniu do tekstu ,,musi na kazdym
poziomie edukacyjnym ulatwi¢ jego zrozumienie, wzbogaci¢ przezycia zwigzane z lektura, a
takze wprowadzi¢ dziecko w $wiat sztuki malarskiej "

Chcac przejs¢ od teorii do praktyki, przedstawi¢ przyktad interesujacych rozwigzan
ilustracyjnych w jednym z toméw serii ,,Rok w...” wydawanej przez Nasza Ksiegarni¢. Ideg
wydania jest pokazanie jakiego$ miejsca/krainy w réznych miesigcach roku. Wszystkie
czesci publikacji to osobne wypowiedzi obrazujace inne §wiaty i historie. Ksigzki z serii nie

sg utozone chronologicznie, wobec czego kazda z nich mozna czyta¢ oddzielnie. Mimo to

205 B, Mazepa-Domagata, Upodobania obrazowe dzieci w wieku przedczytelniczym w zakvesie ilustracji
ksigzkowej, Katowice 2011, s. 23.

204 A. Baluch, Od ludus do agora. Rozwazania o ksigzkach dla dzieci i miodziezy i o sposobach lektury, ktdre
wiodqg od zabawy do powaznej rozmowy o literaturze, Krakoéw 2003, s. 22.
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kazda z tgczy wspolna wymowa. Na ,,Rok w...” sklada si¢ obecnie jedenascie cze$ci*”

przygotowanych przez r6éznych ilustratorow; opowiadajacych historie roznych bohaterow.

27 Ksigzka zawiera

Tom stworzony przez Emili¢ Dziubak®® nosi tytut Rok w lesie
dwanascie rozktadowek 1, tak jak w pozostaltych czgsciach, czytelnik widzi na nich
szczegotowy kadr z rozrysowanymi postaciami (rys. 8). Na kazdej ilustracji mieszkancy lasu
pokazani sa w innych sytuacjach, w innych warunkach pogodowych i w innej porze dnia lub
nocy. Dziubak skonstruowata ksigzke tak, by czytelnik mégt na poczatku zapoznaé si¢ z

postaciami mieszkajacymi w lesie (kilkuzdaniowe opisy bohaterow), a nastgpnie wybrad

205 Lista ksigzek w serii [stan na maj 2025]: Katarzyna Bogucka — Rok w miescie (2015), Emilia Dziubak — Rok
w lesie (2015), Przemystaw Liput — Rok w przedszkolu (2016), Magdalena Koziet-Nowak — Rok na wsi (2017),
Maciej Szymanowicz — Rok w krainie czarow (2017), Jola Richter-Magnuszewska — Rok na targu (2018), Artur
Nowicki — Rok na placu budowy (2020), Matgorzata Pigtkowska — Rok w gorach (2020), Nikola Kucharska —
Rok na zamku (2021), Marta Kulesza — Rok w domu (2023), Malwina Hajduk — Rok nad morzem (2023).

26 Emilia Dziubak (ur. 1982) — ilustratorka i autorka ksigzek dla dzieci, absolwentka Akademii Sztuk Pigknych
w Poznaniu. Znana z malarskiego stylu i wyrazistej, czgsto nastrojowej palety barw. Wspotpracowata z wieloma
wydawnictwami w Polsce i za granicg. Jej ksigzki — zar6wno autorskie, jak 1 ilustrowane we wspolpracy z
innymi twoércami — byly thumaczone na kilkanascie jezykow i wielokrotnie nagradzane.

207 E. Dziubak, Rok w lesie, Warszawa 2015.
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jednego z nich, by $ledzi¢ jego losy na kolejnych kartach. Czytelnik musi najpierw znalez¢
wybrang przez siebie postaé, a pdzniej sam, najczesciej pod okiem opiekuna — gdyz ksigzka
jest przeznaczona zaré6wno dla dzieci, ktére juz umieja czytaé, jak i tych, ktore potrzebuja
jeszcze pomocy — zbudowac narracje. Krotkie streszczenie utworu, umieszczone na czwartej
stronie oktadki, informuje potencjalnego czytelnika: ,,Rok w lesie mozna oglada¢ godzinami.
Ta niezwykta ksigzka pobudza wyobrazni¢, rozwija spostrzegawczo$¢, zdolnos¢ logicznego
mys$lenia, szukania zwigzkow przyczynowo-skutkowych, umiejetno$¢ opowiadania, a przede
wszystkim gwarantuje $wietng zabawe”.

W Roku w lesie dziecko jest zapraszane do opowiedzenia wtasnej i niepowtarzalnej
historii z udziatlem jednego, dwoch lub wszystkich bohaterow. Ogladanie nie konczy si¢ na
utozeniu jednej historii, lecz moze trwaé¢ wiele godzin, poniewaz to od odbiorcy zalezy, jak
skonczy si¢ dana opowies¢. Historia mimo wszystko jest linearna. Nalezy oglada¢ karty po
kolei, ale na tym konczg si¢ zasady, ktore narzuca autorka.

Przytoczone weczesniej stowa Baluch dotycza ilustracji towarzyszacej tekstowi.
Jednak w tym przypadku mamy do czynienia z grafikami, ktére nie sg opatrzone tekstem
objasniajagcym ich znaczenie. Ich zadaniem jest uruchomienie wyobrazni dziecka, by moglo
stworzy¢ wlasne opowiadanie. Swiat zaprojektowany w serii ,,Rok w...” zaprasza do zabawy i
kreowania wlasnej rzeczywisto$ci, w ktdrej to czytelnik staje si¢ niejako pisarzem/narratorem
wybranej przez siebie opowiesci. Jak zaznacza Zabawa: ,Ilustracja ksigzkowa powinna od
najmiodszych lat wspomaga¢ dziecko w procesie dekodowania znaczen oraz ukazywa¢ mu
naturalne zwiazki mi¢dzy stowem i obrazem, tak aby wkrotce mtody odbiorca byt zdolny do
w miare pelnej analizy cato$ciowej interpretacji roznych czesci kultury”?®,

Dziecko opowiada o ilustracji, probuje odczytywaé emocje i sytuacje, w ktorych
znalezli si¢ wybrani mieszkancy lasu, a co wigcej — stara si¢ je opisywaé i na tym polega
wi¢z stowa z obrazem. Gra, do ktorej zapraszany jest czytelnik, to eksperymentalne
rozwigzanie, uczace przekazywania historii i faczenia ich w zwiazki przyczynowo-skutkowe.
Powstajace w ten sposob logiczne calosci s3 czescig odczytu. Gdyby nie narracja nadana
przez czytelnika, ksigzka ta stataby si¢ serig pigknych obrazéw pozbawionych znaczenia i
kontekstu. Tworzywo stowne spotyka si¢ tutaj z dzietem sztuki, a potagczone tworza opowies¢
inng niz wszystkie — jedyna i1 niepowtarzalng. Stad mozna wysnu¢ wniosek, ze cala seria
,»Rok w...” wykorzystuje wigcej niz jedno tworzywo: ilustracje, tekst we wstepie i aktywne

dzialanie odbiorcy.

208 K. Zabawa, Rozpoczeta opowiesé. Polska literatura dziecieca po 1989 roku wobec kultury wspoiczesnej,
Krakow 2013, s. 51.
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W Roku w lesie mamy do czynienia nie ze zwyklym papierem, lecz z tekturg. Fajfer
uwazat, ze tworzywem, ktére moze ulec zmianie, jest tez kartka papieru. Ten zabieg bywa
dos¢ powszechny w utworach skierowanych do najmtodszych czytelnikéw, lecz jest on
przewaznie pragmatyczny. Dziecko niechcgcy mogloby podrze¢ delikatng kartke lub samo
sie¢ zrani¢. Czy wybor tektury w miejsce tradycyjnego papieru ksigzkowego mozna uznaé za
dowdd na liberacko$¢ tego typu ksigzek? Do pewnego stopnia tak, poniewaz jest to
$wiadoma decyzja i ukton w stron¢ rodzicéw; pokazanie, ze pisarze, ilustratorzy i wydawcy
rozumiejg potrzeby swych czytelnikow. Nie ulega takze watpliwos$ci, ze dzieta zawarte w
serii nalezato zaplanowac i zaprojektowac. Jest to efekt wielu pierwszych porazek i1 bledow,
ktére wymagaly znalezienia najodpowiedniejszych rozwigzan. Moge tak zaklada¢ ze wzgledu
na konsekwencj¢ i pomystowos¢, z jaka powstat kazdy z tomodw, ale takze na liczbe
elementow, ktore nalezatlo ze sobg zgra¢. Architek(s)tura serii jest wigc zamierzona i
przemyslana tak, by najbardziej utatwi¢ mlodym czytelnikom dotarcie do sedna dzieta, by
moc si¢ nim bawic i1 rozwija¢ kreatywnos$¢.

Ponadto w kompozycji Roku w lesie nie nalezy niczego zmienia¢, poniewaz moze to
zaburzy¢ odczyt dzieta. Mimo ze duzg cze$¢ tworczej pracy wykonuje odbiorca, to
przedstawienie bohateréw 1 ilustracje nie mogg zosta¢ zmienione. Kazdy z mieszkancoéw ma
przypisane cechy charakteru, ktore moga tlumaczy¢ jego zachowanie na kolejnych kartach
utworu. Wszystkie elementy tej ksigzki sg ze sobag $cisle potaczone, a dodanie jakiegokolwiek
tekstu thumaczacego to, co wydarza si¢ na ilustracji, odebratoby sens catemu dzietu. Jest to
oczywiscie dowod na liberackos¢ serii, ale takze na skuteczne jej zaprojektowanie,

wskazujace cechy architek(s)toniczne.

Ksiazki eksperymentalne

Ksigzkami eksperymentalnymi mozna nazwac te pozycje, ktére charakteryzuja si¢
nowatorskimi rozwigzaniami. Laczg rézne pomysly, tworzac ksztalt dopasowany do tresci.
Najczesciej stanowig jednorazowe rozwigzania artystyczne.

Dzisiejsza rzeczywisto§¢ 1 roéznorodnos$¢ literatury doprowadzily do ciagtej
rywalizacji wydawcow o uwage czytelnika. To sklania ich do generowania rdéznorodnych
promystéw, majacych na celu pozyskanie odbiorcow. Z powstawaniem ksigzek
eksperymentalnych taczy si¢ takze przekonanie artystow o tym, ze, ze jednak nie wszystkie

podejécia do projektowania ksigzki sg ,,na wyczerpaniu”. Na rozglos ich prac skladajg si¢
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liczne zabiegi marketingowe, promocja wlasnych wizerunkow w mediach czy tez

podejmowane w ksigzkach zagadnienia niejako wymuszajace forme wydania.

Do eksperymentalnych dziet mozna zaliczy¢ opublikowane przez wydawnictwo Dwie

9

Siostry dzieto zatytutowane Tippi i ja*® napisane przez Sarah Crossan®'’. Jest to pozycja

przeznaczona dla nieco starszych czytelnikow. Na stronie internetowej wydawnictwa zostata
oznaczona jako ksigzka dla dzieci i mtodziezy od dwunastego roku zycia.

W publikacji autorka w niecodzienny sposob poruszyla trudny temat innosci na
podstawie historii syjamskich siostr. Zgodnie z tre$cig fabuly Grace oraz tytutowa Tippi maja
szesnascie lat 1 idg do nowej szkoty, w ktorej spotykaja si¢ z brakiem akceptacji. Ich ojciec

traci prace 1 wpada w natdg alkoholowy. Matka z kolei wpada w wir pracy, jednak i jg dotyka

29§, Crossan, Tippi i ja, przet. M. Glasenapp, Warszawa 2019.

219 Sarah Crossan (ur. 1981) — irlandzka pisark, znana przede wszystkim z utworéw pisanych bialym wierszem.
Laureatka tytutlu Laureate na nOg (2018), przyznawanego wybitnym twoércom literatury dzieciecej i
mtodziezowej. Jej ksigzki przettumaczono na ponad 25 jezykow. W Polsce ukazaty si¢ m.in. Kasienka (2015),
Tippi i ja, Toffi oraz Konczy sie czas (2024) — wielokrotnie nagradzane i nominowane do prestizowych
miedzynarodowych wyrdznien.
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redukcja etatéw w firmie. Pogarszajacy si¢ stan zdrowia Grace zmusza rodzing do podjgcia
trudnej decyzji — operacyjnego rozdzielenia ciat sidstr. Na poczatku opowiesci bohaterka

zwraca si¢ do czytelnika:

Widzicie,
Tippi i ja nie jeste§my, jak mozna by powiedzie¢, normalne, takie, jakie spotyka si¢ na co dzien,
jakie spotyka si¢

w ogole.

Dobrze wychowani ludzie

mowia o nas blizniaczki syjamskie, chociaz styszaty$Smy tez inne okreslenia: dziwactwo, okropnosc,
potwory, mutanty,

a ktorego$ razu nawet

dlugowtlosy demon,

przez co ptakatam tak bardzo,

ze przez tydzien miatam spuchniete oczy.
Jeste$my inne.

Jestesmy zro$nigte
na wysokosci bioder —

potaczone ko$émi i krwig?!.

Tippi i ja napisano biatym wierszem, jednak umiejscowienie tekstu po lewej stronie
(rys. 9) ma jeszcze jeden powdd. Grace to bohaterka praworeczna, znajdujaca si¢ po prawej
stronie swojej siostry. Ksigzka przywodzi na mys$l form¢ pamietnika/dziennika, ktory
prowadzi Grace. Jego tres¢ znajdujaca si¢ po jednej ze stron ksigzki ma uwiarygadniaé i
podkresla¢ forme wypowiedzi gléwnej bohaterki (Grace, spisujac swoje mysli, musiata
zakrywac je lewa reka, zeby Tippi nie mogta ich przeczyta¢). Rozdzialy podzielono wedtug
mijajacych miesigcy, a kazdy z nich zawiera kilkanascie mniejszych tekstow zatytutowanych
niczym wiersze: ,,2 NASZE] STRONY 2, ,,NIE ZASzkoDzL ", czy ,,NIE MA™*".

Celem potwierdzenia powyzszej tezy o roli 1 funkcji umiejscowienia tekstu na stronie

chciatbym przywota¢ jeszcze jeden cytat z ksigzki Crossan:

21 Tamze, s. 10.

22 Tamze, s. 172.
213 Tamze, s. 189.
214 Tamze, s. 274.
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JE] SERCE

Chce mie¢ ja w sobie.
Nie cheg, zeby je wyrzucili.
Chcg ja mie€.

Zeby mnie uratowato.
Zeby je uratowac.

Zeby uratowag ja.

»Serce Tippi nie bylo wystarczajaco zdrowe,
zeby je przeszczepic —
doktor Derrick méwi cicho. —

Poza tym jest za p6zno”.

Wiem, ze ma racje.
Ale to taka strata.
Tippi zawsze miata
bardzo silne

serce®’’.

Ta cze$¢ pamietnika zostata napisana juz po przeprowadzeniu operacji. Tippi nie
przezyla zabiegu, podczas gdy Grace czekala na przeszczep serca. Tekst znajduje si¢ tym
razem na $rodku, poniewaz siostry zostaty rozlaczone i odtad bohaterka nie musiata mysle¢ o
tym, ze ktokolwiek bedzie zagladat jej przez ramig. Ta z pozoru smutna historia przepetniona
jest mitoscia, szacunkiem i codziennymi problemami dorastajacego dziecka. To ,,opowiesc,
jak to jest by¢ Dwiema. Jak to jest by¢ Jedna. Opowies¢ o Nas. I epitafium. Epitafium
mitosci”*'® — podsumowuje bohaterka.

Forma kodeksowa w ksigzce jest jak najbardziej zamierzona, autorka skupita si¢ na
architek(s)turze — czyli architekturze tekstu. Jej uktad jest nierozerwalny z trescia, dopetnia ja
1 stanowi rownie wazny element catosci. To sprawia, ze dzieto jest wielotworzywowe, a
koncepcja autorska. Fajfer w swoim manifescie apelowat do pisarzy o to, aby tworzywem

literackim staly si¢ miedzy innymi czcionka i uklad tekstu. W tym przypadku Crossan

wykorzystuje w sposob $wiadomy narzedzia, ktérymi jako pisarka dysponuje.

215 Tamze, s. 425.
216 Tamze, s. 443-444.
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Wielotworzywowos$¢ Tippi i ja sprawia roOwniez, ze tekst staje si¢ atrakcyjny nie tylko dla
grupy wiekowej, do ktorej byt adresowany. Ksigzka ta przyciaga czytelnikow w kazdym
wieku, cho¢ przeznaczona jest dla mtodszych odbiorcow.

Mamy wigc do czynienia z dzietem o znamionach liberackich, zaprojektowanym z
niezwykta dbalo$cig o szczegdty. Autorka podjeta si¢ napisania na temat nie tylko trudny, ale
réwniez rzadko podejmowany. W Tippi i ja znajdziemy opis wady rozwojowej, a nawet temat
$mierci. Crossan postuzyla si¢ niespotykanym rozwigzaniem: uklad tekstu jest catkowicie
polaczony z trescig. Poprzez umiejscowienie tekstu na stronach pisarka oddata doskonale to,

w jakiej sytuacji znalazty si¢ jej bohaterki.

<

Literatura dla dzieci, czgsto postrzegana jako prostsza 1 mniej wymagajaca forma tworczosci
stownej, okazuje si¢ niezwykle interesujagcym obszarem eksploracji zwigzkow miedzy
stowem a przestrzeniag. Wielu autoréw 1 ilustratorow dzieciecych ksigzek sigga po
rozwigzania zaczerpni¢te wprost z dziedziny architektury, tworzac dzieta odznaczajace si¢
wyrafinowang tréojwymiarowoscig. Przyktadem moga by¢ ksigzki-obiekty/ksigzki-zabawki, w
ktorych tradycyjny format ksiazki zostaje rozbudowany i przeksztalcony w przestrzenne
konstrukcje. Strony takich utwordw nie ograniczaja si¢ do plaskiej powierzchni, ale
wychodza ku czytelnikowi, tworzac wyraziste formy przestrzenne (rozwijajagce si¢
harmonijki, przektadane panele, a nawet miniaturowe wne¢trza do odkrywania). Te
architektoniczne ingerencje w struktur¢ ksigzki nadaja jej wielowymiarowy, rzezbiarski
charakter, angazujac zmysty dziecka na zupelnie nowym poziomie. Czytelnik nie tylko
oglada ilustracje i czyta tekst, ale doznaje fizycznego kontaktu z materialng forma dzieta,
ktore mozna dotyka¢, rozktada¢, a nawet wchodzi¢ w jego wnetrze. W ten sposob literatura
staje si¢ swego rodzaju namacalng, przestrzenng instalacja, daleko wykraczajaca poza
tradycyjne rozumienie ksigzki jako plaskiej, dwuwymiarowej powierzchni. Taka
architek(s)toniczna transformacja ksigzki otwiera nowe mozliwos$ci artystycznej ekspresji,
pozwalajac autorom i ilustratorom na tworzenie niezwykle oryginalnych, wielowarstwowych
dziet skierowanych do mtodego odbiorcy.

Jak mozna zauwazy¢ na podstawie wyzej omowionych przyktadow, w literaturze dla
dzieci i mtodziezy z tatwo$cig mozna doszukiwaé si¢ oznak liberackosci, ktora zwigzana jest
z architek(s)turg. Czesto podczas podejmowanych przez wydawcOw zainteresowania

odbiorcéw poszukiwan tworcy odkrywaja co§ innowacyjnego i nietuzinkowego. Wystarczy
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wymieni¢ ksigzki bez tekstu (seria ,,Rok w...”), takie, ktére zamiast stron maja luzne karty
(Little Eyes. Pierwsza ksigzka) oraz pomystowe uzycie architektury stowa (7ippi i ja).
Ksigzki dla dzieci stajg si¢ w rzeczywistosci poligonem doswiadczalnym, na ktérym tworcy
odwaznie eksplorujg granice tradycyjnego formatu ksigzki. Uwolniwszy si¢ od sztywnych
konwencji, reprezentanci literatury dziecigcej moga poszerza¢ swoje horyzonty artystyczne,
wykraczajac poza plaska przestrzen stron. Architektoniczne ingerencje w forme ksigzki nie
tylko pobudzaja wyobrazni¢ tworcow, ale rowniez niosg ze sobg wyjatkowe korzysci dla
mtodego czytelnika. Tradycyjne ramy ksigzki ustepuja miejsca rozbudowanym konstrukcjom
angazujacym angazujg zmysly dziecka na zupelie nowej plaszczyznie. Podczas ich lektury
czytelnik nie tylko oglada i czyta znaki, ale rowniez do$wiadcza fizycznego kontaktu z
materialnymi wlasciwosciami dzieta; moze je rozktadaé, poznawaé z réznych stron, a nawet
wchodzi¢ w jego przestrzenne wnetrza. Ta bezposrednia, cielesna interakcja z ksigzka
stymuluje wyobrazni¢ 1 kreatywnos¢, czynigc z procesu lektury niezapomniane przezycie
estetyczne. W ten sposOb autorzy nie tylko przekazujg tresci, ale rowniez ksztattuja
wrazliwos¢ 1 percepcje mlodego odbiorcy, otwierajac go na nowe formy artystycznej
ekspresji. Ich spelnione zamysty liberackie wykraczaja wigec poza zjawisko, o ktérym pisata
Zabawa, koncentrujac si¢ glownie na warstwie graficznej (ilustracjach) i tekstowej podczas
rozparywania ksiazek dla dzieci jako zjawiska artystycznego. Przyktady, ktore omawiatem,
powstawaty w duchu liberatury, nie pretendujac do miana ksigzek obrazkowych.
Przytaczatem tresci wzmiankowanych opowiesci aby dowiescze kazde dzielo noszace
znamiona liberackos$ci nalezy bada¢ osobno ze wzgledu na jego architek(s)ture.

Samo zestawienie liberatury oraz literatury dla dzieci, czyli dwoch (mogloby sig
wydawac) zupeklnie innych zjawisk, jest warte uwagi. Z biegiem lat publikacje dla
najmlodszych ulegaty przeobrazeniom i wcigz si¢ zmieniajg wedle wspodtczesnych trendow
wydawniczych badz edytorskich. Formg czy ksztalttem nierzadko r6znig si¢ od literatury dla
bardziej zaawansowanego czytelnika. Rozwigzania stosowane przez pisarzy i artystow sa
coraz czg¢$ciej awangardowe i unikatowe, czego przyktadami mogg by¢ ksiazki przywotane w
tej czgsci. Powodami ich powstawania sa miedzy innymi wymagajacy czytelnicy i
nagromadzenie ukazujacej si¢ literatury dla najmtodszych (co sprawia, zekazdy pisarz chce
wyrdzni¢ si¢ na tle konkurencji). Jednym z najistotniejszych czynnikow wplywajacych na
liczne powstawanie tego typu prac jest rozwoj technologii poszerzajacych mozliwosci
artystow/pisarzy (takich jak projektowanie graficzne itp.). Nie mniej dla tworzenia coraz
bardziej zaanwansowanych fabul wazne okazujg si¢ stale uaktualniana wiedza na temat

psychologii rozwojowej 1 $wiadomos$¢ wptywu réznorodnych bodzcow na dorastanie dzieci.
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W dzietach liberackich liczy si¢ innowacyjno$¢ 1 unikatowe podejscie do tematu, ale przede
wszystkim réwne traktowanie tworzyw sktadajacych si¢ na dzieto literackie, takich jak:
ksztatt, format ksigzki, font wraz z jego umiejscowieniem na stronie, kolor i faktura
materialu. Mowa wiec o elementach wchodzacych w sktad architek(s)tury dzieta. Warto takze
wspomnie¢ o odpowiedzialnosci, jaka ponosi autor, tworzgc dzieto literackie. Nie tylko
wobec siebie samego, ale rowniez wobec swoich czytelnikow. Z jednej strony powinien
zainteresowa¢ mlodego 1 bardzo wymagajacego odbiorce, oferujac mu opowiesé, ktora go
zachwyci 1 zainspiruje. Z drugiej strony warto takze stworzy¢ ksigzke warto§ciowg nie tylko
od strony ,,formalnej”, ale rdwniez — merytorycznej, przynoszacej istotne spostrzezenia,
refleksje 1 wnioski. Pisarz/artysta powinien wigc by¢ §wiadomy swojej roli w ksztattowaniu
tresci 1 formy ksigzki, aby stworzy¢ co$, co bedzie miato trwaly wpltyw na czytelnika i
uksztattuje przyszty horyzont literacki.

Zasadnicza réznica miedzy dzietem totalnym Fajfera a literatura dla dzieci polega na
tym, ze w przypadku pierwszego z nich to pisarz/artysta zarowno projektuje, jak i wykonuje
calo$¢ ksigzki. Literatura dla dzieci zawsze — jak przypomina jej badaczka, Zofia
Adamczykowa — zakladata intersemiotyczny przekaz, czyli tekst, czcionke, ilustracje jako

wynik wspotpracy autora, edytora i ilustratora’

. Dlatego tez powinno si¢ mowi¢ o nasyceniu
liberackoscia, a nie o liberaturze w czystej postaci, gdyz zdecydowana wiekszo$¢ ksigzek dla
dzieci nie jest tworzona z mys$la o koncepcji Fajfera, a jedynie si¢ w nig wpasowuje. Miarg
nat¢zenia moze by¢ natomiast architek(s)tura, czyli sprawdzanie, na ile dany utwor zawiera

elementy projektowania i mys$lenia przestrzennego.

27 7. Adamczykowa, Literatura ,,czwarta” — w kregu zagadnien teoretycznych, [w:] Literatura dla dzieci i
miodziezy (po roku 1980), red. K. Heska-Kwasniewicz, Katowice 2008, s. 20.
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Rozdzial 4.
Na pierwszy rzut oka,

czyli o pierwszym wrazeniu czytelniczym
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Jak czytelnik wybiera jedng ksigzke sposrdd tysiecy dostepnych na rynku? Cho¢ ostateczna
decyzja moze opieraC si¢ na interesujacej go tresci, pierwszy kontakt z publikacja jest niemal
zawsze zmystowy — wzrokowy, a czasem takze dotykowy. To wiasnie fizyczne cechy ksigzki:
oktadka, format, jako$¢ papieru czy sposdb wydania przyciggaja uwage i inicjuja relacje z
odbiorca. W przypadku literatury dziecigcej ten pierwszy impuls ma szczegdlne znaczenie —
oddzialuje rownoczesnie na dziecko i jego opiekunow, czesto decydujac o siegnieciu po dany
tytul.

Aspekty wizualne nie pelnig tu wylacznie funkcji estetycznej — sga nosnikiem
informacji i emocji. Intensywne barwy, nietypowa ilustracja czy intrygujaca faktura oktadki
moga zadecydowac o tym, czy ksigzka zostanie w ogole dostrzezona. Projektanci i wydawcy
zdaja sobie z tego sprawe, dlatego traktuja zewnetrzng warstwe ksigzki jako integralny
element przekazu. Juz sam wyglad woluminu pelni funkcje wprowadzenia do tresci,
przekazujac sygnaty dotyczace stylu, tonu czy grupy docelowej. Oktadki ksigzek dla dzieci
czgsto operuja dynamiczng kompozycja, kontrastami i czytelnym stylem ilustracyjnym,
odpowiadajagc na wrazliwo$¢ mlodego odbiorcy. Publikacje popularnonaukowe czy
eseistyczne koncentrujg si¢ bardziej na wizji wywazonego projektu, podkreslajac przy tym
merytoryczny charakter zawartosci. W obu przypadkach oktadka nie jest jedynie estetycznym
dodatkiem — to pierwszy element narracji, ktéry komunikuje, czego mozna spodziewac si¢ w
srodku.

Znaczenie ma réwniez sam format. Kieszonkowe ksigzki wybierane sg z mysla o
mobilno$ci, natomiast duze albumy czy twarde oprawy przyciggaja kolekcjonerow i
pasjonatow. W takich przypadkach materialno$¢ publikacji zyskuje range przedmiotu
uzytkowego 1 estetycznego zarazem. Limitowane edycje, dodatki w postaci tloczen, obwolut
czy ztoconych grzbietow sprawiaja, ze ksigzka funkcjonuje takze jako przedmiot pozadania.

Wybdr lektury nie wynika wiec wylacznie z tresci, ale w znacznej mierze zalezy od
tego, jak publikacja komunikuje si¢ z odbiorca poprzez swoje fizyczne wlasciwosci.
Dostosowanie formy do oczekiwan estetycznych, wieku, przyzwyczajen czytelnika —
szczeg6lnie w kontek$cie literatury dziecigcej — ma istotne znaczenie dla sukcesu
wydawniczego. Materialna strona ksigzki — jej forma, oktadka i sposdb wydania — to nie
tylko kwestia estetyki, ale rowniez element szerszej refleksji nad samg naturg literatury.
Granice tego, co uznajemy za dzieto literackie, okazuja si¢ ptynne, zwiaszcza gdy tekst
wspotistnieje z warstwg wizualng. W tym kontekscie szczegoélnie istotne staje si¢ pytanie o

literacko$¢ jako kategorig teoretyczna.
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Wiele juz powiedziano i1 napisano o tym, czym jest albo czym moze by¢ literatura.
Mimo to pytanie o sposdb rozumienia tego pojecia wcigz pozostaje aktualne. Nie istnieje
ostateczna, niebudzaca kontrowersji definicja dziela literackiego. Problem pojawia si¢
zwlaszcza w przypadku fenomendéw sytuujacych si¢ na pograniczu literatury oraz innych
sztuk — zazwyczaj wizualnych. Sadze, Ze teoria literackosci Stanistawa Dabrowskiego
stanowi w tym konteks$cie najbardziej odpowiednie narzedzie analizy, poniewaz obejmuje
takze te zjawiska, ktére wymykaja si¢ tradycyjnym klasyfikacjom. Wsrod opinii wielu
znamienitych badaczy to wlasnie rozwazania Dabrowskiego wprowadzaja porzadek w
roznorodnych przejawach kultury, nie ograniczajac si¢ wytgcznie do sfery literackie;.
Wprowadzajac swoiscie pojmowane pojecie ,,literackosci”, krytyk odnosi si¢ do ustalen

Stefanii Skwarczynskiej, ktora w 1931 roku:

[...] wystapita z teza, ze potrzebna jest rewizja dotychczasowych pogladéow na zagadnienia zwigzane z
calym obszarem literatury, i teza ta okazala si¢ ptodna, przewidujaca i trwale aktualna. Teza ta byta
$cisle zwigzana z postulatem rozszerzenia definicji literatury. Ale — jak mowi Posnett — obszernos¢
definicji jest osiagalna jedynie przez pogwalcenie faktow, uchodzacych dotychczas za prawdziwe, a to

z przyczyny wzglednosci ludzkich poje¢, bedacej jedng z najwazniejszych prawd?'s,

Mysl teoretyczki i1 historyczki literatury o koniecznosci rewizji dotychczasowych
pogladow na literature wykracza poza samg kwesti¢ definicji. Dotyka fundamentalnej zasady
nauki: kazda teoria jest tymczasowa, a rozwdj refleksji wymaga kwestionowania przyjetych
zatozen. W konteks$cie literatury mozna wigc powiedzie¢, ze granice tego, co uznajemy za
dzielo literackie, nie mogg by¢ raz na zawsze okreslone. Kazda epoka przynosi nowe sposoby
myslenia, a takze nowe formy wypowiedzi wymykajace si¢ dotychczasowym klasyfikacjom.
Teorie, ktore dzis wydaja si¢ wystarczajace do wspotczesnego opisu literatury, w przysztosci
moga okazac si¢ ograniczajace, niefunkcjonalne.

Warto przy tym dodaé, ze twierdzenia Skwarczynskiej znacznie wplyngly na
XX-wieczne postrzeganie koncepcji literatury w Polsce. Badaczka dostrzegta niedostatki w
owczesnych definicjach pozostajacych w obiegu badan literackich i podjeta si¢ proby
szersze] refleksji nad zjawiskiem literacko$ci. Jej badania otworzyly nowe perspektywy,
umozliwiajac wlaczenie do literatury form wcze$niej uznawanych za marginalne, takich jak

listy, dzienniki czy teksty uzytkowe. Tym samym przekroczyta tradycyjne granice

218 S, Dgbrowski, Literatura i literackosé. Zagadnienia, spory, wnioski, Krakow 1977, s. 155.
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literackos$ci, wskazujac na konieczno$¢ elastycznego podejScia do definicji dzieta
literackiego.

Koncepcje Skwarczynskiej kontynuowal w swoich pracach Dabrowski, ktory nie
tylko rozwijal jej zatozenia, ale takze dazyt do jeszcze bardziej uniwersalnego ujecia
literatury. W jego rozumieniu definicja tej dziedziny powinna by¢ przede wszystkim
neutralna i formalna — a wiec nie tyle warto$ciujaca, ile opisowa, zdolna do objecia calej
ztozonos$ci literackich zjawisk. Jednoczesnie podkreslat, ze definicja ta musi zachowaé
prostote (,,w prostocie swojej wychodzaca naprzeciw wszelkiej ztozonosci™?'®). Stowa te
stanowig klucz do jego myslenia o literaturze: prosta, ale pojemna definicja nie powinna
ogranicza¢ badaczy, lecz przeciwnie, otwiera¢ przed nimi nowe $ciezki analizy. W jego opinii
zbyt ,,zawezone” spojrzenie na literature prowadzi do teoretycznego chaosu. Proponowat
wigc spojrzenie na literature przez pryzmat semiologii — nauki badajacej systemy znakowe 1
sposoby ich funkcjonowania w kulturze. Odwolujac si¢ do Umberto Eco®®’, wskazywal, ze
literatura nie powinna by¢ analizowana w izolacji, lecz jako czg§¢ szerszego systemu
kulturowych komunikatow. Takie podejscie pozwala nie tylko na reinterpretacje
dotychczasowych kategorii literackosci, ale takze na uwzglednienie form wypowiedzi, ktore
wczesniej znajdowaty si¢ poza jej granicami.

W $wietle tych rozwazan do zadan badacza literatury nalezatoby rozszerzenie swoich
zainteresowania takze o inne rodzaje wypowiedzi piSmiennych — od dokumentow i listow po
formy mieszane, tagczace stowo z obrazem czy dzwigkiem. Wlasnie w tym kontekscie
Dabrowski podejmuje probe ponownego zdefiniowania literatury, odchodzac od jej

tradycyjnych ram na rzecz bardziej otwartego, interdyscyplinarnego podejscia.

W rozumieniu wyznaczonym przez nasza propozycje ,literatura” (tj. tym, co moze by¢ badane jako
literatura) jest, a moze poprawniej: niech bedzie potencjalnie wszelki tekst, wszelka wypowiedz.
Aktualizacji dokonuje badacz, czyniacy dang wypowiedZ czy dany typ wypowiedzi przedmiotem
swojego badania. Ustalenie to ma sens i charakter jawnie pragmatyczny. Chce by¢ przystosowaniem
si¢ do rzeczywistosci faktow, do zywej praktyki badan, ale to nie znaczy, ze ustalenia tego nie mozna
by wesprze¢ argumentacja teoretyczna. [...] Wszystko, kazdy obiekt jezykowy, kazdy rejon literatury
lezy roéwnoprawnie z innymi obiektami i rejonami w tym samym wngtrzu pola powinnych

zainteresowan naukowych®'.

219 Tamze, s. 85.
220 Tamze.
22! Tamze.
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Powyzszy cytat odnosi si¢ do nowoczesnego rozumienia literatury, ktore nie
ogranicza jej do tradycyjnych form, ale traktuje kazda wypowiedZz jezykowa jako
potencjalnie literacka. W tej koncepcji to badacz, dokonujac aktualizacji, definiuje, co moze
by¢ uznane za literature, decydujac sie na objecie danego tekstu lub formy badaniami. Zatem
literatura staje si¢ dynamicznym, zmiennym obszarem, w ktorym wszelkie wypowiedzi —
zarOwno te pisane, jak 1 mowione — maja réwnoprawne miejsce w analizach
literaturoznawczych. W tej perspektywie literatura nie jest sztywna kategoria, lecz polem, w
ktorym ciagle zachodza zmiany w zaleznos$ci od tego, jak badacze postrzegaja i klasyfikuja
rozne formy komunikacji.

Opisujac te¢ koncepcje, trzeba pamicgtac, ze badacz stoi na stanowisku traktowania
literatury jako obszaru wielu tworzyw?*?, takze jezykowych. Literatura, w rozumieniu tej
teorii, nie ogranicza si¢ wytacznie do tekstow pisanych i1 opublikowanych w tradycyjnej
formie ksigzek. Przyktadem tego rozszerzonego spojrzenia na literatur¢ moga by¢ bajki i
legendy opowiadane kiedy$ przez naszych przodkow, ktore przez wieki byly przekazywane
ustnie, ale wcigz obecne sg w naszej kulturze jako mity i echa dawnych tradycji. Koncepcja
Dabrowskiego uwzglednia wigc takze przekazy pierwotnie oralne, ktore pozniej mogly
zosta¢ spisane lub nie, funkcjonujgc w kulturze w formie opowiesci (takich jak legendy,
gawedy, przypowiesci).

W zwigzku z tym konieczno$¢ uwzglednienia kultury oralnej jako cze$ci literatury,
jak proponuje Dabrowski, staje si¢ nieodzownym elementem wspolczesnego rozumienia
tego, czym jest literatura. To wtasnie ten szeroki, pluralistyczny model traktowania literatury
pozwala na wilaczenie wielu réznych form przekazu — od stow mowionych po pisane, z
uwzglednieniem najrozmaitszych warstw i tradycji. Literatura, w tym ujeciu, to nie tylko
zapisane stowo, ale takze wszelkie formy komunikacji, ktore w pewien sposob przeksztatcaja
rzeczywisto$¢ w opowiesc.

Aspekty wielotworzywowos$ci komunikatu stownego, jak ton glosu, mimika czy
gestykulacja, stanowig kolejne przyktady tego, jak literatura, rozumiana w najszerszym
sensie, moze wykracza¢ poza tradycyjnie pojmowang form¢ tekstu pisanego. To zjawisko,
ktore poszerza definicje literatury, pokazujac, jak bardzo jest ona zrdéznicowana i jak wiele
czynnikow wptywa na jej ksztatt. Tym samym, literatura staje si¢ przedtuzeniem stowa, a
wlasciwie jego funkcji pojmowanej nie tylko w kontekscie jezykowym, ale takze w

odniesieniu do szerokich oddzialywan spolecznych, kulturowych i emocjonalnych. Nie

222 W ujeciu Dgbrowskiego tworzywem bedzie kazdy element, ktory sktada si¢ na dzielo literackie.
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nalezy wigc rozpatrywac literatury jako osobnego bytu, wyizolowanego od innych tworzyw,
poniewaz w pelni rozwija si¢ ona tylko wtedy, gdy uwzglednia roéznorodne formy
komunikacji, ktéore ja wspottworza. W tym kontek$cie warto przywotaé uwage
Dabrowskiego: ,,Trzeba wszystko w badawczym punkcie wyjscia sprowadzi¢ do jezyka, do
struktur jezykowych 1 do wszelkich funkcji jezykowych, a dopiero to, co si¢ tym operacjom
oprze i okaze si¢ od jezykowosci odmienne, niech uzyskuje odrebng charakterystyke i
podlega innym analizom™%,

Autor Literatury i literackosci wyraznie podkresla, ze badacz wchodzacy w obszar
literatury powinien zacza¢ od jezyka i jego struktur, traktujac je jako fundament wszelkich
analiz literackich. Zgodnie z jego stanowiskiem, literatura jest $cisle zwigzana z funkcjami
jezykowymi, a dopiero to, co wymyka si¢ tej strukturalnej analizie, powinno by¢ traktowane
jako odrebne zjawisko, poddane innym formom badan. Przez to Dabrowski zwraca uwage na
centralng role jezyka w literaturze, wskazujac, ze to on jest gtdbwnym narzgdziem literackiej
kreacji, natomiast wszelkie inne elementy pojawiaja si¢ dopiero wtedy, gdy sa wyraznie
oddzielone od jezykowego rdzenia tekstu. Cho¢ moze si¢ wydawac, ze koncepcja
Dabrowskiego pochodzaca z 1977 roku jest zbyt ,strukturalistyczna” jak na obecne czasy,
warto zwroci¢ uwage na jej funkcjonalnos¢ i ponadczasowos¢. Wszak jak pisat badacz o
dziele literackim, jego definicja ma by¢ uniwersalna i pojemna; stanowi¢ ,,dzieto literackie”

bedace ,,tworcza manifestacjg zycia przez stowo . Zdaniem uczonego:

Za cechg istotng dzieta literackiego bedziemy uwazac to, co jest wlasciwe kazdemu dziehu, czyli to, co
jest wspdlne dla wszystkich dziet literackich — bez wzgledu na ich historyczne uwarunkowane
wlasciwosci. Brak tej cechy wspdlnej bedzie usuwal automatycznie dany wytwor ludzki poza zakres

pojecia dziela literackiego™.

Dabrowski wskazuje na koniecznos$¢ istnienia pewnej wspolnej cechy, ktora faczy
wszystkie dzieta literackie, niezaleznie od ich historycznych czy gatunkowych réznic. To
wlasnie ta fundamentalna cecha decyduje o literackosci danego utworu — jesli jej brakuje,
tekst nie moze by¢ uznany za dzielo literackie. Mozna wiec powiedzie¢, ze jego podejscie nie
polega na stosowaniu sztywnej klasyfikacji, lecz na poszukiwaniu punktu wspolnego, ktory

pozwala na elastyczno$¢ 1 uwzglednienie roznych form wyrazu.

23 S, Dgbrowski, Literatura i literackosé. Zagadnienia, spory, wnioski, Krakow 1977, s. 87.
224 Tamze.
225 Tamze, s. 157.
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Z tej koncepcji wynika, ze nie istnieje co$ takiego jak ,.czysta” literatura — zamiast
tego mamy zbior cech, ktdre nieustannie si¢ przenikaja i zmieniaja. Podobnie jak w jezyku, w
ktorym znaczenia ewoluuja w zaleznosci od kontekstu, takze literatura nie jest zamknigtym,
jednorodnym bytem. Takie myslenie nie podwaza dotychczasowych definicji, ale wymaga
ich rewizji 1 dostosowania do zmieniajace] si¢ rzeczywistosci. Dabrowski podkresla, ze
literatura nie jest sztuka jednego tworzywa; analogicznie do rzezby, ktora przestata by¢ tylko
forma zawieszong w przestrzeni, a zaczeta uwzglednia¢ kontekst miejsca jako istotny element
swojego istnienia. Literatura, podobnie jak inne sztuki, nieustannie poszerza swoje granice,
czerpigc z roznych mediow i dostosowujac je do wlasnych potrzeb.

Tradycyjne definicje okazuja si¢ wiec niewystarczajace — stajg si¢ wrecz ,,za ciasne”
wobec wspoélczesnych zjawisk. Dlatego konieczne jest spojrzenie na literatur¢ w sposob
bardziej dynamiczny, traktujac ja jak zywy organizm, podlegajacy przemianom i wptywom
zewnetrznym. Tak jak malarstwo czy fotografia, literatura wchodzi w relacje z innymi
dziedzinami sztuki i1 wcigz si¢ przeobraza. Wlasnie dlatego odczuwamy potrzebe
uwspolczesnienia jej definicji: by mdc nie tylko uchwyci¢ te zmiany, ale takze nada¢ im sens

1 miejsce w ramach literaturoznawczych badan.

*]

Dabrowski proponuje schemat okreslajacy przedmiot wiedzy o literaturze (rys. 10). Zdajac
sobie sprawe¢ z trudnos$ci, jakie nastrecza idea wielotworzywowosci, trzeba spojrze¢ na tg
kwesti¢ z wielu perspektyw, by uja¢ wszystko, z czym literatura moze si¢ wigzac.

Diagram rozpoczyna si¢ z jednego punktu — to z niego wychodzi zar6wno przedmiot
formalny, jak i materialny. Przedmiot formalny dzieli si¢ na quo, ,.tj. pierwiastek formalny

99226 3

danej dyscypliny, zbidr jej aksjomatow i sadow wyjsciowych; tzw. dignitates™ 1 quod, ,.t].
zasadniczy punkt widzenia, aspekt rozpatrywania przedmiotu materialnego™’. Od ustalenia
przedmiotu formalnego quod zalezy przedmiot formalny quo, sa one zatem $cisle ze soba
powiazane, gdyz jedno wynika drugiego, o czym zaraz si¢ przekonamy. Przedmiot materialny
dzieli si¢ na przygodny 1 zasadniczy, a ten z kolei na wlasciwy, inaczej zwany
pierwszorzednym, i drugorzedny.

Przedmiot materialny zasadniczy wedlug Dabrowskiego to literatura, czyli sfera

parole. Przedmiot materialny zasadniczy wlasciwy pierwszorzedny obejmuje komunikaty, w

226 Tamze, s. 207.
227 Tamze.
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ktérych stowo jest dominujgcym tworzywem. W konsekwencji do tego punktu zaliczymy na
przyktad dzieta Olgi Tokarczuk, Wistawy Szymborskiej, ale tez instrukcje¢ obstugi pralki —
inaczej kazda mys$l ludzka, ktora zostata jakkolwiek zapisana. To (dla niektorych)
kontrowersyjne zestawienie ukazuje jednak, w jaki sposdb mozna rozciggna¢ definicje tekstu,

gdy spojrzymy na literatur¢ przez pryzmat funkcji jezyka i komunikacji.

Kolejnym punktem jest przedmiot materialny zasadniczy drugorzedny, w ktorym
slowo wystepuje 1 ma istotne znaczenie, ale nie wysuwa si¢ na pierwszy plan. Dabrowski
przywotuje w tym miejscu klasyczng oracje, dramat teatralny, kantate¢ oraz film. Ja dodam do
tego zestawienia jedng ze wspotczesnych komediowych form artystycznych — stand-up, w
ktorym warstwa stowna stanowi fundament wystgpienia, jednak rownie wazne sa modulacja
glosu, ruch sceniczny i gestykulacja. Dodatkowe elementy wypowiedzi wzbogacaja przekaz
o kolejne aspekty interpretacyjne, sprawiajac, ze stand-up nie méglby bez nich zaistniec.
Wszystkie te tworzywa — stowo, dzwiek, obraz, ruch — sa w dziele rownorzedne, a ich sita

tkwi we wspotdziataniu, a nie dominacji jednego nad drugim. Zadne z nich nie powinno
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catkowicie przy¢miewac pozostalych, poniewaz to witasnie ich harmonijne wspotistnienie
pozwala na peliejsze oddanie zamystu tworcy. Kluczowe jest wigc $wiadome operowanie
tymi §rodkami przez artyst¢ — rezysera, pisarza, tworce komiksow czy performera — tak, aby
zaden element nie stal si¢ jedynie dodatkiem, ale wspottworzyt znaczenie dzieta. Ostateczny
efekt zalezy od umiejetnosci kompozycji, ktora pozwala zachowaé réwnowage miedzy
r6znymi aspektami komunikatu i wydoby¢ ich pelny potencjat.

Paraliteraturg Dabrowski nazywa przedmiot materialny przygodny. Ws$rod
przyktadow znajdzie si¢ balet, pantomima czy malarstwo. Z tatwoscig mozna zauwazy¢, ze
sg to komunikaty niezawierajgce z reguty zadnych stéw. Podobnie jest w teatrze tanca, gdy
widz ma do czynienia ze specyficznym bezslownym dialogiem. Rolg tancerza jest postuzenie
si¢ takimi S$rodkami, by przekaza¢ konkretng wiadomo$¢ lub zaprezentowaé stan
emocjonalny. Gest, ruch, $lad, barwa — w makijazu oraz kostiumie — czy mimika sg w
paraliteraturze decydujace.

Trzonem koncepcji autora Literatury i literackosci jest wspomniany przedmiot
formalny, ktéry stanowi punkt odniesienia dla reszty jego teorii. To on okresla sposob, w jaki
zamierzamy bada¢ dany utwor. Zadaniem quod jest ustalenie, czy analizowany obiekt miesci
si¢ w granicach literatury. Jesli nie da si¢ tego jednoznacznie stwierdzié, trzeba rozwazy¢, czy
posiadane narzedzia i kompetencje pozwalajag nam to udowodni¢**®. Wniosek jest prosty:
badamy tylko to, co faktycznie mozemy uznaé za literature. Z kolei quo to etap znacznie
bardziej szczegdtowy. Dagbrowski okresla go jako moment, w ktorym badacz musi
odpowiedzie¢ na pytania: po co?, na co? oraz w jakim celu?’”®. To nie tylko analiza
posiadanych narzedzi, ale tez refleksja nad ich zastosowaniem w kontek$cie konkretnego
utworu.

Zaréwno przedmiot formalny quo, jak 1 quod nie sga okre$lone w jednoznaczny i
jednorodny sposob. Wynika to z trwajacych w naukach o literaturze sporéw miedzy réznymi
szkotami badawczymi dotyczacych zakresu tych poje¢. Dabrowski sam przyznaje, ze nazwy
uzywane w jego schemacie gatunkéw i odmian komunikatéw nie s dla niego w pelni
satysfakcjonujace, stad ,,potrzeba dalszych wyjasnien”. Jak pisze: ,,Bardzo razg mnie w tym
moim zastosowaniu okreslenie: drugorzedny, przygodny”?*°. Niepokoi go mozliwo$¢ nadania
im pejoratywnego, a nawet deprecjonujacego wydzwieku. Mozna jednak z duza doza

pewnosci przyjac, ze nie miat zamiaru umniejszaé zadnej z form sztuki.

28 7ob. Tamze, s. 208.
22 Zob. Tamze.
230 Tamze, s. 2009.
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Jednym z czesto pomijanych aspektow literatury jest jej wizualna strona — umyka ona
nie tylko czytelnikom, ale i samym pisarzom oraz krytykom. Tymczasem Dabrowski zwraca
na nig szczegdlng uwage, podkreslajac, ze literatura, jako sztuka stowa, nieustannie wchlania
nowe tworzywa, co $wiadczy o jej rozwoju. Powstajacy w ten sposob komunikat opiera si¢
na zapozyczaniu i taczeniu réznych elementéw. O relacji miedzy formalnymi zabiegami a
trescig ksiazki badacz pisze: ,,W tzw. grafice ksiagzkowej zwraca uwage Scisly i1 gatunkowo
konstytuowany zwigzek =z tekstem literackim, ta grafika niekiedy jest wrecz

niekomunikatywna w oderwaniu od ksigzkowego kontekstu”?",

572 Mikotaja Pasifiskiego®’® z

Zjawisko to dobrze obrazuje ksigzka Balonowa
ilustracjami Gosi Herby®*. Jest to pozycja, w ktorej obraz i tekst wspotistnieja w Scistej
symbiozie, wzajemnie si¢ uzupetniajagc. Gdyby usunac¢ ilustracje, tres¢ stataby si¢ niepetna, a
jej odbior znacznie ubozszy. Wida¢ to chociazby w scenie, w ktorej mysz-raper szuka
swojego kapelusza (rys.11a) — tekst wymienia jedynie kilka potencjalnych miejsc, gdzie mogt
go potozy¢, natomiast ilustracja buduje humor sytuacyjny i dynamike zdarzen. Podobnie jest
w scenie z rzezbigcym psem (rys. 11b). Zawarty w ksigzce opis sugeruje spokojna, skupiong
prace zwierzgcia-artysty, podczas gdy ilustracja wprowadza dodatkowe postaci 1 elementy
burzace jego spokdj, co tworzy kontrast miedzy tekstem a obrazem. Takie wspotistnienie
stowa i obrazu Dabrowski okresla mianem wspotkompozycji — sytuacji, w ktérej jedno
tworzywo nie moze w peni funkcjonowaé bez drugiego®. Ilustracje Herby, oderwane od
kontekstu ksigzki, traca czg$¢ swojego znaczenia, podobnie jak tekst pozbawiony oprawy
graficznej staje si¢ ubozszy i mniej wyrazisty.

W swoich rozwazaniach Dabrowski czesto przytacza stowa Skwarczynskie;j,
twierdzacej, iz literaturg jest ,kazdy sensowny twor stowny”>. To szerokie ujecie sprawia,
ze z tatwoscig wiacza on do literatury inne elementy; w tym takze obraz, ktory sam w sobie

stanowi form¢ komunikatu.

B! Tamze, s. 210.

232 M. Pasinski, G. Herba, Balonowa 5, Warszawa 2019.

233 Mikolaj Pasinski (ur. 1982) — autor komiksow i ksigzek dla dzieci, UX designer, grafik i tworca kolazy.
Mieszka i pracuje we Wroctawiu. Jego publikacje ukazaty si¢ w pietnastu krajach i byly wielokrotnie
nagradzane, m.in. przez Polska Sekcje IBBY, PGD Awards, PTWK oraz w konkursie Swiat Przyjazny Dziecku.
24 Gosia Herba (ur. 1985) — ilustratorka prasowa, ksigzkowa i komercyjna, znana z wyrazistego, nasyconego
koloru stylu. Wspoétpracowata m.in. z ,,The New York Times”, ,,The Washington Post”, ,,The Atlantic” czy
wydawnictwem Penguin Random House. Laczy tradycyjne techniki (gwasz, kredka, tusz) z rysunkiem
cyfrowym. Jej prace cechuje wiclowymiarowo$¢, symbolika i unikalne podejscie do narracji wizualne;.

35 Zob. Tamze, s. 163. Badacz w tym miejscu powotuje si¢ takze na technike fotomontazu, plakat czy komiks,
zauwazajac, ze kazda z tych form bazuje na inne;j.

26 S, Skwarczynska, Wstep do nauki o literaturze, t. 1, Warszawa 1954, s. 68.
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Stworzona przez Dabrowskiego definicja moglaby by¢ atrakcyjna dla badaczy
literatury, ktoérzy w zakres swoich zainteresowan wlaczaja migdzy innymi groznawstwo. Jego
koncepcja zaklada =zmiang, ktérej efektem bedzie rozrost zjawisk literackich lub
okotoliterackich. Najogélniej rzecz ujmujac, to definicja musi dostosowac¢ si¢ do

powstajacych utwordw, a nie odwrotnie. Przytoczony podziat i jego granice nie sg sztywnymi

104



zasadami, ktorych nie mozna narusza¢. Wrecz przeciwnie, pozostaja ptynne, a przenikanie si¢

r6éznych rodzajow komunikatow jest mozliwe.

°]

Koncepcja Dagbrowskiego w kontek$cie architek(s)tury otwiera nowe mozliwosci analizy
zaréwno literatury (np. ksigzek obrazkowych), jak 1 komiksu jako wieloelementowych oraz
wielopoziomowych struktur komunikacyjnych. Jak juz zostalo wspomniane, podejscie to
uwzglednia nie tylko warstwe literacka, ale réwniez materialno$¢ medium, sposoby
organizacji przekazu i jego przestrzennos¢. W tym ujeciu przedmiot ksigzki nie jest jedynie
nosnikiem tresci, lecz skomplikowang konstrukcja, w ktorej rozne poziomy znaczen
wspotistniejg 1 wzajemnie na siebie oddziatuja.

Istotnym aspektem laczacym omawiang koncepcj¢ z architek(s)turg jest
wielotworzywowos$¢. Komiksy nie ograniczajg si¢ do jednej formy przekazu: tacza tekst,
obraz, uktad graficzny, a nierzadko réwniez interaktywno$¢, material czy strukture
przestrzenng. To wtasnie dzigki tej roznorodnosci mozna moéwi¢ o ich specyficznej
architek(s)tonice, w ktorej poszczegdlne elementy pelnig nie tylko funkcj¢ estetyczna, ale
rowniez wptywaja na odbior tresci. Wielotworzywowos$¢ nie jest wigc wylacznie cecha
formalng, lecz $wiadomym =zabiegiem konstrukcyjnym, ktory ksztattuje sposéb, w jaki
odbiorca wchodzi w interakcje z dzietem.

Z tym zagadnieniem wigze si¢ rOwniez wspomniane pojecie wspotkompozycji. W
publikacjach, ktore bede glebiej analizowat i interpretowal, narracja nie funkcjonuje w
oderwaniu od warstwy wizualnej i strukturalnej. Jej poszczegdlne elementy wzajemnie si¢
dopeiniaja, tworzac spojng catos¢. Uktad stron, dynamika ilustracji, relacja mi¢dzy tekstem a
obrazem: wszystko to wplywa na sposdb odczytania treSci 1 jej interpretacje.
Wspotkompozycja w tym ujeciu nie oznacza jedynie harmonijnego wspotistnienia réznych
form wyrazu, ale aktywne budowanie komunikatu poprzez ich wzajemne zaleznosci.

Jak juz zostalo wspomniane, w ramach tej koncepcji komiks rowniez znajduje swoje
237

miejsce™’. W klasycznych podziatach literackich czesto traktowany jest marginalnie lub jako

27 Komiks w klasycznym ujeciu mozna wpisaé w schemat Dgbrowskiego jako przedmiot materialny zasadniczy
drugorzgdny, poniewaz taczy zarowno warstwe wizualng, jak i tekstowa, a ich wspoélistnienie jest istotnym
elementem narracyjnym. Nie zawsze jednak takie przyporzadkowanie jest oczywiste — szczegdlnym
przypadkiem sa komiksy nieme, w ktorych brak warstwy tekstowej zmienia sposob odbioru i strukturalng
organizacje medium. W tym kontek$cie komiks niemy wpisywalby si¢ raczej w kategori¢ przedmiotu
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forma hybrydowa, jednak w $wietle teorii Dabrowskiego mozna dostrzec w nim pelnoprawny
obiekt badawczy, ktéry taczy rézne elementy komunikacyjne w jednej strukturze. Komiks
operuje nie tylko jezykiem literackim, ale réwniez wizualnym i symbolicznym, co czyni go
naturalnym przyktadem wielotworzywowej formy przekazu.

Warto zauwazy¢, ze komiks nie tylko miesci si¢ w tym schemacie, ale takze go
rozwija. Dzigeki swojej sekwencyjnej budowie, specyficznemu podej$ciu do przestrzeni
narracyjnej i relacji migdzy kadrami komiks wprowadza dodatkowe aspekty
wspotkompozycji. Uktad kadrow, tempo narracji, uzycie symboli graficznych... wszystkie te
elementy wpisujg si¢ w ide¢ wspolistnienia r6znych form wyrazu, a jednoczesnie wpltywaja
na dynamike odbioru.

Biorac to pod uwage, koncepcje Dabrowskiego mozna uznaé za teori¢ nie jedynie
Hliteracky”, ale takze obejmujacag komunikacje w réznych jej przejawach. Wspodiczesne
publikacje coraz czesciej zacieraja granice mi¢dzy slowem a obrazem, mig¢dzy tekstem a
przestrzenia, co wymaga nowego podejscia badawczego. Architek(s)tura ksiazki i komiksu
pozwala lepiej uchwyci¢ te procesy, oferujac perspektywe, w ktorej narracja i forma sa ze
soba nierozerwalnie powigzane.

Wybdr koncepcji Dgbrowskiego wynika z jej szerokiego zastosowania w analizie nie
tylko literatury, ale rowniez form wizualnych i materialnych, co pozwala na badanie
komiksow w konteks$cie ich struktury i sposobu organizacji przekazu. Interdyscyplinarnosé¢
podejscia autora Literatury i literackosci umozliwia uwzglednienie aspektow przestrzennych,

wizualnych i narracyjnych, ktore sg istotne w badaniach nad architek(s)tura.

Oceniamy ksiazki po okladkach

Zagadnienie okladki jako elementu komunikacyjnego ksiazki znalazto si¢ w centrum uwagi
jednego z numerow ,,Sztuki Edycji”. Autorki wstepu do wydania podejmuja kwesti¢
réznorodnych technik introligatorskich 1 styloéw opraw, ktore wykraczaja poza swoje

pierwotne funkcje ochronne i dekoracyjne:

materialnego przygodnego, gdyz jego komunikat opiera si¢ wylacznie na obrazie, kolorze i uktadzie
przestrzennym, bez obecnosci slowa pisanego. Mozna jednak zauwazyé, ze w praktyce lekturowej komiksy
nieme czesto funkcjonujag w sposob hybrydowy — zwlaszcza w przypadku odbiorcow dzieciecych — gdzie
narracja moze by¢ uzupeilniana przez oracje dorostego czytelnika, co wprowadza dodatkowa warstwe
interpretacyjna i przybliza je do tradycyjnych form opowiesci.
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Oprawa bezszwowa, biblioteczna, francuska, kartonowa, migkka, twarda, plocienna, spiralna,
sprezynowa, z surowym grzbietem, oprawa a la fanfare, aksamitna, aldynska, arabska,
architektoniczna, gotycka, grecka, karolinska, koptyjska, koronkowa, luksusowa, malowana,
mozaikowa, plaszczowa, radetkowa, sakwowa, $redniowieczna, w stylu empire, rokokowa,
wspolczesna czy zabytkowa — cho¢ tak liczne, to jednak ciagle tylko wybrane okreslenia zwigzane z
pojeciem oktadki, ktora chronigc blok ksigzki, zdobiac go i promujac, petni tez funkcje semantyczna.
Tegumentologia stopniowo przestaje by¢ domeng zarezerwowana wylacznie dla bibliologow,
introligatoréw 1 poligrafow, konserwatorow zabytkow czy historykéw sztuki, a tym samym wyrazenie
,,0d deski do deski”, wywodzace si¢ ze $redniowiecznego sposobu zabezpieczania ksigg deskami
oprawionymi w skore¢, nabiera nowych znaczen. Refleksje na temat oktadki i obwoluty, bedacych
integralnymi cze$ciami woluminu, pojawiajg si¢ takze w kontekscie ksigzki kongenialnej i zachecaja
do pogtebionych analiz literaturoznawczych. Zagadnienia semiotyki teksto-graficznej, w tym wypadku
polegajacej rowniez na budowaniu relacji migdzy slowem a obrazem na plaszczyznach oprawy i
obwoluty, nie mieszcza si¢ bowiem w granicach takich zjawisk, jak ksigzka artystyczna, liberatura,

ksigzka pickna, ksigzka graficzna, poezja konkretna badz komiks®®.

Badaczki Justyna Bajda, Olga Taranek-Wolanska i Dorota Ucherek zwracaja uwage
na wielowymiarowy charakter oktadki, ktéra nie ogranicza si¢ jedynie do funkcji ochronnej,
lecz pelni rowniez funkcj¢ estetyczng, promocyjng 1 semantyczng. Oktadka, jako integralna
czes¢ ksigzki, buduje relacje miedzy slowem a obrazem (oraz innymi tworzywami), a jej
analiza wymaga podejscia interdyscyplinarnego, laczacego rézne perspektywy badawcze.
Ztozono$¢ formy 1 tresci oktadki sprawia, ze staje si¢ ona przedmiotem zainteresowania
wielu dziedzin naukowych. Bibliologia i edytorstwo badaja jej materialne aspekty i znaczenie
w kontekscie historii ksigzki, projektowanie graficzne oraz estetyka koncentrujg si¢ na jej
funkcji wizualnej, semiologia analizuje ja jako znak kulturowy, a teoria komunikacji i
psychologia spoteczna wskazuja na jej wptyw perswazyjny i odbidr czytelniczy. Oktadka nie
tylko sygnalizuje zawarto$¢ ksigzki, ale takze oddziatuje na czytelnika, podkreslajac jej status
jako obiektu kultury, ktérego znaczenie wykracza poza samg tre$¢ publikacji.

W przywotanym numerze czasopisma ,,Sztuka Edycji” Jan A. Choroszy w artykule
Retoryka oprawy. Kilka dotkniec i spojrzen na catoksztalt podejmuje probe przedefiniowania
roli oprawy ksigzki we wspotczesnym mysleniu edytorskim. Autor wskazuje, ze historycznie
oprawa traktowana byta jako element drugorzedny wobec tekstu — wpisywata si¢ raczej w
ramy introligatorstwa 1 rzemiosta, nie za$ refleksji krytycznej. Tymczasem wspolczesne
podejscie kaze dostrzega¢ w niej pelnoprawny skladnik znaczeniotworczy, ktory

wspotuczestniczy w ksztaltowaniu odbioru dzieta.

238 J. Bajda, O. Taranek-Wolafiska, D. Ucherek, Wstep, ,,Sztuka Edycji” nr 2(26)/2024, s. 5.
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Choroszy szczeg6lng uwage zwraca na oktadke, ktora — cho¢ czesto utozsamiana z
calg oprawa — stanowi jedynie jej fragment, najczesciej sprowadzony do dwuwymiarowej
grafiki. W jego ujeciu okladka staje si¢ przestrzenig S$cierania si¢ roznych porzadkow

estetycznych 1 komunikacyjnych:

Oktadka jest oczywiscie sama w sobie ciekawym i wdzigcznym przedmiotem obserwacji i analiz,
polem, na ktérym tradycja zmaga si¢ z eksperymentem, konwencja z idiomem, naiwnos¢ z
przerafinowaniem, a obraz i stowo konfrontuja si¢ z litera i plama, stad rejestracja i opis pomysiow,
konceptow, trikdw 1 gier, przesuwania plaszczyzn i znaczen, transformacji realistycznej fotografii i

groteskowych przerysowan [...]*.

Z perspektywy autora, oprawa (i oktadka jako jej najczesciej eksponowany
komponent) stanowi nie tylko wizualne uzupelienie tekstu, lecz takze rodzaj
performatywnego komunikatu. Uczestniczy ona w akcie percepcji, ktory wykracza poza sfere

wzroku i angazuje wielozmystowe doswiadczenie odbiorcy:

Odbiorca ksigzki, czytelnik-obserwator i czytelnik-eksplorator, uzywa nie tylko tych receptorow, ktore
sa wlasciwe w widzeniu przedmiotdéw i postrzeganiu tekstu, lecz ponadto uruchamia rece, a nawet cale
ciato, aktywizujac zmysty wzroku, dotyku, wechu, stuchu, odpowiednio orientuje uklad kostny,
reguluje oddech i dostraja uktad nerwowy. Oprawa w spojrzeniu i dotyku ujawnia zlozong strukturg,
histori¢ ludzkiego wysitku, zamysty, intencje i efekty, a jednoczeénie stymuluje reakcje. W najblizszym
zetknigciu z cialem odbiorcy manifestuje wlasng przestrzennos¢, ktdra — obok szerokosci, wysokosci i
glebokosci — odstania jeszcze jeden wymiar: fakturalny. Niekiedy mierzone w mikronach reliefy,
zeberkowania, suche ttoki, aplikacje i dodatki, ale tez wlasciwosci uzytych materiatéw (ich gladkosc,
szorstko$¢, migkko$é, sztywnos¢, aksamitno$¢, chropawos¢ i tak dalej) tworza sensualng aure
rozpoznawang najpierw somatycznie, a pdzniej ewentualnie werbalizowana jako odczucie, wrazenie,

moze sentyment®,

Ten fragment doskonale ilustruje ide¢ oprawy jako artefaktu kulturowego, ktory
dziala nie tylko na poziomie intelektualnym, lecz takze cielesno-emocjonalnym. Fakturalno$¢
oprawy jest zatem nie tyle dodatkiem, ile znaczacym elementem kompozycyjnym, ktory

wspottworzy aure ksigzki i wilacza ja w doswiadczenie estetyczne czytelnika. Choroszy

podkresla, ze ,,fakturalnos¢ jest efektem kreacji, ale jednocze$nie — sama w sobie — odwotuje

29 J. A. Choroszy, Retoryka oprawy. Kilka dotknigé i spojrzen na caloksztalt, ,,Sztuka Edycji” nr 2/26(2024), s.
17.
240 Tamze, s. 15-16.
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si¢ do ludzkiego wielostronnego doswiadczenia™*', w ktorym spotykaja si¢ nie tylko
przyzwyczajenia 1 indywidualna wrazliwos¢, ale takze aktualne dyskursy kulturowe, jak
chocby ekologiczny czy estetyki zmystowe;.

W dalszej czeSci autor rozwija mys$l o zlozonosci form oprawy, wskazujac na
rozmaite rozwigzania wzbogacajace kontakt z ksigzka: obwoluty, opaski, kasety, futeraty czy
skrzydetka. Kazde z tych elementéw wprowadza nowe warstwy znaczeniowe i formalne,
poszerzajac pole odbiorcze ksiazki. ,,Rozmnozenie plaszczyzn i stref dostgpnych
manewrujgcemu ciatu odbiorcy kaze mysle¢ nie o obrazie, nie o rzezbie, nie o poliptyku, ale
o instalacji”**, pisze Choroszy — wskazujac tym samym na dynamiczny, przestrzenny i
wielowymiarowy charakter wspolczesnych opraw. Percepcja ksiazki przestaje by¢ wiec
linearnym odczytem tekstu, a przybiera form¢ zanurzenia w materialno-semantyczng
strukture, wymagajaca zmiany perspektywy, aktywnego uczestnictwa 1 wrazliwosci
somatycznej.

W refleksji Choroszego pojawia si¢ rowniez kategoria oprawy jako performansu, co
stanowi szczegdlnie interesujace przesunigcie w stron¢ myslenia o ksigzce jako
dynamicznym artefakcie kulturowym. Proces projektowania i tworzenia oprawy zostaje
ukazany jako sekwencja dzialan o narracyjnym i interakcyjnym charakterze — zar6wno na
poziomie wydawniczym, jak 1 odbiorczym. Jak zauwaza autor: ,,Rekonstrukcje ciagu
czynnosci, dyskusji i decyzji [...] wielokrotnie wskazuja na zamierzony narracyjny charakter
podejmowanych dzialan i kreowanych artefaktow. Oprawy dajg si¢ uja¢ w ramy pietrowych
opowiesci, w ktorych centrum znajdujg si¢ gléwni aktorzy dokonujacych si¢ zdarzen

(akcji-performansow) [...]7%*

. Oprawa nie tylko jest projektowana z mys$la o konkretnej
strategii oddziatywania, ale tez zaklada aktywny udzial odbiorcy w odczytywaniu i
interpretacji jej komunikatu. W tym sensie moze by¢ rozumiana jako ,,akt wizualny”, ktérego
pelne zaistnienie nastgpuje dopiero w zetknigciu z ciatem 1 spojrzeniem czytelnika.
Performansowy wymiar oprawy ujawnia si¢ rowniez w momentach wyborow projektowych,
sporow estetycznych, a nawet ,,negocjacji i zwrotéw akcji” pomiedzy autorem, redaktorem,
grafikiem 1 wydawca. Ksigzka zyskuje wiec status nie tyle statycznego obiektu, ile procesu —
kulturowego dziatania rozpisanego na wiele rol 1 poziomdéw uczestnictwa.

W  kontek$cie rozwazan nad oprawa jako no$nikiem znaczen 1 aktywnym

uczestnikiem w procesie odbioru ksigzki warto przywotaé takze artykut Anny Folty-Rusin

241 Tamze, s. 16.
242 Tamze.
23 Tamze, s. 11-12.
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zatytulowany Wspdiczesny , obraz tekstowy” i , obraz tekstu”. Znaczenie oraz funkcje
oktadki, opublikowany w tym samym numerze ,,Sztuki Edycji”. Badaczka podejmuje probe
redefinicji oktadki jako medium paratekstowego, ktore nie ogranicza si¢ do funkcji
informacyjnej czy dekoracyjnej, lecz aktywnie wspottworzy znaczenia. W ujeciu Folty-Rusin
oktadka nie jest przezroczysta ramg dla tekstu — wrecz przeciwnie, ,sfera oktadki nie jest
transparentna — nie ogranicza si¢ tylko do zwigkszenia czytelnosci tekstu, lecz wplywa na
recepcje ksigzki, steruje jej interpretacjg™**. To wilasnie dzieki niej ksigzka moze juz na
poziomie wizualnym zasygnalizowa¢ swoje przesltanie, emocjonalny ton lub przynaleznos¢
do konkretnego nurtu kulturowego.

Z tej perspektywy okladka funkcjonuje jako interfejs miedzy tekstem literackim a
jego spoteczno-kulturowym otoczeniem. Autorka wskazuje, ze ,,oktadka moéwi nam nie tylko
o zawartos$ci ksigzki, ale takze o rzeczywistosci, w ktorej powstata, w ktorej funkcjonuje — o
modzie, gustach, dominujacej estetyce, zatem absorbuje to, co zewnetrzne”?*. To przestrzen,
w ktorej spotykaja si¢ autorzy, wydawcy, graficy i odbiorcy, a wigc miejsce intensywnych
negocjacji znaczen. Tak rozumiana oktadka dziala jak skora nie tylko ,,pokrywa” dzielo, ale
takze ,,0ddycha” jego kontekstami, nasycona wplywami wizualnymi, estetycznymi i
ideologicznymi. Tym samym wpisuje si¢ w dynamiczny obieg kultury, funkcjonujac
jednoczesnie jako wizualny komunikat, znak marketingowy i nosnik tozsamosci tekstu.
Wspotczesna praktyka czytelnicza, szczeg6lnie w mediach spoteczno$ciowych, pokazuje
zresztg wyraznie, ze to wlasnie okladka staje si¢ jednym z kluczowych elementow recepcji i
warto$ciowania ksigzki — nierzadko petnigc funkcje recenzji, interpretacji, a nawet krytycznej
wypowiedzi.

Ujecie oprawy ksigzki — w tym takze oktadki — jako elementu znaczeniotworczego
obecne zarowno w pracach Choroszego, jak i1 Folty-Rusin, znajduje cieckawe dopetnienie w
koncepcji literackosci Dabrowskiego oraz idei architek(s)tury. Cho¢ Dabrowski skupia si¢
przede wszystkim na funkcjach jezykowych i strukturze tekstu, nie ignoruje pozatekstowych
tworzyw wplywajacych na ksztalt literatury jako zjawiska kulturowego. W jego ujeciu
literatura nie jest zamknietym zbiorem dziel, lecz dynamicznym polem, w ktérym slowo
wspotistnieje z innymi formami wyrazu, w tym z obrazem, strukturg przestrzenng czy
materialnos$cig nos$nika. Takie spojrzenie zbliza si¢ do postulatu traktowania oprawy ksigzki

jako elementu komunikacyjnego, a nie jedynie uzytkowego czy dekoracyjnego. Zaréwno

A, Folta-Rusin, Wspélczesny , obraz tekstowy” i , obraz tekstu”. Znaczenie oraz funkcje oktadki, ,,Sztuka
Edycji” nr 2/26(2024), s. 23.
245 Tamze, s. 22.
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teoria Dagbrowskiego, jak 1 refleksje edytorskie wskazuja wigc na koniecznos¢
interpretowania ksigzki jako catoSciowego artefaktu: przestrzeni, w ktorej wszystkie
tworzywa wspottworza przekaz.

Podobng intuicje rozwija koncepcja architek(s)tury, w ktorej ksigzka (a takze komiks
czy inne formy z pogranicza sztuk) jawi si¢ jako zlozona, wielowymiarowa struktura
komunikacyjna. Niezaleznie od punktu wyjscia — czy bedzie to jezyk, obraz, dzwigk czy
materiat — wspolna pozostaje mysl, ze komunikat kulturowy nie istnieje w prozni, lecz jest
zakorzeniony w swoim fizycznym, wizualnym 1 symbolicznym ,,opakowaniu”. Zaréwno
Dabrowski, jak 1 wspotczesni badacze edytorstwa, literatury i grafiki, akcentujg to samo: aby
zrozumie¢ dzielo, nalezy czytac je nie tylko w poziomie tekstu, ale i w pionie formy, warstw i
kontekstow. Taka perspektywa otwiera badania na nowe terytoria — od zmystowego
do$wiadczenia oktadki po analizy jej roli w kulturze wizualnej i1 interpretacyjne;.

Nim przejd¢ do zaprezentowania przykladow, chcialbym podkresli¢, ze w tym
przypadku zdecydowatem si¢ na wybdr trzech pozycji, poniewaz zalezy mi na ukazaniu
mozliwie szerokiego spektrum rozwigzan formalnych i znaczeniowych, jakie oferuja
wspotczesne komiksy. Kazda z wybranych oktadek reprezentuje nieco inny sposob myslenia
o relacji miedzy forma a trescig, co pozwala uchwyci¢ réznorodno$¢ strategii edytorskich 1
graficznych. Cho¢ analizie poddane zostang przede wszystkim aspekty znaczeniotworcze
oktadek w kontekscie samego utworu, nie sposob catkowicie poming¢ kwestii takich jak
kolorystyka, ilustracja czy format — nawet jesli w dalszej czgsSci rozprawy zostang one
rozwinigte szerzej. W niniejszym fragmencie skoncentruje si¢ zatem na sposobach, w jakie
projekt oktadki koresponduje z trescig komiksu — czy ja zapowiada, rozwija, a moze tworzy z
nig napigcie lub ironiczny kontrapunkt.

Okladka Wyprawy Shackletona®® Williama Grilla®*” (rys. 12) to przemys$lana
kompozycja wizualna, ktora nie tylko przycigga uwage swoja estetyka, ale takze harmonizuje
z trescig ksiazki, sygnalizujac jej charakter i tematyke. Centralnym elementem jest okragly
motyw przypominajacy kompas lub rozet¢ nawigacyjna, co nawigzuje do idei eksploracji,
podrézy i trudow wyprawy. W centrum ilustracji znajduje si¢ sylwetka podroznika,
najprawdopodobniej sir Ernesta Henry’ego Shackletona, otoczona koncentrycznym uktadem

piktogramow przedstawiajacych elementy wyprawy — statek, sprzet, zwierzeta — tworzac

26 W. Grill, Wyprawa Shackletona, przet. A. Napiorska, Warszawa 2015.
27 William Grill (ur. 1990) — brytyjski ilustrator ksigzek dla dzieci. Zadebiutowal nagradzanym albumem

Shackleton’s Journey (2014), za ktory otrzymat Kate Greenaway Medal (2015). Jego kolejng publikacja byta
The Wolves of Currumpaw (2016), inspirowana opowiescig Ernesta Thompsona Setona. Jego ilustracje lacza
precyzje z wyrazista, narracyjng prostota.
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wizualny katalog realiow tej niezwyktej ekspedycji. Taki sposdb przedstawienia nie tylko
podkresla dokumentalny charakter ksigzki, ale takze sugeruje uporzadkowanie i strukturg, co

jest spojne z narracjg Grilla, bazujaca na skrupulatnie ilustrowanych faktach.

Kolorystyka ogranicza si¢ do réznych odcieni biekitu, czerni 1 bieli, co wprost
nawigzuje do lodowego pejzazu Antarktydy i surowosci klimatu. Minimalistyczna paleta
barw oraz oszczgdno$¢ Srodkow wyrazu nadaja okladce powsciaggliwy, niemal
kontemplacyjny ton. Ten efekt wzmacnia réwniez typografia. Tytul zapisany nieregularnym
pismem przywotuje skojarzenia z dziennikiem podrdznika, co koresponduje z impresyjnym
charakterem narracji wewnatrz ksigzki. W przeciwienstwie do wielu oktadek przygodowych,
Grill unika dramatyzmu czy dynamicznych scen, nie epatuje katastrofa statku Endurance ani
groza ekstremalnych warunkow. Zamiast tego skupia si¢ na uchwyceniu ducha wyprawy:
wytrwato$ci, wspotpracy i odkrywczego zapatu, ktore sg najistotniejsze dla tej opowiesci.

Wizualna oszczgdnos$¢ oktadki paradoksalnie czyni jg jeszcze bardziej wyrazistg i

spojna z calg koncepcja ksigzki. Projekt nie tylko zapowiada tres$¢, ale wrecz wchodzi z nig w
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dialog. Katalogowa, uporzadkowana forma ilustracji koresponduje z drobiazgowos$cia
narracji, a symboliczna kompozycja podkresla uniwersalno$¢ historii Shackletona jako
metafory ludzkiej determinacji. Jednoczesnie, juz samo wzigcie komiksu do r¢ki moze
wywota¢ u odbiorcy poczucie obcowania z czym$§ wyjatkowym; opowiescig o wielkiej
wyprawie, o wydarzeniach niemal mitycznych, o heroizmie w obliczu ekstremalnych
warunkéw. Utrzymana w stonowanej kolorystyce i minimalistycznej stylistyce oktadka nie
emanuje efektowng grafika, lecz buduje atmosfer¢ podniostosci, refleksji i szacunku wobec
opisywane] historii. Pelni wigec funkcje nie tylko estetyczng, lecz takze interpretacyjna,
pozwalajac odbiorcy juz na pierwszy rzut oka zrozumie¢ ton i zamyst tej wyjatkowej
opowiesci.

9

Natomiast okladka Zaginionej Wyspy**® Nikoli Kucharskiej** i Alojzego Rzepy*’
(rys. 13) od razu buduje w odbiorcy atmosfere tajemnicy 1 przygody, wpisujac si¢ w
konwencje dawnych ksigg podrozniczych. Jej zdobiona kompozycja, oparta na symetrii i
ornamentalnych wzorach, sugeruje bogactwo i réznorodno$¢ $wiata przedstawionego (w
podobny sposob jak oktadka Wyprawy Shackletona Williama Grilla, cho¢ w zupehnie innej
stylistyce). Dominuje tu ztoto na ciemnozielonym tle, co moze budzi¢ skojarzenia zardwno z
mapami odkrywcow, jak i etnograficznymi atlasami. W ten sposob oprawa nie tylko
zapowiada tres¢, ale takze wchodzi w interakcj¢ z odbiorca, budujac napiecie miedzy
realnos$cig a fikcja (podobnie jak w koncepcji Folty-Rusin, wedtug ktorej oktadka ,,steruje
interpretacja” ksigzki).

Zastosowanie bogatej ornamentyki i detali wizualnych ma istotne znaczenie,
poniewaz odzwierciedla hybrydyczny charakter ksigzki, ktora taczy elementy fikcyjnego
dziennika podrézniczego, komiksu i przewodnika po fantastycznej krainie. Dwodjka postaci
umieszczonych po bokach, usmiechnigtych i utrzymanych w lekkim, komiksowym stylu,
kontrastuje z monochromatycznym monumentalnym ztotem oraz bardzo dekoracyjnym tlem,
podkreslajac zderzenie réznych konwencji narracyjnych — doktadnie tak, jak dzieje si¢

wewnatrz ksigzki. Mozna to rowniez powigza¢ z teorig okladki jako performansu, gdzie

28 N. Kucharska, A. Rzepa, Zaginiona wyspa, Warszawa 2019.

9 Nikola Kucharska (ur. 1993) — ilustratorka i autorka ksiazek, komiksow oraz gier planszowych dla dzieci i
mlodziezy. Absolwentka projektowania graficznego na ASP w Katowicach. Zilustrowala ponad 25 ksiazek,
publikowanych m.in. w Polsce, Francji, Chinach, Korei i Niemczech. Laureatka i finalistka licznych nagrod, w
tym Madrej Ksiazki Roku (2018).

29 Alojzy Rzepa (posta¢ fikcyjna) — pseudonim/autorska kreacja stworzona na potrzeby ksigzki, majgca na celu
uwiarygodnienie narracji i wzmocnienie iluzji autentycznosci. Jak wyjasnia autorka, mistyfikacja ta zostata
celowo wpisana w struktur¢ dzieta, aby zbudowaé przekonanie, ze Rzepa to rzeczywista posta¢ i autor
przytaczanych wydarzen [informacja uzyskana bezposrednio od autorki].
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odbiorca juz na etapie pierwszego kontaktu z oprawa wchodzi w interakcj¢ ze §wiatem
przedstawionym i jego estetyka.

Podobnie jak w przypadku Wyprawy Shackletona, projekt oktadki Zaginionej Wyspy
nie jest jedynie estetycznym dodatkiem, lecz no$nikiem znaczen 1 kluczem interpretacyjnym.
O ile jednak Grill budowat atmosfer¢ surowosci i lodowej pustki, Kucharska operuje
bogactwem form i ztota kolorystyka, ktdra moze przywodzi¢ na mys$l dawng ikonografi¢
kolonialnych podrézy. Jednak zamiast odtwarza¢ t¢ konwencje, autorka ironicznie si¢ nig
bawi, przerysowujagc motywy ,,odkrywania nieznanego” 1 budujgc narracj¢ petng humoru 1
dystansu. Tym samym oktadka wpisuje si¢ w rozumienie ksigzki jako artefaktu kulturowego,
ktéry absorbuje i1 przetwarza zewnetrzne konteksty — co podkreslata Folta-Rusin, zauwazajac,
ze oktadka ,,moéwi nam nie tylko o zawartosci ksigzki, ale takze o rzeczywistosci, w ktorej

powstata™®!,

31 A. Folta-Rusin, Wspoiczesny , obraz tekstowy” i , obraz tekstu”. Znaczenie oraz funkcje oktadki, ,,Sztuka
Edycji” nr 2/26 (2024), s. 22.
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Oktadka Chiopca z goér™* autorstwa Amélie Fléchais®™® (ilustracje) i Séverine
Gauthier”* (scenariusz) (rys. 14) od pierwszego spojrzenia wprowadza odbiorce w $wiat
subtelnej, basniowej narracji. Dominujaca pastelowa kolorystyka, migkka kreska 1 delikatne,
rozmyte $wiatlo budujg atmosfere snu, refleks;ji i nostalgii, co idealnie wspotgra z tematyka
dojrzewania, sztafety pokolen oraz przemijania, poruszang w komiksie. Centralng postacia
jest tytulowy chlopiec, ktorego glowa przeistacza si¢ w gorski pejzaz — z roslinnoscia,
zwierzetami i1 szczytami. To ujecie metaforycznie oddaje ide¢ opowiesci: nasze korzenie,
doswiadczenia 1 wigzi rodzinne ksztattujg nasza tozsamos$¢, podobnie jak krajobraz gor rzezbi
si¢ przez lata pod wplywem wiatru i czasu.

Wizualna metaforyczno$¢ okladki w oczywisty sposdb wpisuje si¢ w koncepcje, o
ktoérej pisat Choroszy — oktadka nie jest jedynie estetycznym dodatkiem, ale pelnoprawnym
elementem narracyjnym, ktéry moze inicjowac interpretacj¢ 1 budowaé¢ emocjonalny ton
dzieta. Zgodnie z jego ujeciem oprawa funkcjonuje jako retoryczny akt komunikacyjny. W
przypadku Chlopca z gor juz na poziomie wizualnym sugeruje ona introspekcj¢ 1 symbolike
dojrzewania. Nieprzypadkowo kompozycja jest wywazona i spokojna, a oczy chlopca sa
zamknigte. Narracja opiera si¢ na wedréwce symbolicznej, w ktorej granica migdzy
rzeczywisto$cig a snem zaciera si¢. Latawce/ptaki unoszace si¢ wokot postaci wzmacniajg
wrazenie lekkosci, ale tez podkreslajg gtdéwny motyw wiatru. W basniowe;j historii chlopiec
wyrusza, by odnalez¢ najsilniejszy podmuch, ktory pomoze jego dziadkowi kontynuowad
wedrowke. W kontek$cie wezesniejszych analiz mozna zauwazy¢ podobienstwo do Wyprawy
Shackletona. W obu przypadkach oktadka wykorzystuje symbolike podrozy i eksploracji,
jednak u Grilla byta to ekspedycja fizyczna, podczas gdy Chiopiec z gor opowiada o podrdzy
wewnetrznej 1 emocjonalne;.

Projekt graficzny Chiopca z gor jest subtelniejszy niz bogata, ornamentalna oprawa
Zaginionej Wyspy, ale podobnie jak w przypadku ksigzki Kucharskiej i Rzepy, oktadka petni
funkcje interpretacyjng. Pastelowe barwy, migkka faktura ilustracji i symboliczna konstrukcja
obrazu sprawiaja, ze odbiorca od samego poczatku spodziewa si¢ opowiesci czulej,

melancholijnej i metaforycznej. Nie jest to dynamiczna ,,przygodéwka”, lecz filozoficzna

22 A, Fléchais, S. Gauthier, Chlopiec z gér, przet. J. Szustak, Warszawa 2021.

23 Amélie Fléchais (ur. 1989) — francuska ilustratorka, autorka komiksow i artystka koncepcyjna. Zwigzana z
branza animacji, wspotpracowata m.in. z wytwdrniami Cartoon Saloon i DreamWorks. Jej tworczos¢ byla
wielokrotnie nagradzana we Francji oraz prezentowana na wystawach w Europie i Stanach Zjednoczonych.
Mieszka i pracuje w Le Mans.

234 Séverine Gauthier (ur. 1977) — francuska scenarzystka komiksow dla dzieci i mtodziezy, zwigzana z rynkiem
frankofonskim. Z wyksztalcenia doktor nauk humanistycznych, specjalizuje si¢ w historii i kulturze rdzennych
mieszkancow Ameryki. Wyktada na The University of Reims Champagne-Ardenne.
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basn o przemijaniu, dorastaniu i godzeniu si¢ z losem. W ten sposob okladka nie tylko
komunikuje tematyke ksiazki, ale takze — zgodnie z koncepcja okladki jako performansu —
angazuje odbiorce jeszcze przed otwarciem pierwszej strony, wprowadzajagc go w
emocjonalny ton narracji.

Wspotczesne oktadki komiksowe potrafig intrygowa¢ kompozycja, kolorem oraz
symbolika, ale rzadko eksploruja wymiar materialny ksiazki: fakturg, teksture czy
interaktywnos$¢ oprawy. Wydaje si¢, ze projektanci i wydawcy wcigz skupiajg si¢ przede
wszystkim na wizualnych aspektach oktadki, traktujac ja jako dwuwymiarowy plakat,
podczas gdy techniczne mozliwosci pozwalajag na znacznie wigcej. Czy w przysztosci
pojawiag si¢ komiksy z chropowatymi, wybrzuszonymi czy nawet migkkimi, wlochatymi
oktadkami, ktore nie tylko przyciagna wzrok, ale takze wywotaja reakcje dotykowa? Takie
eksperymenty mogtyby by¢ kolejnym etapem ewolucji projektowania komiksow, angazujac
odbiorce nie tylko poprzez obraz, ale rowniez przez bezposrednie doswiadczenie
materialnosci ksigzki. Jak wskazuja moje rozwazania nad architek(s)tura, analiza oktadki nie
powinna ogranicza¢ si¢ do jej estetyki, lecz powinna uwzglednia¢ calo$¢ dzieta: jego
przestrzennos¢, strukture i relacje miedzy warstwami tresci oraz formy. To wyzwanie dla
wspolczesnych tworcow: nie tylko ilustrowaé, ale budowac¢ oktadki jako obiekty
doswiadczalne, ktore moga pogtebiac relacj¢ migdzy czytelnikiem a ksigzka.

Nie da si¢ ukry¢, ze oceniamy ksigzki po oktadkach — nie tylko dlatego, ze
przyciagaja wzrok, ale przede wszystkim dlatego, ze najszybciej wprowadzajg nas w klimat
dzieta i sugeruja interpretacyjne tropy. Oczywiscie czytelnicy moga kierowac si¢ opiniami,
recenzjami czy rekomendacjami, jednak ostateczna decyzja czgsto zapada w chwili
bezposredniego kontaktu; kiedy stajemy z oktadka ,,0ko w oko” i to ona przemawia do nas
poprzez obraz, kompozycj¢ i emocje, ktore wywoluje. Jak wykazata analiza trzech
komiksowych oktadek, kazda z nich pehlila nie tylko funkcje estetyczng, ale réwniez
narracyjng 1 interpretacyjna. Wyprawa Shackletona zapowiadata surowa, dokumentalng
opowies¢ o wytrwatosci; Zaginiona Wyspa bawila si¢ konwencja dawnych ksigg
podrézniczych, ukrywajac w niej ironiczny dystans; Chiopiec z gor wprowadzat w
refleksyjny, basniowy $§wiat metaforycznej wedrowki. Kazda z tych oktadek ma wtasng
retoryke, kazda budzita inne emocje 1 kazda — zgodnie z koncepcja oktadki jako no$nika
interpretacji — kierowata odbiorce w stron¢ okreslonego sposobu lektury. Wiasnie dlatego
oceniamy ksigzki po oktadkach; ich projektowanie to sztuka komunikacji, a pierwsze

spojrzenie potrafi by¢ rownie znaczace, co pierwsza przeczytana strona.
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Rozbudowane Swiaty w wielkim formacie

Perspektywa, w ktorej fizyczna forma ksigzki traktowana jest jako integralna czesé
komunikatu, znajduje swoje szczegdlnie wyraziste potwierdzenie w literaturze dziecigcej i
mlodziezowej. W tym obszarze projekt graficzny, format oraz materialno$¢ publikacji nie
tylko wspieraja przekaz, ale czgsto go wspottworza. Dobrym przyktadem takiego swiadomie
zaprojektowanego dzieta jest ksigzka Ktoredy do Yellowstone? Dzika podroz po parkach
narodowych®® autorstwa Aleksandry i Daniela Mizielinskich®® — pozycja, obok ktérej trudno
przej$¢ obojetnie, zarowno ze wzgledu na jej imponujacy format, jak i atrakcyjno$¢ wizualng.
Goruje ona (w dostownym tego stowa znaczeniu) nad innymi dzietami dostepnymi w
ksiggarniach i bibliotekach. Publikacja zostala doceniona zaréwno przez badaczy literatury
dzieciecej i komiksu, ale takze zaskarbita sobie przychylno$¢ czytelnikow®’. Ktdredy do
Yellowstone?... jest albumem komiksowym, ktory zabiera najmtodszych w podréz po
réznorodnych parkach narodowych na calym $wiecie (rys. 15a).

Glownymi bohaterami opowiesci sg zubr Kuba oraz wiewiorka Ula, mieszkancy
Puszczy Biatowieskiej, ktorzy otrzymuja tajemniczy list z Ameryki 1 decyduja si¢ wyruszy¢
na wielka wyprawe. Trasa wiedzie przez osiem niezwyklych obszaréw chronionych,
poczawszy od amerykanskiego Yellowstone, a skonczywszy na indonezyjskim Parku
Narodowym Komodo. Przemierzajg rézne ekosystemy, od amazonskiej puszczy po chinski
las bambusowy, a takze przez klimaty od mroznej Arktyki po upalne pustynie Afryki. W
kazdym z odwiedzanych miejsc zubr i wiewidrka poznaja lokalne gatunki zwierzat, ich
zwyczaje 1 S$rodowisko. Ksigzka ma charakter edukacyjny.Jej tre$§¢ przybliza wiele

ciekawostek z zakresu biologii, ekologii 1 geografii, wyjasniajac miedzy innymi roznice

25 A. Mizielinska, D. Mizielinski, Ktéredy do Yellowstone? Dzika podréz po parkach narodowych, Warszawa
2020.

26 Aleksandra Mizielifiska (ur. 1982) i Daniel Mizielinski (ur. 1982) — duet tworcow ksigzek graficznych,
ilustratorow i projektantow, znanych z publikacji o charakterze edukacyjnym i wielkoformatowym. Czytelnicy
docenili ich juz wcze$niej m.in. za Pod ziemig, pod wodg (2015), kultowe juz Mapy (wydane w kilku
wariantach; 2012, 2016, 2019) czy Daj gryza. Smakowite historie o jedzeniu (2020). Autorzy Ktoredy do
Yellowstone? ... otrzymali Migdzynarodowe wyroznienie BolognaRagazzi w kategorii ,,Komiks”, a takze
Nagrode Literacka m.st. Warszawy w kategorii ,,Literatura dziecigca”.

57 Po publikacji Ktéredy do Yellowstone?... pojawito sie wiele przychylnych recenzji. O ksigzce pisano:
»~Zdecydowanie mocng strong nowej ksiazki Mizielinskich jest dobor i uporzadkowanie informacji. Wybor kilku
parkyw narodowych i podroz przez niemal wszystkie kontynenty to Swietne rozwigzanie. [...] wyjatkowo silng
strong ksigzki [...] sg sprawnie poprowadzone dialogi, miejscami jasno wyktadajace naukowe fakty, miejscami
zwyczajnie zabawne” K. Rybak, Wyrwacé sie w podroz. Recenzja ,,Ktoredy do Yellowstone?” Aleksandry i
Daniela Mizielinskich [KL dzieciom], ,,Kultura Liberalna”,
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migdzy zubrem a bizonem, mechanizm wedréwek lodowcow czy zaleznosci drapieznikow w
ekosystemie. Calo$¢ ma formg ilustrowanej przygody, w ktorej mlody czytelnik moze

odkrywac¢ tajniki $wiata dzikiej przyrody w roznych zakatkach naszej planety.

Warto zauwazy¢, ze w niniejszej publikacji uwaga czytelnika w pierwszej chwili
zostaje zwrocona gtownie dzigki formatowi ksigzki (27,2 x 37 cm), ktory w kontek$cie
literatury dziecigcej wykazuje szereg korzystnych aspektéw, bezposrednio zwigzanych z
zagadnieniem architek(s)tury. Powigkszona przestrzen stron pozwala na stworzenie bardziej
immersyjnego do$wiadczenia czytelniczego, gdzie rozbudowane ilustracje i elementy
komiksowe wciggaja mlodego odbiorcg w $wiat przedstawiony. Rozbudowane ilustracje oraz
rozciggnigte na calej powierzchni strony teksty i1 grafiki tworzg wraZzenie zanurzenia w
fikcyjnej rzeczywistosci. Czytelnik, otwierajac te ksiagzke, staje sie niejako uczestnikiem
przedstawionych wydarzen, bedac otoczonym przez szczegdlowe elementy wizualne i
precyzyjnie wymodelowang przestrzen na kartach. Taki zabieg pozwala na dostarczenie
mtodemu odbiorcy intensywnych doznan zwigzanych z lektura, wplywajac na jego
wyobrazni¢ 1 emocje w sposob bardziej bezposredni niz w przypadku tradycyjnych,
mniejszych woluminow. Wielkoformatowe ksigzki dziecigce staja si¢ zatem oknem do
przedstawionej przez autorOw rzeczywistosci, umozliwiajac czytelnikowi pelniejsza

eksploracje 1 przezycie prezentowanej w nich historii. Ten efekt osiggany jest poprzez
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umiejetne wykorzystanie skali i proporcji. Swietnym przyktadem jest to, w jaki sposob
autorzy przygotowali niektore rozktadowki. Postuzyli si¢ formatem, by przedstawi¢
naturalnej wielkosci szyszki, liscie czy kwiaty (rys. 15b). Nie byloby to mozliwe bez
uwzglednienia materialnego aspektu dzieta. Dodatkowo takie rozmiary tekstu i grafik
zwigkszaja czytelnosé, co jest szczegolnie istotne dla mlodszych dzieci dopiero poznajacych
proces lektury. Pod wzgledem walorow edukacyjnych, duzy format sprzyja prezentowaniu
szczegotowych informacji o otaczajacym $wiecie, umozliwiajac lepsze zobrazowanie
roznorodnosci gatunkéw 1 §rodowisk naturalnych. Ponadto wymiary strony utatwiajg wspdlne

przegladanie publikacji przez rodzica i dziecko, zapewniajgc wygode uzytkowania.

Tworzenie wielkoformatowych ksigzek dla dzieci — takich jak Ktoredy do
Yellowstone? — nie jest przypadkowym gestem projektowym, lecz §wiadomym zabiegiem
kompozycyjnym. Artys$ci 1 projektanci, konstruujac t¢ publikacje, celowo siegneli po skalg 1
proporcje jako $rodki budujace intensywnos$¢ odbioru. W tym przypadku duzy format
wzmacnia komunikat edukacyjny, uwydatniajac encyklopedyczne przedstawienia elementéw
$wiata przyrody oraz ulatwiajac ich percepcje¢ najmtodszym czytelnikom.

W kontekscie architek(s)tury — myslenia o ksigzce jako zaprojektowanej przestrzeni

narracyjnej 1 wizualnej — skala staje si¢ istotnym czynnikiem wplywajacym na jako$¢
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kontaktu z dzietem. Podobnie jak w architekturze monumentalne budowle wywieraja
okreslony efekt emocjonalny czy symboliczny, tak wielkoformatowe publikacje dziecigce
konstruujg immersyjne doswiadczenie. Obecno$¢ czytelnika w $wiecie przedstawionym nie
wynika tu wylacznie z tresci, ale z otaczajacej go materialnosci — z rozbudowanych ilustracji,
ktére wypelniaja pole widzenia, oraz z fizycznej relacji z ksigzka jako obiektem. Z
perspektywy koncepcji Stanistawa Dabrowskiego, publikacje tego typu nalezaloby
klasyfikowaé jako twory wielotworzywowe, w ktorych materialnos$¢ i przestrzennos$¢ petnia
rownie istotng funkcje, jak tre$¢ werbalna czy ikonograficzna. To wlasnie fizyczny aspekt
dzieta staje si¢ elementem semantycznym — nie tlem, lecz aktywnym uczestnikiem
komunikatu. Swiadomie zakomponowana forma umozliwia petiejszy odbior, prowadzac do
glebszego zaangazowania czytelnika — nie tylko w sferze poznawczej, ale i zmystowe;.
Wielkoformatowym przyktadem ksigzki, ktora doskonale ilustruje zatozenia kategorii

258 autorstwa Jacka

architek(s)tury, jest takze Ale odlot! Rysunkowa historia lotnictwa
Ambrozewskiego*® — publikacja (27,2 x 37 cm) wydana przez Wydawnictwo Dwie Siostry.
Album w przystepnej, komiksowej formie przybliza mlodszym czytelnikom histori¢
lotnictwa: od mitycznych opowiesci 1 pierwszych prob szybowania az po wspolczesne
konstrukcje 1 technologie. Na rozktadéwkach ksigzki znalazty si¢ zarbwno opisy postaci i
przetomowych momentéw w dziejach aeronautyki, jak i szczegélowe schematy, przekroje 1
wizualizacje mechanizméw. Te elementy nie tylko wspieraja przekaz edukacyjny, ale
stanowig pelnoprawng warstwe narracyjng. Ksigzka uczy poprzez swoj uktad, porzadek, rytm
wizualny 1 organizacje tresci.

Dzigki nietypowemu, wielkiemu formatowi Ale odlot!... autor mogl rozwinaé
ilustracje w znacznie wigkszej skali niz w standardowych ksigzkach dla dzieci (rys. 16).
Pozwolilo to na ,zageszczenie” tresci. W jednej ,rozkladowce” miesci si¢ bogactwo
szczegotow, schematow, przekrojow technicznych oraz warstw narracyjnych. Tak duza
powierzchnia pozwala nie tylko pokaza¢ zlozono$¢ maszyn latajacych, ale takze umiescic¢
wokol nich komentarze, opisy, dane i objasnienia bez utraty czytelnosci. Ilustracje
funkcjonuja tu jak plansze edukacyjne (podobnie jak w Ktoredy do Yellowstone?...)

umozliwiajgc odbiorcy zatrzymanie si¢, rozczytanie i zbadanie przestrzeni strony. Czytelnik

258 J. Ambrozewski, Ale odlot! Rysunkowa historia lotnictwa, Warszawa 2022.

2 Jacek Ambrozewski (ur. 1989) — ilustrator i projektant graficzny, absolwent Wydziatu Grafiki Akademii
Sztuk Pigknych w Warszawie. Laureat licznych nagrod graficznych, m.in. Polskiej Sekcji IBBY i Polskiego
Towarzystwa Wydawcow Ksigzek. Jego autorski album Ale odlot! Rysunkowa historia lotnictwa zostal
wyrézniony w konkursie Ksigzka Roku 2022 i trafil na prestizowg miedzynarodowa liste Bialych Krukéw
(White Ravens, 2023).
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nie tylko $ledzi opowiesé, ale dostownie zostaje w nig wchtoniety, podobnie jak eksploruje

si¢ przestrzen ekspozycyjng w muzeum lub porusza si¢ po planie architektonicznym.

W duchu architek(s)tury Ale odlot!... funkcjonuje zatem jako dzieto
wielowymiarowe: laczy funkcje poznawcza z przestrzennym doswiadczeniem ksigzki jako
medium. Publikacja Ambrozewskiego nie tylko przekazuje wiedze, ale czyni to za pomocag
precyzyjnie zaprojektowanej formy graficzno-edytorskiej, w ktorej kazdy element ma funkcje
komunikacyjng. Materialno$¢ — format, uktad ilustracji, rytm wizualny — pelni tu nie role tta
dla narracji, lecz funkcjonuje jako jej warstwa konstytutywna. Ksigzka nie tylko przekazuje
wiedz¢ o locie, lecz dzigki swojej przestrzennej formie angazuje odbiorce zardwno

poznawczo, jak i emocjonalnie.

W rekach dziecka — o kompaktowych komiksach

Cho¢ format ksigzek dziecigcych wyraznie wplywa na sposob ich odbioru, nie nalezy
traktowa¢ kompaktowego rozmiaru wydania jako odbierajacego mu dobrg jako$¢. Mniejsze

publikacje sa projektowane §wiadomie — ich wymiary moga zosta¢ dostosowane do zatozen

konstrukcyjnych, tresciowych lub odbiorczych, ktore dana ksigzka ma realizowac.
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W przypadku literatury dziecigcej pomniejszoneformaty komiksoéw okazujg si¢
wyjatkowo praktyczne. Ich poreczno$¢ sprzyja mobilnosci. Miodzi czytelnicy moga bez
trudu zabiera¢ ulubione tytuly ze soba do szkoty, na wyjazdy czy codzienne spacery.
Dodatkowo mniejsze wymiary zapewniajg wigksza wygode w czytaniu, zwlaszcza w
sytuacjach, w ktorych dziecko nie korzysta z lektury w domowym zaciszu, ale siega po nig w

r6znych miejscach i okoliczno$ciach.

W przeciwienstwie do wielkoformatowych, intensywnie ilustrowanych albuméw
takich jak Ktoredy do Yellowstone?... czy Ale odlot!..., publikacja Smoczek Loczek. Bardzo

straszna czkawka®®°

reprezentuje zupetnie inne podejscie do projektowania ksigzki dziecigce;.
Komiks o wymiarach zaledwie okoto 16 x 14,5 cm zostatl stworzony z mysla o najmtodszych
odbiorcach dopiero uczacych si¢ obcowania z ksigzka (rys. 17). Publikacja jest poreczna,
lekka i tatwa do samodzielnego trzymania, co wspiera rozwijanie nawyku samodzielnego
przegladania i czytania ksigzek juz we wezesnym wieku.

Wizualna prostota tomu zostata zaprojektowana z namystem. Kazda strona zawiera
tylko jeden kadr. Pozwala to najmtodszym czytelnikom w petni skupi¢ si¢ na jednym obrazie
bez nadmiaru bodzcoéw. Mimika postaci, gesty i kolory zostatly opracowane z ogromna
dbatos$cia o przejrzystos¢ i zrozumiato$¢ przekazu. Zaproponowany uktad sprzyja rozwijaniu

umiejetnosci interpretacji komunikatow niewerbalnych, co moze by¢ szczegodlnie pomocne w

trakcie wspdlnego czytania z rodzicami. Nieskomplikowana fabula oparta na zabawnej

260 M. Jasinski, P. Nowacki, Smoczek Loczek. Bardzo straszna czkawka, Poznan 2016. W ramach cyklu ,,Moj
pierwszy komiks” ukazata si¢ takze kontynuacja: M. Jasinski, P. Nowacki, Smoczek Loczek. Na ratunek
ksigzniczce, Poznan 2016.
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przygodzie bohatera z czkawka, nie tylko bawi, ale tez uczy $wiadomosci ciata i emocji.
Wszystko to wskazuje na przemyslang decyzje autorow — Macieja Jasinskiego™' (scenariusz)
i Piotra Nowackiego®” (ilustracje) — ktorzy, rezygnujac z wielosci kadrow i rozbudowane;
narracji, postawili na klarowno$¢, rytm i1 wizualng dostgpnos¢. Format, uktad oraz objetosc
publikacji wydaja si¢ podporzadkowane idei czytelnoSci 1 przyjaznosci wobec
niedo§wiadczonego odbiorcy. Smoczek Loczek... petni wige funkcj¢ edukacyjng oraz
rozrywkowa — nie poprzez nadmiar tekstu, ale przez bardzo czytelny kod wizualny i
sytuacyjny.

Réwnie istotnym aspektem jest fizyczna trwalo$¢ publikacji: tom zostat
wydrukowany na twardych kartonowych kartach, co znacznie wydluza jego zywotno$¢ w
rekach najmtodszych odbiorcow. Wydawnictwo Tadam — poprzez cykl ,,Moj pierwszy
komiks” — proponuje calg seri¢ tytuldw o zblizonym charakterze: przystosowanych do
potrzeb dzieci, ktore jeszcze nie opanowaly ptynnego czytania, ale aktywnie wchodza w
$wiat narracji wizualnej. W tym konteks$cie Smoczek Loczek... stanowi doskonaty przyklad
ksigzki, w ktorej kazdy element — format, objetos¢, kompozycja, a nawet material — zostat
podporzadkowany potrzebom uzytkownika. To architek(s)toniczne myslenie w skali mikro,
ktore pokazuje, ze takze najmniejsze publikacje moga by¢ projektowane z pelng
$wiadomoscig komunikacyjna.

Innym przyktadem publikacji jest Zauma®™ autorstwa Karola ,,KRL™*

Kalinowskiego — komiks wyr6zniony miedzy innymi nagrodg dla najlepszego polskiego roku

26! Maciej Jasinski (ur. 1978) — polski scenarzysta komiksowy i filmowy, a takze dziennikarz specjalizujgcy sie
w tematyce gier, kina i komiksu. Autor scenariuszy do licznych albuméw o tematyce historycznej i spoteczne;j
(m.in. Solidarnos¢ 25 lat, Ksigdz Jerzy Popietuszko czy Uczen Heweliusza), a takze wspottworca serii dla
dzieci, takich jak ,,Detektyw Mis$ Zby$ na tropie”. Pomystodawca cyklu ,,Z archiwum Jerzego Wroblewskiego”
(2017—dzi$). Laureat wielu nagrod komiksowych, w tym na Mig¢dzynarodowym Festiwalu Komiksu i Gier w
Lodzi.

22 Piotr Nowacki (ur. 1979) — polski ilustrator i tworca komiksdw, znany z charakterystycznego stylu
graficznego. Jego prace czesto cechuja si¢ minimalizmem w uzyciu tekstu, co pozwala na silne
wyeksponowanie narracji wizualnej. Nowacki jest autorem wielu popularnych komiksow dla dzieci, w tym
takich tytutow jak OM. Apetyt na przygode — ktory bardziej szczegétowo omawiam w dalszej czgséci rozprawy —
czy serie, takie jak trzytomowi ,Nieustraszeni Lowcy Strachéw” (2022-2023) oraz dziesigciotomowego
,»Detektyw Mi§ Zby$ na tropie” (2021-dzi$). Jego tworczos$¢ jest ceniona za umiej¢tno$¢ tworzenia
angazujacych historii, ktore poprzez swoje uproszczone formy graficzne pozostaja zrozumiate i atrakcyjne dla
mtodszych czytelnikow.

263 K. Kalinowski ,,KRL”, £Lauma, Warszawa 2017.

264 Karol ,,KRL” Kalinowski (ur. 1982) — rysownik komiksowy, ilustrator i animator, zwigzany z Olsztynem.
Autor m.in. Ligi Obroncéw Planety Ziemia (2004), Yoel. Swiety Smok i Jerzy (2007) oraz cyklu ,Kaerelki”.
Publikowat w magazynie ,,Produkt”, antologiach komiksowych i pismach literackich. Zajmuje si¢ takze
animacjg oraz dzialalno$cia edukacyjng i spoteczng — prowadzit warsztaty komiksowe i wspolorganizowat
wydarzenia komiksowe w Olsztynie.
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265 Autor z wyczuciem lgczy

na Migdzynarodowym Festiwalu Komiksu w Lodzi w 2010 roku
elementy humorystyczne z watkami fantastycznymi i chwile prawdziwej grozy. Gtowna
bohaterka opowiesci jest Dorotka Santor, kilkuletnia dziewczynka, ktora jedzie razem z
rodzicami w odwiedziny do babci na na Suwalszczyzne, do wsi Lojmy. Okazuje si¢ jednak,
ze krewnejjuz tam nie ma — zmarta, dokonujac samospalenia. Dorotka szybko dowiaduje sig,
ze byta ona szeptucha, w zwigzku z czym przekazata jej w genach zdolno$ci nadprzyrodzone.
W konsekwencji dziewczynka potrafi dostrzega¢ istoty niewidzialne dla innych: bozka
urodzaju, skrzaty domowe, a nawet przywoluje boga Peruna. Cho¢ obdarzona niezwyktymi
mocami, wcigz bywa zalekniona — zwlaszcza w obliczu wezy oraz Laumy, demonicznej

postaci z miejscowych wierzen, ktéra wedtug legend porywa dzieci. Gdy w szkole Dorotki

zaczynajg znika¢ uczniowie, dziewczynka postanawia pokrzyzowaé plany bogini.

Ilustracje towarzyszace opowiesci utrzymane sg w prostym, wrecz dzieciecym stylu,
cho¢ nie brakuje im precyzji 1 starannosci wykonania (rys. 18). Zredukowana liczba detali

pozwala skutecznie odda¢ nastrdj narracji, koncentrujgc uwage odbiorcy na najwazniejsze

265 O sukcesie £aumy $wiadczy naktad oraz sprzedaz tytutu — pozycja bardzo szybko wyprzedata si¢ z ksiegarn,
a na stronach internetowych dzieto mozna kupi¢ jedynie w cenie przewyzszajaca kilkukrotnie ta oktadkows.
Komiksem zainteresowali si¢ rowniez filmowcy i ludzie teatru. Sprzedane zostaty prawa do adaptacji filmowej
oraz do wersji sceniczne;j.
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elementach fabuly. Zastosowanie czarno-bialej palety barw doskonale wspoétgra z czestymi
retrospekcjami oraz fragmentami odwotujacymi si¢ do podan i lokalnych legend. Taka
minimalistyczna forma graficzna doskonale wspolgra z trescig opowiesci, nadajac jej nieco
basniowy charakter przy jednoczesnym zachowaniu spojnej estetyki®®. Prosty, ale
wyrafinowany styl ilustracji stanowi integralng cze$¢ dziela, wzbogacajac 1 dopehiajac
przekaz literacki.

Posta¢ zlej wiedzmy, porywajacej dzieci 1 stanowigcej gldwne zagrozenie w
opowiesci, sktania do refleksji nad potencjalnym adresatem tej historii. Podobne watpliwosci
budzi sposoéb $mierci babci. Uwzgledniajagc fakt, iz gldéwng bohaterkg jest kilkuletnia
dziewczynka, Dorotka, oraz liczne motywy fantastyczne, takie jak magiczne stworzenia czy
nadprzyrodzone zdolno$ci, mozna wysuna¢ hipoteze, ze opowies¢ ta dedykowana jest przede
wszystkim dzieciom. Kreacja postaci Laumy, bedacej archetypem ztej wiedzmy porywajacej
dzieci, jest charakterystycznym zabiegiem w literaturze dziecigcej, majagcym na celu
wzbudzenie emocji 1 napigcia, a jednoczes$nie dostarczenie mtodemu czytelnikowi satysfakcji
z ostatecznego pokonania antagonisty. Obserwujac szate graficzng komiksu mozna
zauwazyC, ze opowies¢ moze wykracza¢ poza ramy typowej literatury dziecigce;.
Zastosowanie minimalistycznego, czarno-bialego rysunku sugeruje bowiem zamiar
stworzenia dzieta o bardziej uniwersalnym charakterze, mogacego zainteresowac rowniez
starszego czytelnika wrazliwego na subtelne zabiegi formalne. Dodatkowym argumentem jest
to, ze o Laumie zawsze mowi si¢ w kontek$cie komiksu dziecigcego, skierowanego do
mtodszej publicznosci.

Whnikliwa analiza architek(s)tonicznej formy wydawniczej Zaumy pozwala na
zauwazenie interesujacych paraleli pomiedzy tym dzielem a tradycyjng basnig. W
przeciwienstwie do ksztaltu Ktoredy do Yellowstone?... mozna dostrzec, ze pozycja KaeReLa
nie wyroznia si¢ wielkoscig (23.5 x 16.5 cm). Ze wzgledu na swoje kompaktowe rozmiary
dzielo dobrze prezentuje si¢ na polce, jest porgczne w lekturze. Aspekt fizycznego wymiaru
publikacji niewatpliwie utatwia czytanie w warunkach domowego zacisza, w sposob
analogiczny do doswiadczenia obcowania z tradycyjnymi basniami czg¢sto czytanymi
dzieciom przed snem. Ow nostalgiczny rys wzmacniaja rowniez ilustracje, ktére swoja

linearno$cia, monochromatycznoscia 1 delikatno$cia zdaja si¢ nawigzywa¢ do

2% W recenzjach pojawiajg si¢ takze glosy, ze Lauma ma wiele wspdlnego z koncepcjg grozy w literaturze
dziecigcej, o ktorej wigcej mozna przeczyta¢ m.in. u: J. Lugowska, Bajka w literaturze dziecigcej, Warszawa
1988; M. Jonca, Enfants terribles. Dzieci zle, Zle wychowane w literaturze polskiej XIX wieku, Wroctaw 2005;
czy V. Wroblewska, Od potworow do znakow pustych. Ludowe demony w polskiej literaturze dla dzieci, Torun
2014.
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drzeworytniczych rycin zdobigcych edycje basni.Taka stylizacja warstwy wizualnej, przy
jednoczesnym zachowaniu charakterystycznej dla komiksu sekwencyjnosci kadrow, tworzy
intrygujacy efekt syntezy tradycyjnej formy wydawnictw basni z nowatorskimi $rodkami
wypowiedzi charakterystycznymi dla prezentowanego w rozprawie medium. Dialog
pomiedzy dawnymi a wspotczesnymi rozwigzaniami formalnymi pozwala na uatrakcyjnienie
przekazu, czynigc go atrakcyjnym zaréwno dla mlodszych, jak i starszych czytelnikéw
wrazliwych na subtelne gry z konwencjami.

Warty wspomnienia jest takze tekstura Zaumy (materiat, w ktorego powstata). Strony 1
teksturowa oktadka sg $liskie, co bez watpienia wplywa na wrazenia czytelnika podczas
obcowania z publikacjg. Dzigki wybranemu papierowi dzielo jest zdecydowanie bardziej
trwale 1 odporne na zabrudzenia (co jest istotne, jesli ksigzka ma shuzy¢ miodemu
czytelnikowi przez wiele lat). Specyfika uzytych surowcoéw sprawia, ze czytanie staje si¢
bardziej bezposrednie i zmystowe. Przewracanie kartek, gest przeslizgiwania dionig po
oktadce czy gladkich stronach, w odrdznieniu od szeleszczacego papieru standardowych
wydan, wzbogaca do$wiadczenie lektury o interesujacy wymiar haptyczny. Czyni to z Laumy
nie tylko nos$nik tresci, ale takze materialny przedmiot stymulujacy zmysty czytelnika.
Mozna zatem podejrzewaé, ze decyzje autora dotyczace fizycznej formy dzieta, poczawszy
od proporcji, przez styl ilustracji, az po wlasciwosci wykorzystanych materialow, tworza
spojna, przemyslang strategi¢ budowania specyficznego doswiadczenia czytelniczego. Zabieg
ten pozwala na subtelne powigzanie tradycyjnych rozwigzan basniowych z nowoczesnymi
srodkami wyrazu wlasciwymi dla medium komiksu, tworzagc w rezultacie unikatowy obiekt

na pograniczu roznych konwencji.

Komiks z kartonu

Kolejnym elementem, ktory moze przyciaggna¢ uwage odbiorcy, jest nietypowe tworzywo
wykorzystane przy produkcji publikacji. Warto w tym konteks$cie przyjrzec si¢ komiksowi

Rok na placu budowy*” Artura Nowickiego®® — artyste znanego przede wszystkim z ksigzek

267 A. Nowicki, Rok na placu budowy, Warszawa 2020.

28 Artur Nowicki (ur. 1968) — ilustrator ksigzek i czasopism dla dzieci, absolwent Wydziatu Wychowania
Artystycznego WSP w Czestochowie. Od 1994 roku zajmuje si¢ projektowaniem graficznym dla najmtodszych.
Autor ilustracji do wielu publikacji uznanych pisarzy, wspotpracuje z licznymi wydawnictwami. Prowadzi takze
warsztaty tworcze i spotkania autorskie. Czlonek Stowarzyszenia Przyjacidt Ksigzki dla Mtodych (Polskiej
Sekcji IBBY).
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poswieconych tematyce pojazdow?®. Jego ksigzka zaskakuje nie tylko duzym formatem
(23,1 x 31 cm), ale rowniez wykonaniem. Calo$¢ utworu wydrukowano na twardych,
kartonowych stronach, ktére mozna spotka¢ gtéwnie w ksigzkach dla najmtodszych.

Juz na pierwszej rozktadéwce poznajemy gtownych bohaterow: maszyny budowlane
(rys. 19a). Kazda z nich przedstawiasi¢ czytelnikowi, dzielac si¢ z nim krotka
charakterystyka dotyczaca swojego dziatania. Zgodnie z trescig fabuly wozek widtowy
podnosi cigzkie palety, zageszczarka utwardza grunt, a pila tarczowa przecina metalowe
elementy. Zwraca uwage fakt, ze pojazdy czesto przejmujg zadania zazwyczaj wykonywane
przez ludzi. W rezultacie na ilustracjach prézno szuka¢ postaci ludzkich — zamiast nich
pojawiaja si¢ zwierzeta, narzedzia oraz autonomiczne maszyny budowlane, tworzace wlasny,

zamknigty ekosystem.

Glownym tematem Roku na placu budowy jest obserwacja procesu powstawania

nowego garazu ze stacja obslugi. Juz w styczniu na podstawie planu przygotowanego przez

2% Inne popularne pozycje artysty to: Co jest w $rodku? Pojazdy (2021), Fakty i plotki o autach (2023; w serii
wydawnictwa Nasza Ksiegarnia ,,Fakty i plotki”), Maluch w przedszkolu (2024) czy prezna wspolpraca z
Marcinem Brykczynskim przy serii ,,Opowiem ci mamo” wydawnictwa Nasza Ksiegarnia: Opowiem ci, mamo,
co robig auta (2014), Opowiem ci, mamo, co robig samoloty (2015), Opowiem ci, mamo, co robig statki (2016),
Opowiem ci, mamo, co robig pociggi (2017) oraz Opowiem ci, mamo, co jezdzi na dwoch kotach (2019).
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architekta komiksowy niwelator rozpoczyna wytyczanie drogi i fundamentow pod nowy
obiekt. Szczeg6lng warto$¢ utworu Nowickiego stanowi mozliwo$¢ $ledzenia postepujacych
prac budowlanych miesigc po miesigcu. Podobnie jak na prawdziwym placu budowy, tutaj
rowniez dzieje si¢ bardzo wiele. Akcja nie ogranicza si¢ wylacznie do powstajacego
budynku; rownolegle zachodza zmiany w tle, takie jak modyfikowanie ekspozycji w witrynie
ksiggarni, wygladu i asortymentu kwiaciarni, sklepu z zabawkami, pobliskiej kamienicy. Rok
na placu budowy oferuje niemal nieograniczone mozliwosci interpretacyjne i narracyjne.
Cho¢ na wigkszosci rozktadowek nie pojawiajg si¢ stowa, ksigzka wypelniona jest
wizualnymi informacjami, ktore pobudzajg wyobrazni¢ i zachecaja do samodzielnego
tworzenia opowiesci.

Z perspektywy organizacji architek(s)tonicznej przestrzeni ksigzki kartonowe strony
oferuja szereg cech wspierajacych rozwdj 1 edukacje najmtodszych odbiorcow. Przede
wszystkim wyr6zniajg si¢ wickszg trwaloscig 1 odpornoscig na zniszczenia w porownaniu do
tradycyjnych publikacji papierowych, co pozwala dziecku na wielokrotne, swobodne
przegladanie ksigzki bez ryzyka uszkodzenia. Dodatkowym atutem jest mozliwo$¢ tatwego
utrzymania wydania w czystos$ci — strony mozna przetrze¢ wilgotng chusteczka bez obawy o
zniszczenie. Zastosowany materiat jest bezpieczny dla matych rak i ust: nie niesie ryzyka
skaleczenia, zadtawienia si¢ ani polkni¢cia. Samodzielne przewracanie kartonowych stron
przez dziecko wspomaga rozwdj jego koordynacji wzrokowo-ruchowej i motoryki mate;j.
Ograniczeniem wydania moze by¢ natomiast niewielka liczba rozkladowek, co utrudnia
przekazanie bardziej ztozonych tresci. W przypadku Roku na placu budowy nie stanowi to
jednak przeszkody. Forma dwunastu scen odpowiadajacych kolejnym miesigcom roku
idealnie koresponduje z mozliwo$ciami technologicznymi kartonowego wydania, pozwalajac
na pelne wykorzystanie dostgpnej powierzchni i materiatu.

Karton jako materiat wplywa nie tylko na konstrukcje ksigzki, ale réwniez na
doswiadczenie sensoryczne towarzyszace lekturze. Zmyst dotyku odgrywa w tym procesie
szczegllng role, a tekstura powierzchni — odmienna od gtadkiego papieru — buduje fizyczna
relacje odbiorcy z publikacjg. Chropowata, lekko szorstka struktura kartonu zachgca do
eksploracji, wzmacniajac kontakt dziecka z ksigzkg na poziomie cielesnym i emocjonalnym.
Wrazenia dotykowe wspieraja skupienie, pami¢¢ 1 zaangazowanie w opowies¢. W duchu
architek(s)tonicznego myslenia o ksigzce, jej tekstura nie jest wylacznie cechg materialu; ma
za zadanie wspoltworzyc przestrzen lekturows, w ktorej przekaz rozgrywa si¢ rownolegle na

poziomach wizualnym, haptycznym, narracyjnym.

128



W tym kontek$cie przydatne okazuje si¢ myslenie zaproponowane przez
Dabrowskiego, ktory podkreslal, ze komunikat nie zaweza si¢ do warstwy tekstowej. Przekaz
ksztattuje sie¢ na przecieciu wielu wspotdziatajacych ze soba komponentéw — od typografii po
material, z ktorego ksigzka zostata wykonana. W przypadku Roku na placu budowy mamy do
czynienia z publikacja, w ktorej tekst istnieje, ale nie dominuje pozostalych aspektow
wydania. Znaczenie budowane jest rownolegle przez obraz, uklad stron oraz wilasciwosci
kartonu zgodnie z duchem wspominanej juz wielotworzywowosci.

W przypadku Roku na placu budowy wybdr kartonu jest nieprzypadkowy — grube,
twarde strony wspotgraja z tematyka publikacji, przywodzac na mysl surowce znane z
placow budowy. Tekstura kartonu wzmacnia to skojarzenie i tworzy dodatkowa warstwe
narracyjng, dzieki ktorej ksigzka nie tylko opowiada o budowie, ale sama buduje przestrzen
odbioru — masywna, solidng i1 angazujaca zmysly najmtodszych czytelnikow.

Na zakonczenie tego fragmentu chcialbym wroci¢ jeszcze do aspektu komiksowosci
Roku na placu budowy, bowiem we wczesniejszym rozdziale przywolujac Rok w lesie
umiescitem go wsrod ksigzek obrazkowych, co moze wprawi¢ czytelnika w zaklopotanie. W
ramach badan nad literaturg dla dzieci ksigzke Rok na placu budowy mozna analizowac¢ takze
jako przyktad komiksu. Pomimo ze formalnie klasyfikowana jest jako ksigzka ilustrowana,
prezentuje ona szereg cech gatunkowych charakterystycznych dla komiksu. Warto podkresli¢
blisko$¢ tych dwoch fenomendw, o ktorym wspominajg takze inni badacze, m.in. Magdalena
Toczydlowska-Talarczyk — specjalistka z zakresu ksigzek obrazkowych: ,,Obserwujac
histori¢, rozwdj 1 wzajemny wptyw obu kierunkow, mozna stwierdzi¢, ze niemozliwe jest
nieprzekraczalne oddzielenie od siebie tych gatunkow, szczegélnie dzis, gdy wraz z
rozwojem technologii druku i multimedidw jest mozliwe tak plynne ich przenikanie".
Stowa naukowczyni zdaja si¢ doprowadza¢do niniejszej konkluzji: ,kazdy komiks jest
(przynajmniej potencjalnie) ksigzka obrazkowsg, ale nie kazda ksigzka obrazkowa jest

komiksem”?’!

. W przypadku omawianej publikacji narracja wizualna opiera si¢ na sekwencji
ilustracji ukazujacych kolejne etapy prac budowlanych: od przygotowania terenu, przez
wznoszenie konstrukcji, az po finalizacje projektu. Taki sposoéb prowadzenia opowiesci — bez
uzycia stow — umozliwia jej intuicyjne $ledzenie 1 rozumienie dynamiki zdarzen. Obrazy

nastgpuja po sobie w logicznym porzadku, tworzac struktur¢ analogiczng do paneli

20 M. Toczydtowska-Talarczyk, Granice poje¢ — ksigzka obrazkowa, komiks, nowela graficzna, ,,Architecturae
et Artibus”, nr 4/2018, s. 106.

2 Ksigzka obrazkowa. Wprowadzenie, red. M. Cackowska, H. Dymel-Trzebiatowska, J. Szytak, Poznan 2017,
s. 131.
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komiksowych, co pozwala traktowa¢ ksigzke jako forme graficznej narracji bliskiej

komiksowi.

Dziatanie komiksu Nowickiego moze wydawac si¢ zwodnicze ze wzgledu na jego
rozbudowang strukture. Przygladajac si¢ opowiesci jednego bohatera — na przyktad rézowego
samochodzika (rys. 19b) — mozna dostrzec logiczng cigglo$§¢ i powigzania z kolejnymi
kadrami. Umozliwia to zbudowanie pelnej narracji (na tym opiera si¢ kazdy tom serii). Na
poczatku historii poznajemy posta¢ i dowiadujemy sie, kim jest, nastgpnie obserwujemy jej
prace. Roézowy samochodzik pomaga oczy$ci¢ teren, nastgpnie stawia pierwsze
konstrukcyjne elementy, a na samym koncu ozdabia choinke (wszak to grudzien, a zarazem
ostatnia rozkladowka/kadr) na imprezie $wietujac przy tym zakonczenie budowy. Ponowna
lektura moze wzbogaci¢ opowies¢ o kolejne elementy takie jak interakcje z innymi
pojazdami, czy ostateczna obserwacja powstawania catej konstrukcji. W tym przypadku
mamy wiec do czynienia z dwunastoma niezwykle rozbudowanymi i szczegbétowymi
kadrami, a co za tym idzie, z wieloma pomniejszymi historiami przeplatajacymi si¢ ze sobg.
Rok na placu budowy, cho¢ formalnie jest ksigzka ilustrowang, wykazuje wiele cech
charakterystycznych dla komiksu. Takie ujecie pozwala mi na wlaczenie tej pozycji do

dyskursu badawczego dotyczacego literatury komiksowej dla dzieci.

*]

Architek(s)tura komiksow dla najmiodszych odbiorcoéw odstania obszar, ktory wykracza
daleko poza warstwe narracyjng 1 graficzng. Sposdb wydania — poczawszy od formatu, przez

materiaty, po projekt oktadki — wptywa na sposob, w jaki dziecko wchodzi w kontakt z
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publikacja. W przestrzeni ksiggarni 1 bibliotek najmtodsi (lub ich opiekunowie) podejmuja
decyzje czytelnicze juz na poziomie fizycznego kontaktu z ksigzka. Oktadka, jako pierwsza i
najbardziej widoczna plaszczyzna komunikacji, wprowadza w $wiat opowiesci — nie tylko ja
promuje, ale tez wstepnie interpretuje. Zwraca uwage kolorystyka, faktura, stylem
ilustracyjnym, a w niektorych przypadkach — jak wskazywali autorzy artykulow zawartych w
tomie ,,Sztuki Edycji” — rowniez estetyka oprawy sama w sobie, nie mieszczacg si¢ w
prostych klasyfikacjach.

Podobnie jak w projektowaniu architektury, wybor formy, materiatu 1 ukladu
przestrzeni wizualnej w ksigzce dziecigcej nie jest arbitralny. Roznorodnos¢ formatow — od
monumentalnych albumoéw po porgczne, kieszonkowe wydania — jest zazwyczaj wynikiem
przemyslanej decyzji tworcow, ktorzy dostosowuja strukturg publikacji do wieku, mozliwosci
poznawczych 1 sposobu uzytkowania przez mlodych odbiorcow. Takie pozycje jak Ktoredy
do Yellowstone?... Mizielinskich, Ale odlot!... Ambrozewskiego, Smoczek Loczek...
Jasinskiego oraz Nowackiego czy £auma Kalinowskiego ukazuja, jak rozmiar, kompozycja i
organizacja treSci przekladajg si¢ na doswiadczenie narracyjne. Z kolei w Roku na placu
budowy fizyczna forma — karton, tekstura, cigzar — wspoltworzy z obrazem co$§ wigcej niz
ksigzke: przestrzen do eksploracji. Dagbrowski podkreslat, ze komunikat literacki — a szerzej:
kulturowy — moze by¢ realizowany w wielu tworzywach jednoczesnie. Jego postulat w pelni
realizuje si¢ w przyktadach ksigzek i1 komikséw dla dzieci, ktére omawiatem w tym
rozdziale.

Warto wigc uznac¢, ze architek(s)tura w komiksach dziecigcych to nie metafora, lecz
narzedzie badawcze — sposob opisu i analizy materialnych aspektow ksigzki, ktore wptywaja
na odbior, interpretacje i funkcjonowanie dzieta. To takze praktyka twoércza, w ktorej autor —
swiadomy projektant — decyduje o kazdym aspekcie przekazu, korzystajac z form mniej
oczywistych, lecz bardziej adekwatnych do celu komunikacyjnego. W efekcie ksigzka
przestaje by¢ jedynie pojemnikiem na tre$¢. Staje si¢ konstrukcja, ktora mozna eksplorowac,
zapamigtywac 1 do ktorej chece si¢ wraca¢. Tak rozumiane podejscie nie tylko poszerza pole
interpretacyjne, ale réwniez redefiniuje sposéb, w jaki myslimy o ksigzkach dla

najmtodszych.
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Rozdziat 5.
Miedzy kreska a plama.
W glab architek(s)tury komiksu dziecigcego
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Sposob wizualnego przedstawienia treSci w komiksach jest niezwykle istotny, gdyz to
wiasnie ilustracje sa kolejnym elementem (po cechach opisanych we wcze$niejszej czesci), z
ktérym spotyka sie mtody odbiorca po otwarciu danego tytutu. Historyk sztuki oraz kurator
wystaw Maciej Szymaniak, promujac seri¢ albumoéw ,,The Best Polish Illustrators’*,
podkresla: ,,Zobrazowa¢ mozna wszystko, kazda opowies¢, fakt, anegdote, zart, uczucie lub
wrazenie. [lustracja wyjasnia, dopowiada, informuje, bawi i komentuje. Ilustrowanie za$ to
potrzeba obecna w nas, odkad cztowiek pozostawit pierwsze §wiadome barwne $lady na

Skale”273

. Ikonografia, kolorystyka oraz zastosowane style ilustracji znaczaco wplywaja na
atrakcyjnos¢ komiksu, a takze na zrozumienie przez dziecigcego czytelnika fabuty. Celem tej
czgSci jest kompleksowe omoéwienie réznorodnych cech wizualnych wspotczesnych
komiksow dla dzieci. W tej czg$ci rozprawy przeanalizuj¢ najpopularniejsze style ilustracji,
sposoby wykorzystania barw oraz inne zabiegi artystyczne majace na celu jak najlepsze
dostosowanie warstwy graficznej do potrzeb 1 mozliwosci percepcyjnych najmtodszej grupy
odbiorcow.

Punktem wyjscia do dalszych rozwazan nad tym, czym w zasadzie jest ilustracja,
takze ta w komiksie, bedzie proba zdefiniowania tego fenomenu. Jedng z wartych uwagi prob

omowienia opisywanego zagadnienia skonstruowata polska historyczka sztuki Janina

Wiercinska. Badaczka wskazuje na kilka ciekawych aspektow:

Ilustracja [...] to utwor rysunkowy, malarski, graficzny, a nawet fotograficzny, umieszczony w
r¢kopisie, lub jakimkolwiek druku. Zadaniem jej jest objasnianie, uzupetnianie, interpretowanie lub
dopowiadanie tekstu; ewokowanie pewnych stanéw uczuciowych, wzmagajacych dziatanie utworu. O
ilustracji — w tym znaczeniu — mozna mowic tylko i wylacznie wowczas, gdy [...] temu tekstowi
towarzyszy. Decyduje bowiem o tym funkcja, dla ktorej zostala powotana do zycia, funkcja w sposob

zasadniczy uzalezniona od stowa, od tekstu.?™

72 Fundacja SLOW realizuje projekt The Best Polish Illustrators w celu uhonorowania pracy mtodych polskich
artystow. W sktad TBPI wchodzi kilkanascie tematycznych, poswigconych lacznie wszystkim dziedzinom
ilustracji: The Best Polish Illustrators 1 | PRESS (2016); The Best Polish Illustrators 2 | CONCEPT ART (2017);
The Best Polish Illustrators 3 | POSTER, 2017; The Best Polish Illustrators 4 | COMIC BOOK (2020); The Best
Polish Illustrators 5 | TYPOGRAPHY (2024); w planach sg takze tomy dotyczace karykatur, tatuazy, logo,
kaligrafii oraz artystow bedacych na poczatku swej tworczej drogi. Wspomniany projekt realizowany jest ze
srodkow przekazanych przez czytelnikow i darczyncow.

23 M. Szymaniak, llustracja i jej oblicza, ,,{slow}”, https://beslow.pl/slow/ilustracja-i-jej-oblicza [dostep:
30.07.2024].

214 J. Wiercinska, Sztuka i ksigzka, Warszawa 1986, s. 37.
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Najwazniejszym zadaniem ilustracji wedtug Wiercinskiej jest towarzyszenie tekstom,
co czgsto mozna zaobserwowa¢ w przypadku rozpraw i monografii naukowych. Wowczas
ilustracje przedstawiajg, na przyktad przekrdj uktadu oddechowego cztowieka, ztozonosé
drzewa genealogicznego danej rodziny czy budowe komorki bakterii. Do grona ilustracji tzw.
technicznych mozemy zaliczy¢ takze rysunki towarzyszace instrukcji obslugi plyty
indukcyjnej czy opisy sktadania mebli. Nie jest to jednak kompletny obraz omawianego
fenomenu. Krytyczka Anita Wincencjusz-Patyna kontruje wypowiedz Wiercinskiej
twierdzac, ze jej podejscie ,,sprowadza rol¢ ilustracji do uzupelniania tekstu, czynigc ja tym
samym skrajnie shuzebnym medium”*”®. Towarzyszenie tekstom i wierne odzwierciedlenie
ich tresci jest wigc cecha, ktéra nie powinna by¢ przypisywana do kazdej ilustracji, jaka
mozemy napotka¢. W kontekscie komiksu jej rola jest znacznie bardziej ztozona i integralna
niz w przypadku ilustracji technicznych, ktore jedynie towarzysza tekstowi, stuzac jego
uzupehnieniu. Komiks — traktowany medium wizualno-literackie - opiera si¢ na symbiozie
obrazu i tekstu, w ktorej te elementy sa rownorzgdne 1 wzajemnie si¢ uzupetniaja. Ilustracja
w komiksie nie jest jedynie dodatkiem do tekstu, lecz odgrywa kluczowa role w budowaniu
narracji, tworzeniu atmosfery, a takze w przekazywaniu emocji i informacji, ktore nie zawsze
moga by¢ wyrazone stowami. Dodatkowo oba przytoczone stanowiska pokazuja, ze rola
omawianego zagadnienia jest wieloaspektowa i uwarunkowana kontekstem. W zaleznos$ci od
tego, czy ilustracja ma charakter naukowy, instruktazowy czy narracyjny, jej funkcje moga
si¢ r6znic.

Analiza stylistyki ilustracji, cho¢ tradycyjnie oparta na badaniach z zakresu sztuk
wizualnych oraz literatury dziecigcej, powinna by¢ réwniez wzbogacona o perspektywe
samych tworcow. Sa oni bezposrednimi uczestnikami procesu kreacyjnego, wigc dysponuja
unikalng wiedza na temat wlasnych praktyk artystycznych oraz $wiadomych decyzji, ktore
podejmujg w obszarze srodkéw wyrazu wizualnego. Wiaczenie ich glosu do analizy pozwala
na bardziej wszechstronne zrozumienie mechanizméw kreacyjnych ksztattujacych
ikonografie wspotczesnych utwordéw przeznaczonych dla dzieci. Z jednej strony badania z
zakresu teorii sztuki i literatury dziecigcej dostarczaja narzgdzi do analizy formalnej i
interpretacyjnej ilustracji, umozliwiajgc identyfikacje styloéw, motywoéw oraz funkcji, jakie
petnig obrazy w kontekscie tekstu literackiego. Z drugiej, uwzglednienie refleksji samych
tworcow wprowadza do tych rozwazan dodatkowa warstwe — zrozumienie motywacji, ktére

kieruja artystami podczas procesu tworczego, a takze ich intencji zwigzanych z uzyciem

25 A. Wincencjusz-Patyna, Miedzy stowem a obrazem — kiedy rysunek staje sie ilustracjq, ,,DYSKURS: Pismo
Naukowo-Artystyczne ASP we Wroclawiu”, nr 16/2013, s. 238.

134



okreslonych technik, kolorystyki, kompozycji czy symboliki. Takie polaczenie, integrujace
teoretyczne ustalenia badaczy z autoanaliza tworcéw, umozliwia stworzenie bardziej
kompleksowego obrazu zjawiska. Pozwala na zglebienie nie tylko zewnetrznych cech i
funkcji ilustracji, ale rowniez na wniknigcie w procesy myslowe i artystyczne lezace u
podstaw powstawania tych dziel. W rezultacie zyskujemy petiejsze zrozumienie zjawisk
estetycznych 1 narracyjnych, jakie ksztaltuja wspotczesng ikonografie¢ literatury dziecigcej,
oraz mechanizméw, ktére determinujg wybory artystyczne w ramach tego specyficznego
obszaru tworczosci. Wielowymiarowa analiza nie tylko wzbogaca nasze rozumienie ilustracji
jako formy sztuki, lecz takze przyczynia si¢ do glebszej refleksji nad interakcja miedzy
obrazem a tekstem w literaturze dziecigcej. Przyczynia si¢ takze do poznania roli, jaka
ilustracja odgrywa w procesie odbioru i interpretacji dzieta przez najmlodszych czytelnikow.

1276

Autor ilustracji, oktadek i animacji Daniel Wtodarski“™® na swojej stronie internetowej pisze:

Kazda z sztuk plastycznych, jej przeznaczenie i forma wykonania stuzy okreslonym celom. Internet
sprawil, ze wiele rzeczy si¢ miesza i w czgsci przypadkow granica zaczyna si¢ zaciera¢. Z jednej strony
wydawac si¢ moze, ze to niedobrze, przeciez mozna zatraci¢ to co mamy w ilustracji najlepszego. Z
drugiej strony stwarza to wigcej mozliwosci i poznajemy kolejne oblicza ilustracji. Ilustracja
komentuje, dopowiada, objasnia nie tylko na papierze ale i w $wiecie cyfrowym, na muralach,
plakatach. Ilustracja ma rozne oblicza, nie tylko ksztattuje i uczy ale swietnie komentuje rzeczywisto$¢.
Nalezy pamigtac, ze w kazdym przypadku wspoétistnieje z fragmentem tekstu, cytatem, pojedynczym

stowem, a to sprawia, Ze utozsamiamy rysunek z ilustracja nie odwrotnie.?”’

Wypowiedz artysty podkresla ztozono$¢ 1 wielowymiarowos$¢ wspotczesnej ilustracji,
wskazujac na ewolucje jej funkcji 1 formy w kontekscie rosngcej dominacji mediow
cyfrowych oraz przenikania si¢ roznych form sztuk wizualnych. Autor zwraca uwage na
dialektyczne napigcie migdzy tradycja a nowoczesno$cia, ktore ujawnia si¢ w iluzorycznym
zacieraniu granic pomie¢dzy réznymi mediami. Z jednej strony istnieje obawa, Ze ta
transformacja moze prowadzi¢ do utraty unikalnych walorow ilustracji jako odrebnej formy
wyrazu. Z drugiej jednak wskazuje si¢ na otwarcie nowych mozliwosci artystycznych i

interpretacyjnych, jakie wynikaja z poszerzenia przestrzeni, w ktérych ilustracja moze

6 Do najpopularniejszych ksiazek artysty naleza: Gdzie sie zwierze spaé wybierze? (stworzonej we wspolpracy

z Marcinem Brykczynskim; 2022), Nibybor (we wspotpracy z Agnieszka Fraczek; 2020) czy Pamigtniki Fenka.
Kamperem przez Polske (we wspdlpracy z Anng Jurczynska; 2019). Warto w tym miejscu wspomnie¢ takze, ze
ilustrator niezwykle czgsto podejmuje si¢ tematow regionalnych czy zwiazanych z polskim folklorem.

211 D. Wiodarski, O tym, co jest llustraqq, aco nzq nie ]est Czyli o rysunku ktorjy nie Jest llustraqq, [cytat ze
strony internetowej artysty], [dostep:
18.08.2024].
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funkcjonowac (od tradycyjnego papieru po murale, plakaty oraz media cyfrowe). Wiodarski
podkresla, ze ilustracja, niezaleznie od medium, w ktéorym wystepuje, petni funkcje nie tylko
edukacyjng i estetyczna, ale takze krytyczng, angazujac si¢ w komentowanie wspotczesnej
rzeczywisto$ci. To ukazuje jej dynamiczny charakter, zdolno$¢ do adaptacji oraz role
narzedzia refleksji spolecznej?’®.

Kolejnym waznym aspektem jest relacja ilustracji z tekstem, jak i1 wskazanie
zalezno$ci migdzy nimi. Temat ten podejmuje artystka Gosia Herba w wywiadzie dla
internetowego magazynu ,,Grafmag”. Na pytanie dziennikarki Moniki Suchodolskiej o to, w

jaki sposob ilustratorka pracuje z tekstem, artystka odpowiada:

Ilustrujac ksigzki dla dzieci staram si¢ w subtelny sposéb dopowiadaé histori¢ podang w tekscie.
Szczegblnie poezja pozwala na stworzenie takiej rownoleglej narracji. Jeszcze inaczej jest przy
tworzeniu picture-bookéw. Tam tekst i rysunek sg rowne sobie i dopelniajg si¢ wzajemnie. Rysunek

na rowni ze stowem niesie tres¢>’.

Mozna zauwazy¢, ze przekonania artystki nie koresponduja z przywotang wczedniej
definicja Wiercinskiej, ktéra ogranicza rol¢ ilustracji do prostego obrazowania tekstu. W
opinii Herby ilustracja nie petni jedynie funkcji wspierajacej tekst, lecz aktywnie uczestniczy
w narracji, wchodzac w subtelng interakcje z trescig literacky. Artysta, poprzez swoje dzieto,
nie tylko uzupehia tekst, ale réwniez wprowadza dodatkowe warstwy znaczeniowe, ktore
moga wzbogaca¢, reinterpretowac, a nawet w pewnym stopniu modyfikowaé oryginalne
przestanie stowne. Szczegdlnie w przypadku poezji ilustracja ma potencjat do tworzenia
rownolegte] narracji wspotistniejacej z tekstem, rozwijajacej go czy sugerujacej nowe
interpretacje. Jeszcze bardziej zlozona relacja wystgpuje w przypadku tworzenia
picture-bookow, w ktorych tekst 1 rysunek sa rownorzgdnymi, wzajemnie si¢ dopetniajagcymi
elementami. W takim konteks$cie ilustracja na réowni ze stowem niesie tre$¢, stajac si¢
integralng czg$cig opowiesci, co podkresla autonomiczny, ale rownoczesnie wspotzalezny
charakter obu tych elementow. Stowa Herby znajduja swoje potwierdzenie w opiniach innych

artystow, takich jak wspomniana juz w dysertacji Emilia Dziubak:

28 Wigcej podobnych watkéw dotyczacych tego zagadnienia porusza: A. Kwasnicka-Janowicz, Problemy
zwigzane z wprowadzaniem ilustracji do hasel stownikowych, [w:] Nowe studia leksykograficzne, t. 2, red. P.
Zmigrodzki, R. Przybylska, Krakow 2008, s. 163-174.

2% M. Suchodolska, ,,Unikam rysowania ilustracji dyktowanej przez klienta”. Rozmowa z ilustratorkg — Gosig

Herba, ,,Grafmag”, 2018, https://grafmag. pl/artykuly/rozmowa-z-ilustratorka-gosia-herba, [dostep: 18.07.2024].
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Idealnie jest, gdy ilustracja wspotgra z tekstem, rozbudowuje go, dopowiada tres¢ ,,migdzy stowami”,
wnosi do historii ducha miejsca, uwypukla indywidualnos$¢ postaci, obrazuje emocje i nastréj. Inspiruja
mnie zazwyczaj moje wspomnienia danych miejsc, przezy¢. Normalne jest, ze w kazdej z ilustracji jest
jaka$ cze¢$¢ mnie, wiec nie da si¢ na surowo ilustrowac¢ tylko tekstu, skupi¢ si¢ zimno tylko na nim. Nie
lubi¢ jednak celowego przemycania dodatkowych, ukrytych tresci, moralizowania, proby dominacji
obrazu nad tekstem. Pomysty zazwyczaj pojawiaja si¢ same. To chyba kwestia wejscia w histori¢ i

przezycia jej tak, jakby zdarzyla sie wlasnie mnie*®.

Dziubak podkres$la organiczne powiazanie migdzy warstwa wizualng a tekstowa.
Zdaniem artystki ilustracje powinny nie tylko uzupetniac¢ i rozwija¢ przekaz stowny, ale takze
wnosi¢ dodatkowe elementy, takie jak klimat, charakterystyke postaci czy intensyfikacje
emocji. Perspektywa artysty, oparta na jego osobistych wspomnieniach, nadaje interpretacji
tekstu indywidualny wymiar. Zaprezentowane stanowisko odzwierciedla zatem holistyczne,
tworcze podejscie do pracy artystycznej, w ktorej warstwa wizualna stanowi réwnoprawny,
organicznie zwigzany element dziela.

[lustracja jest specyficzng dziedzing sztuki, ktora cechuje si¢ unikatowym zwigzkiem
z towarzyszacym jej tekstem. W przypadku wielu ksigzek dla dzieci nie stanowi jedynie
pasywnego dopetnienia warstwy stownej, lecz tworzy z nig nierozerwalng cato$¢. A przy
okazji ilustracja zachowuje wiasng ,,tozsamos¢” i site ekspresji — jest samostanowigcym sie
dzietem sztuki. Podobna role odgrywa ilustracja w komiksach, gdzie stanowi integralng czes¢
narracji. Poprzez metaforyczne i symboliczne obrazowanie, ilustracja w komiksach ma za
zadanie nie tylko odzwierciedla¢ tres¢ tekstowa, ale réwniez wizualizowac idee, emocje i
nastrgj. Artysta-ilustrator musi zatem wykazac si¢ nie tylko warsztatowymi umiejetnosciami,
ale takze glebszym zrozumieniem przekazu literackiego oraz zdolno$cia do jego tworczej
interpretacji. Harmonijna wspotpraca pomigdzy ilustratorem a autorem tekstu (jesli sa to dwie
inne osoby) jest fundamentalna dla stworzenia spojnej, atrakcyjnej i zrozumiatej dla
czytelnika ksigzki. Brak tej synergii moze prowadzi¢ do dysharmonii i obnizenia
atrakcyjnosci finalnego produktu. Ilustracja w ksigzkach, a takze komiksach dla dzieci
stanowi zatem nierozerwalng cze$¢ procesu tworczego, wymagajacg zrozumienia oraz
komplementarno$ci r6znych medidw.

[lustracje stanowig nieodtaczng cze$¢ procesu komunikacji, niosgc ze sobg bogactwo
form 1 $rodkow wyrazu, od abstrakcyjnych, minimalistycznych uje¢ po fotorealistyczne

reprezentacje. RoOznorodno$¢  stylistyczna odzwierciedla kreatywnos$¢ — artystow 1

D, Chmiel, Emilia Dziubak. Rozmowa, ,,Bardziej Lubie Ksigzki Niz Ludzi. O ksigzkach, ktore lubig bardziej
niz ludzi”, 2016, https://bardziejlubieksiazki.pl/rozmowy/emilia-dziubak-rozmowa/ [dostep: 18.08.2024].
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projektantow, dazacych do efektywnego przekazu informacji. Jednakze mnogo$¢ podejsé
artystycznych sprawia, ze zbudowanie spdjnego systemu klasyfikacji to ztozone wyzwanie,
wymagajace doglebnej analizy cech formalnych, $rodkéw wyrazu oraz kontekstu ich
zastosowania. Jednym z wyr6znikéw komiksu jest indywidualny, tatwo rozpoznawalny styl.
[lustratorzy dobieraja go w zaleznosci od charakteru danej historii oraz preferencji mlodej
publiczno$ci. Stworzone przez artystow dzieta moga przybiera¢ rozne formy — od
uproszczonych, nazywanych czesto ,.komiksowymi” uje¢, po bardziej realistyczne,
disnejowskie interpretacje. Rownie istotne sg oryginalne, autorskie style tworcoOw, wyrazane
poprzez specyficzng kreske, kolorystyke czy kompozycje. Im bardziej wyrazisty i spojny jest
styl, tym lepiej koresponduje on z narracjg komiksu i lepiej przyciagga uwage czytelnikdw.
Unikalna stylistyka wynika bezposrednio z do§wiadczenia 1 warsztatu artystycznego tworcy,
nie ograniczajac tworcy, ale stajac si¢ sposobem na zdefiniowanie wlasnego,
rozpoznawalnego jezyka wizualnego. W przypadku ilustracji komiksowych dla dzieci
wypracowanie takiego autorskiego podejScia ma szczegdlne znaczenie, gdyz zapewnia
spOjnos¢ estetyczng i emocjonalng wiez z mtodym odbiorcg®!.

Na swoim blogu Wlodarski zaproponowal wyjatkowo trafne, ale i proste kryteria
podziatu ilustracji®®* na 1) technike i styl wykonania, w ktorego sktad wchodza: ilustracja
tradycyjna (drzeworyt 1 miedzioryt, wytrawianie metali, otlowek, wegiel drzewny, litografia,
akwarela, akryl, gwasz, kolaz, tusz i mixmedia), a takze styl nowoczesny (ilustracja cyfrowa

z dwoma odtamami: rastrowa i wektorowa)®?; oraz na 2) przeznaczenie i rodzaj ilustracji:

281 Rozdziat ten stanowi autonomiczng cato$é, cho¢ we fragmentach jego konstrukcji i interpretacjach odnalezé
mozna inspiracje analiza opublikowana w czasopismie ,,Paidia i Literatura”. Zob. K. Wrzeszcz, Gdy ludzi nie
ma, zwierzeta harcujg. Motywy zwierzgce w polskim komiksie dziecigcym, ,,Paidia i Literatura”, nr 4/2022,
https://journals.us.edu.pl/index.php/pl/article/view/13827 [dostep: 10.05.2025].

22 D. Wiodarski, O tym, co jest ilustracjg, a co nig nie jest. Czyli o rysunku, ktory nie jest ilustracja, [cytat ze
strony internetowe] artysty], https://ilustracjedladzieci.com/o-tym-co-jest-ilustracja-a-co-nia-nie-jest/ [dostep:
18.08.2024].

2 Tlustracje rastrowe, zbudowane z siatki pikseli, charakteryzujg si¢ wysokg rozdzielczo$cig i bogactwem
szczegOlow, co pozwala na realistyczne i detaliczne odwzorowanie scen. Tego typu ilustracje sprawdzaja si¢
dobrze w oddawaniu ztozonych kompozycji, efektow swietlnych czy rozbudowanych tta. Dzigki temu mogg one
tworzy¢ niezwykle atrakcyjng, dopracowana wizualnie oprawe komiksow skierowanych do mtodszych
czytelnikow, przyciagajac ich uwagg i pobudzajac wyobrazni¢. Z kolei ilustracje wektorowe, oparte na
matematycznych definicjach ksztaltow, cechuja si¢ wigksza prostota i czytelng linig. Ich zaleta jest fatwosé
modyfikacji, skalowania bez utraty jakosci oraz relatywnie niewielkie rozmiary plikéw. Te wilasciwosci
predysponujg ilustracje wektorowe do zastosowan w komiksach dla dzieci, gdzie wazne sg czytelne, wyraziste
formy, tatwe do zapamigtania, a takze szybkie i sprawne dostosowywanie ilustracji do réznych formatow
publikacji. Uproszczone, stylizowane rysunki wektorowe mogg lepiej komunikowac si¢ z mtodymi odbiorcami,
ktorych percepcja grafiki jest jeszcze ksztattowana. Umiejetne polaczenie zalet obu tych technologii
ilustracyjnych pozwala zatem tworcom komikséow dla dzieci na stworzenie spdjnej, atrakcyjnej i funkcjonalne;j
warstwy wizualnej, wzmacniajacej przekaz narracyjny.
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ilustracja prasowa, ilustracja ksigzkowa, komiksy, reklama, koncept art. W odniesieniu do
tytutu catosci dysertacji najistotniejszymi punktami przedstawionymi przez artyste bedzie
oczywiscie komiks ulokowany w przeznaczeniu ilustracji, ale takze styl nowoczesny, a
powodow takiego stanu rzeczy jest kilka. Przede wszystkim, ilustracja cyfrowa
charakteryzuje si¢ znacznie wigkszg dostepnoscia i tatwoscia w sposobie tworzenia w
poréwnaniu do tradycyjnych technik graficznych. Arty$ci moga korzysta¢ z szerokiej gamy
cyfrowych narzgdzi 1 programéw, pozwalajacych na szybkie generowanie, edycje i
przeksztatcanie obrazoéw. Utlatwia to znacznie proces ilustrowania, szczegdlnie przy
tworzeniu sekwencyjnych komiksowych kompozycji, ktore wymagajg czestych zmian i
dostosowan. Ponadto styl nowoczesny doskonale wpisuje si¢ w dynamicznie zmieniajace si¢
trendy oraz szybki rozwoj technologii. Wspodtczesni tworcy komiksow, zwlaszcza tych
skierowanych do mtodszej publiczno$ci, muszg nadaza¢ za oczekiwaniami odbiorcoOw oraz
ewoluujacymi standardami estetycznymi. Ilustracja cyfrowa umozliwia im ptynne
reagowanie na te zmiany, a takze dalsze eksperymenty i innowacje w obrebie wizualnej
narracji. Wreszcie, warto zaznaczy¢, ze nawet jesli artySci wykorzystujg bardziej tradycyjne
techniki, ostateczny efekt ich pracy jest i tak przetwarzany i dopracowywany komputerowona
komputerze. Pozwala to osiggna¢ wysoki poziom precyzji i1 spojnosci stylistycznej,

niezbgdny we wspodtczesnym, multimedialnym krajobrazie komiksowym.

W postapokaliptyczny stylu

Roéznorodnos¢ stylistyczna ilustracji przejawia si¢ nie tylko w obszarze klasycznych form
graficznych. Znajduje takze odzwierciedlenie w rozwigzaniach kompozycyjnych i
formalnych stosowanych w komiksach. Ilustracje, ktore w komiksie budujg narracj¢ i
ksztaltujg percepcje czytelnika sg waznym elementem architek(s)tury tychze dziet. Podobnie
jak w architekturze, w ktorej elementy, takie jak formy, $wiatlo i kolor, tworza sp6jng catos¢,
w komiksach ilustracje petnig analogiczng funkcj¢. Aspekty kompozycyjne i formalne, takie
jak uproszczone formy, dynamiczne kadry czy zroznicowane o$wietlenie i kolorystyka,
pozwalaja ilustratorom stworzy¢ §wiat przedstawiony, podobnie jak architektoniczne srodki
wyrazu ksztaltuja doswiadczenie przestrzeni.

W tym miejscu chce przywota¢ wydany przez Kulture¢ Gniewu cykl ,,Bajka na koncu

Swiata” (seria ,,Krotkie Gatki”)™, ktory jest najpopularniejszym komiksem Marcina

2 Cykl ,,Bajka na koncu $wiata” sklada si¢ juz dziewigciu tomow, sg to kolejno: Bajka i jej gang (t. 0, 2021
rok), Ostatni ogrod (t. 1, 2017 rok), Opuszczony dom (t. 2, 2017 rok), Ozywczy deszcz (t. 3, 2018 rok), Opowiesé
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Podolca?®. Na poczatku lektury czytelnik poznaje dwie bohaterki: Wiktori¢ oraz Bajke, ktora
jest psem — dla niej 6w ,.koniec §wiata” paradoksalnie staje si¢ szansg na lepsze zycie. Po
olbrzymim trzesieniu ziemi Bajka wydostaje si¢ ze schroniska. Nastepnie spotyka Wiktorig.
Dziewczynka z kolei stara si¢ odnalez¢ zaginionych w kataklizmie rodzicow. W komiksie
Podolec skonstruowal uniwersum, w ktorym akcja zaczyna si¢ juz po tragedii. Pomimo
mrocznego klimatu bohaterki nie poddaja si¢ w drodze do dalszych przygod. Na swojej
drodze spotykaja liczne, intrygujace stworzenia (m.in. w pierwszym tomie pojawia si¢ tapir
prowadzacy je do tajemniczego ukrytego ogrodu w opuszczonym zoo. Zwierzg rozsiewa po
catej okolicy nasionka roslin, by odbudowac¢ zniszczony ekosystem). Warto zwrdci¢ uwage
na to, ze opustoszate i czeSciowo zawalone budynki czy pustynny krajobraz przedstawiany w
komiksie niepokojaco przypomina efekty konfliktéw zbrojnych. Politolog Wojciech

Lewandowski rozpoznaje te przestrzen:

Z punktu widzenia estetyki tworzonych w okresie zimnej wojny opowiesci postapokaliptycznych
wydaje si¢, ze najbardziej popularnym wyobrazeniem byt pustynny krajobraz zniszczonego przez
wojne atomowa S$wiata. Pawel Jezierski, charakteryzujac estetyke postapokaliptyczng, wskazuje na
popularno$¢ wyobrazenia degenerujacego si¢ pustynnego $wiata, w ktérym podstawowe potrzeby

zaspokaja przetwarzanie odpadkdéw. Zawieszeniu ulegaja normy moralne, a prawo sity zdaje si¢ by¢

podstawg nowego porzadku.

Oczywiscie nalezy wskazaé, ze nie jest to przyjazne miejsce, nawet gdy motyw ten
wykorzystany zostaje w komiksach dla najmtodszych odbiorcow. Na postaci serii ,,Bajka na
koncu $wiata” czekaja rdzne niebezpieczenstwa: niespodziewana choroba, halucynogenny
deszcz czy wszechobecne wyziewy z kraterow. Mimo to Bajka i Wiktoria zblizaja si¢ do
siebie i zaprzyjazniaja, zwiedzaja ostatni na Ziemi ogrod. Nocami razem obserwujg niebo,
poniewaz dziewczynka wierzy, ze znajdujg si¢ na nim znaki, dzigki ktorym odnajdzie
rodzicow.

W trakcie lektury odbiorca moze doznaé uczucia osamotnienia. W tomie pigtym, w
ktérym bohaterki na krotki czas rozdzielaja si¢, oraz w tomie zero, gdzie Podolec przedstawia

histori¢ z perspektywy Bajki nastrdj opowiesci staje si¢ przygnebiajacy, co ma uczy¢ dziecko

golebia (t. 4, 2019 rok), Odlegle krainy (t. 5, 2020 rok), Operacja Trufla (t. 6, 2021 rok), Ognie na niebie (t. 7,
2022), Otwarte drzwi (t. 8, 2023).

25 M. Podolec, Ostatni ogrdd, t. 1 serii ,,Bajka na koncu $wiata”, Warszawa 2017. W tej czeSci pracy skupiam
si¢ na analizie warstwy ilustracyjnej wlasnie tego tomu.

26 W. Lewandowski, Co narracja postapokaliptyczna moze powiedzie¢ o spoleczenstwie? O refleksji
polityczno-filozoficznej w fantastyce na przykladzie powiesci graficznej V jak Vendetta, [w:] Narracje
fantastyczne, red. K. Olkusz, K. M. Maj, Krakow 2017, s. 422.
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radzenia sobie z trudnymi emocjami. Stalym elementem jest napigcie narracyjne zwigzane z
poszukiwaniami prowadzonymi przez Wiktori¢. Czy odnajdzie swoja rodzing — symbol
bezpieczenstwa 1 rownowagi? Fundamentem opowieSci jest wigc przyjazn miedzy
dziewczynka a jej psig towarzyszka; watek ten stanowi niekiedy jedyne oparcie dla
trwajacego w niepewnosci 1 strachu o ich bezpieczenstwo czytelnika. Istotng czescig sagi jest
wedrowka bohaterek 1 czyniona przez nich eksploracja: opuszczonych budynkéw,
piaszczystych miast czy zdewastowanych przedmies¢ (rys. 20a). Dzigki temu przygodowy
klimat komiksOw nabiera akcentow grozy, co wzmacnia u odbiorcy niepokoj, ktory jest

nieodzownym elementem utworéw postapokaliptycznych?®.

Styl ilustracji w komiksie odznacza si¢ wyjatkowa klarownoscig 1 prostota, typowa
dla wspolczesnych publikacji skierowanych do mtodszych odbiorcow. Dzieto Podolca

charakteryzuje si¢ wyraznymi konturami i uproszczong forma utatwiajacymi dzieciom

27 Marcin Podolec (ur. 1991) — rysownik, tworca komikséw i rezyser animacji, urodzony w Jarostawiu,
mieszkajacy w Lodzi. Wyklada w t6dzkiej Szkole Filmowej, a od 2017 roku prowadzi studio Yellow Tapir
Films, specjalizujace si¢ w animowanych dokumentach, teledyskach i filmach krétkometrazowych.
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percepcje wizualng 1 zrozumienie tresci. Nieskomplikowanie formy nie umniejsza jednak
emocjonalnej glebi przedstawionych scen, ktére w skuteczny sposéb oddaja atmosferg
opowiesci. Zarowno ludzie, jak i zwierzeta przedstawione w komiksie, sg wyrazisci, a ich
zachowanie oraz gesty precyzyjnie oddaja emocje. Taka kreacja postaci pozwala na silne
zzycie si¢ odbiorcy z bohaterami; przygody postaci staja si¢ bardziej angazujace i
poruszajace dla mtodego czytelnika. Szczegdlnie uroczy i zapadajacy w pamigé jest pies
bohaterki, Bajka, ktorego rysunkowy dizajn szybko zyskuje sympati¢ dziecka i przyciaga
uwage. W komiksie Podolca mozna dostrzec elementy basniowe, ktore tacza realistyczny,
postapokaliptyczny $wiat z fantastykg. Komiksowy $§wiat przedstawiony przez artyste
balansuje na granicy rzeczywistosci i wyobrazni, co doskonale oddaje dualizm opowiesci — z
jednej strony opowiada o surowym $§wiecie po katastrofie, z drugiej zas$ przywotuje na mysl

basniowe krajobrazy 1 stworzenia.

Dynamika kadrow w ,,Bajce na koncu $wiata” jest dobrze wywazona, dzigki czemu
narracja pozostaje ptynna i tatwa do $ledzenia. Prostota kompozycji pozwala na skupienie

uwagi na gléwnych elementach fabularnych, bez zb¢dnego przetadowania ilustracji detalami,
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a to dodatkowo wspiera mtodych czytelnikéw w odbiorze tresci. Waznym aspektem komiksu
jest zwigzek narracji z ilustracjami. W tym przypadku mozna zauwazy¢, Ze narracja
postapokaliptyczna bezposrednio determinuje styl i kolorystyke ilustracji. Pustynny, surowy
krajobraz typowy dla postapokaliptycznej wizji §wiata jest przedstawiany za pomoca
dominujacych odcieni z6lci 1 brazow podkreslajacych jalowo$¢ 1 opuszczenie przestrzeni. Z
kolei zywe odcienie zieleni pojawiaja si¢ w miejscach, gdzie natura odzyskuje swoje prawa,
symbolizujac zycie i nadzieje (rys. 20b). Ilustracje te nie tylko buduja atmosfere, ale takze
wzmacniajg przekaz historii, tworzac spdjny obraz S$wiata, w ktorym przeszto$¢ i
terazniejszo$¢ splatajg sie¢ w walce o przetrwanie.

llustracja w komiksie ,Bajka na koncu $wiata” stanowi integralny element
architek(s)tury tego dzieta, wspotksztattujac jego strukture i dynamike opowiesci. Podolec
buduje komiks nie tylko za pomocg stéw, ale przede wszystkim poprzez starannie
skonstruowane obrazy, ktore prowadza czytelnika przez postapokaliptyczny $wiat.
Kolorystyka, ksztatty postaci i kompozycja kadrow tworza wizualng architek(s)ture nie tylko
odzwierciedlajaca emocje i nastrdj, ale takze kreujaca tempo i rytm opowiesci. Dzigki
przemyslanemu wykorzystaniu przestrzeni w kadrze oraz zastosowaniu kontrastujacych ze
sobg palet barw, Podolec buduje wizualng narracje¢, ktora wcigga czytelnika w $wiat
bohateréw. Ilustracje te nie sa jedynie dodatkiem do tekstu — stanowiag integralng czgsé
architektury(s)tury komiksu, nadajac mu glgbie i wielowymiarowos¢. W ten sposob, przez
swiadome zastosowanie ilustracji, komiks staje si¢ zlozong konstrukcja, gdzie kazda
wizualna decyzja ma znaczenie dla odbioru catosci. Architektura(s)tura ,,Bajki na koncu
$wiata” jest zatem przyktadem harmonijnego polaczenia formy i tresci, w ktorej ilustracje nie
tylko ilustruja, ale wrecz buduja narracje, tworzac spojng i1 sugestywna wizje $wiata

przedstawionego.

Magiczne palety barw — rola koloru w budowaniu §wiata komiksow

Kolor to co$ wigcej niz tylko gra $wiatel i pigmentéw na powierzchni. To podstawowy jezyk
wizualnego postrzegania, narzedzie ekspresji, a zarazem nos$nik znaczen. Barwy przenikaja
calg nasza rzeczywistos¢, ksztaltujac sposob, w jaki odbieramy otoczenie i samych siebie. Ich
wplyw wykracza daleko poza sfer¢ estetyczng. Kolor potrafi wywota¢ okreslone emocje,
wplywac na nastrdj, determinowa¢ zachowania. Wiaczenie koloru w rozwazania dotyczace
architektura(s)tury komiksu pozwala na pehiejsze zrozumienie struktury dzieta, w ktorym

barwy pelni wazng funkcje w ksztattowaniu nastroju, emocji i symboliki. Kolor, jako
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integralny element narracji wizualnej, wspottworzy doswiadczenie odbiorcy i wzbogaca
interpretacje fabuty.

W literaturze spotykamy si¢ z niezwykle szczegélowymi omowieniami teorii kolorow
1 ich wplywu na percepcje odbiorcy. Konteksty tych wypowiedzi sg rozmaite; od koncepcji

8 Dereka Jarmana, poprzez rozwazania z

okotoliterackich w Chroma. Ksiega Kolorow
dyscypliny nauk o sztuce (Sekrety koloréw* autorstwa Kassii St Clair czy #Kolor*™® Olki
Barczak), az po literature dla najmtodszych i tytuly, takie jak Kolorowy potwdér*' Anny

2 Hervé’ya Tulleta czy Moja pierwsza ksigzka o kolorach®* Erica Carle’a.

Llenas, Kolory
Uniwersalna zdolno$¢ barw do komunikowania i oddziatywania czyni z nich jedno z
najpotezniejszych narzedzi w arsenale tworcow 1 artystow. Szczegodlnego znaczenia nabiera
to w przypadku medium tak silnie przesigknigtego wizualno$cia, jak komiks. W jego
przypadku kolor odstania caty swoj potencjat, stajgc si¢ integralng czegscig narracji, a zarazem
czynnikiem ksztattujacym percepcje 1 przezycia odbiorcy. Wnikliwe zbadanie roli barw w
komiksach, ich réznorodnych zastosowan i oddzialywania na miodego czytelnika stanowi
zatem fascynujace oraz niedajace si¢ poming¢ wyzwanie dla wspodtczesnej humanistyki.

W publikacjach o tej tematyce podkresla si¢, ze kolory maja istotny wpltyw na
przycigganie uwagi dzieci, ksztattowanie ich emocji oraz wspieranie procesu poznawczego.
Czesto wskazuje si¢ na uniwersalne znaczenia przypisywane okreslonym barwom; na
przyktad z6t¢ uznaje si¢ za kolor radosci i energii, zielen — symbol spokoju i natury, a
czerwien traktuje si¢ jako kolor intensywnych emocji. Jednak w rzeczywistosci kwestia

kolorystyki w ksigzkach dla dzieci jest znacznie bardziej ztozona i podlega roznorodnym

interpretacjom. Socjolog kultury Krzysztof Jurek pisze:

Barwy mialy i maja w rozmaitych kulturach odmienne, niekiedy przeciwne znaczenia symboliczne,
poczynajac od barw malowidet na $cianach jaskin paleolitycznych, pigmentéw wcieranych w skore ciat
przez prymitywne plemiona, az do barw heraldycznych, ubiorow sakralnych, freskow Swiatyn czy
koloréow sygnalizacji drogowej. Barwy i kolory ksztaltuja nasze zycie, utatwiajg percepcje otaczajace;j

nas rzeczywisto$ci**.

28 D, Jarman, Chroma. Ksiega koloréw, przet P. Swierczek, Katowice 2017.

2% St Clair K., Sekrety koloréw, przet. A. Wojtasik, Warszawa 2022.

20 0. Barczak, #Kolor, Warszawa 2021.

1A, Llenas, Kolorowy potwér, przet. J. Maksymowicz-Hamann, Warszawa 2019.

2 H. Tullet, Kolory, Warszawa 2014.

3 E, Carle, Moja pierwsza ksigzka o kolorach, Warszawa 2020.

¥4 K. Jurek, Znaczenie symboliczne i funkcje koloru w kulturze, ., Kultura-Media-Teologia”, nr 6/2011, s. 70.
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Odbior kolorow moze by¢ silnie uzalezniony od kontekstu kulturowego,
indywidualnych do$wiadczen dziecka oraz intencji autora i ilustratora. To, co w jednej
kulturze moze by¢ odbierane jako kolor o pozytywnym znaczeniu, w innej moze wywolywac
zupelie odmienne skojarzenia. Ponadto ztozono$¢ tematu poteguje fakt, ze kolory nie tylko
wplywaja na emocje, ale takze na zrozumienie i interpretacje tresci wizualnych. W ksigzkach
dla dzieci kolorystyka moze wzmacnia¢ narracj¢, sugerowaé ukryte znaczenia lub wrecz
przeciwnie, tagodzi¢ i upraszczaé przekaz. Dlatego, mimo ze teoria koloréow dostarcza
narzgdzi do analizy, ostateczna interpretacja i1 zastosowanie kolorystyki w literaturze
dziecigcej wymaga uwzglednienia wielu czynnikoéw, ktore wykraczaja poza podstawowe
zatozenia teoretyczne.

Nadawanie barw komiksom ewoluowato znaczaco na przestrzeni lat, przechodzac od
tradycyjnych, recznych metod do zaawansowanych technik cyfrowych. W klasycznych
komiksach barwy byly nanoszone r¢cznie, co wymagato precyzji 1 duzego naktadu pracy.
Najpopularniejszymi narzedziami byly tusze, akwarele, a takze farby gwaszowe i tempera.
Reczne kolorowanie czesto ograniczato si¢ do podstawowych, ptaskich barw z minimalnym
cieniowaniem ze wzgledu na techniczne ograniczenia druku (w poOzniejszym procesie
tworzenia kopii) oraz czasochtonno$¢ procesu. Barwniki naktadano na kalki badz
bezposrednio na plansze, co sprawiato, ze kazda kopia komiksu byta unikalna. Kolorystyka
musiata by¢ dostosowana do ograniczen, szczegdlnie w przypadku druku offsetowego, ktory

295

wymagat prostych, wyraznych kolorow~”. Natomiast wspotczesne komiksy sg zazwyczaj

kolorowane cyfrowo, przy uzyciu programéw graficznych takich jak Adobe Photoshop,

% Tematyka koloru w komiksie zajat si¢ Marek Kasperski zatrudniony w jednej z najwiekszych europejskich
galerii specjalizujacych si¢ w sprzedazy oryginalnych prac plastycznych zwigzanych z rynkiem popkultury —
Artkomiks. W swym artykule pisze: ”Jak wiadomo powszechnie, lata temu do wytwarzania koloru w komiksach
na potrzeby druku stuzyly blaudruki, czyli druki z oryginalnej narysowanej planszy komiksowej, gdzie czarny
tusz konturow zastgpiono biekitng kreska. Takie »szablony« byly p6zniej wypekiane przez koloryste (rzadko)
badZz samego autora (najczeSciej) farbami wodnymi — zwykle gwaszem badZz akwarelg. Tak, «wytworzoney
strony komiksu sktadaly si¢ z dwu kart: oryginalnej planszy (rysunek otéwkiem i tuszem, tzw. kreska) oraz
koloru (blaudruk + diapozytyw dla wzmocnienia konturéw). U nas tak tworzyli m.in. Tadeusz Baranowski,
Janusz Christa, Bogustaw Polch czy Taduesz Raczkiewicz [...] W USA proces ten wygladat inaczej, co tez jest
dos¢ powszechng wiedza. Tam proces ten doczekat si¢ nawet specjalizacji w formie zawodu kolorysty. Kazdy
oryginat planszy w czerni i bieli miat swoja kopi¢ w formie wydruku (a czasem nawet dwie kopie) i na tych
kopiach copic’iem badz akwarela nanoszony byt kolor. Tam jednak niezwykle cigzko o komplety sktadajace si¢
z oryginalnej planszy i koloru tej samej strony. Powod? Prace te tworzyly zupetnie rézne osoby nierzadko w
zupehie roznych czgéciach $wiata. Sam przy okazji prywatnej kolekcji »Flora« takich kompletow mam moze z
dwa-trzy, gdzie oryginalne plansze byly kupowane w Wielkiej Brytanii ze wzgledu na fakt, Ze ich rysownikiem
byt Brytyjczyk, za$ kolory we Francji, ze wzgledu na fakt, ze Iwig czes¢ dorobku pewnej kolorystki byta w
posiadaniu jednego kolekcjonera znad Sekwany. Przez kilkanascie lat praktyki nie wiele wigcej widziatem
mozliwo$ci do stworzenia takich kompletéw”. M. Kasperski, Rzecz o kolorach w komiksie, Galeria komiksu

ArtKomiks.pl, 2019, https://artkomiks.pl/rzecz-o-kolorach-w-komiksie/ [dostgp: 10.08.2024].
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Procreate czy Clip Studio Paint. Proces ten zaczyna si¢ od zeskanowania lub stworzenia
cyfrowego szkicu, ktdry nastgpnie jest kolorowany przy uzyciu szerokiej gamy narzg¢dzi
komputerowych. Techniki cyfrowe pozwalaja na wuzyskanie bogatej palety barw,
precyzyjnego cieniowania, gradientow oraz efektow specjalnych, takich jak S$wiatto 1
przezroczysto$¢. Co wiecej, cyfrowa kolorystyka umozliwia tatwa edycje i1 poprawki, co
znaczaco przyspiesza proces produkcji. Mozliwo§¢ pracy na warstwach pozwala na
precyzyjne dopasowanie kolorow a takze na eksperymentowanie z roéznymi stylami
kolorowania, od realistycznych po stylizowane, uproszczone formy. Obie te metody maja
swoje zalety i wady, a wybor techniki czesto zalezy od estetyki, jakg chce osiggnaé artysta

oraz od narzedzi dostepnych w danym czasie.

Przyktadem utworu, w ktorym potozono niezwykle duzy nacisk na znaczenie barw,

jest Bardzo dzika opowiesé®® — komiks stworzony przez duet znakomitych tworcow?’ —

26 T. Samojlik, M. Podolec, A. Mianowska, Bardzo dzika opowiesé. Las ztamanych serc, t. 1 serii ,,Bardzo dzika
opowies$¢”, Warszawa 2019.

»7 Cykl ,,Bardzo dzika opowies$¢” zostal wydany przez Kulture Gniewu w serii ,,Krotkie Gatki” i sktada si¢ z
dwdch tomow, sg to kolejno: Bardzo dzika opowiesé. Las ztamanych serc (2019) oraz Bardzo dzika opowiesc.
Mistrz Rys (2020).
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2% i Podolca, z kolorystyka autorstwa Agaty Mianowskiej*”. Akcja

Tomasza Samojlika
rozgrywa si¢ w Lesie Zlamanych Serc, gdzie zwierzeta musza stawi¢ czota réznym
przeciwnosciom losu. W tej zaskakujacej i emocjonujacej opowiesci rys — dotychczasowy
obronca lasu — zniknat, a w okolicy zaczyna rzadzi¢ gang psubratow. Nadzieje dla lasu moze
przynies¢ tylko mata, zagubiona kotka, ktora w towarzystwie papuzki, zo6twia 1 patyczaka
wyrusza na misje ratunkowa. Komiks laczy w sobie humor, napigcie oraz momenty
wzruszen, opowiadajac histori¢ o przyjazni i poszukiwaniu swojego miejsca na swiecie. Styl
ilustracji w Bardzo dzikiej opowiesci jest prosty, ale jednocze$nie bardzo ekspresyjny. Postaci
zwierzat sg narysowane w sposob cartoonowy, z duzym naciskiem na mimike i gesty, co
dodaje im charakteru i sprawia, Ze sa one wyraziste i tatwo rozpoznawalne. Kompozycja
kadréw jest przejrzysta, co sprzyja ptynnos$ci narracji i sprawia, ze historia jest przyst¢pna
nawet dla mtodszych czytelnikow (rys. 21a).

Najbardziej charakterystycznym elementem wizualnym komiksu jest jego kolorystyka
opracowana przez Mianowska. Dominujag w niej ziemiste, przydymione barwy: odcienie
brazow, szarosci, stonowanych zieleni i1 rdzawych czerwieni. Kolory nadaja opowiesci
specyficzny, nieco melancholijny klimat, ktory kontrastuje z dynamiczng akcja 1
humorystycznymi elementami fabuly. Moze to odzwierciedla¢ stan Lasu Ztamanych Serc —
nieobecno$¢ rysia, zagrozenie ze strony psubratow oraz ogédlna atmosfer¢ opuszczenia i
niepewnosci. Przydymione kolory moga symbolizowa¢ takze zmierzch nadziei, wcigz jednak
niecatkowicie pogrzebanej dzigki determinacji i odwadze gldéwnych bohaterow. Dzigki tej
niestandardowej jak na komiksy dziecigce palecie barw ilustracje oddaja pewng powage
sytuacji, ale jednocze$nie pozostawiaja miejsce na subtelne emocje. Komiks staje si¢ bardziej
wielowarstwowy: z jednej strony ukazuje zmagania bohaterow z rzeczywistoscia, a z drugiej
daje nadzieje na odrodzenie i poprawe tego stanu. Mimo pochmurnej tonacji kolorystycznej
pojawiajg si¢ momenty, w ktorych barwy rozjasniajg si¢, co podkresla zmiany w akcji 1

nastrojach postaci, prowadzac czytelnikow przez emocjonalne wzloty 1 upadki opowiesci.

2 Tomasz Samojlik (ur. 1978) — biolog i popularyzator nauki, zajmujacy sie historig przyrodnicza Puszczy
Biatlowieskiej. Autor ksigzek i komiksow dla dzieci, w ktorych taczy edukacj¢ z rozrywka. Tworca takich
postaci jak zubr Pompik, ryjéwka Dobrzyk czy wilk Ambaras. Laureat nagrody Ministerstwa Nauki i
Szkolnictwa Wyzszego oraz Serwisu Nauka w Polsce PAP w VII edycji konkursu ,,Popularyzator Nauki”
(2012).

29 Agata Mianowska (ur. 1992) — ilustratorka i rezyserka filméw animowanych, absolwentka Panstwowej
Wyzszej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej im. Leona Schillera w Lodzi. Zwigzana ze studiem Yellow
Tapir Films, gdzie realizuje projekty animacyjne. Autorka internetowego ,,Kalendarza rysunkowego”, w ktérym
dokumentuje codzienno$¢ za pomoca rysunkow.
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Z calos$ci opracowanej przez Mianowska wyr6zni¢ mozna charakterystyczne wstawki,
ktore pojawiaja si¢ w kontekscie retrospekcji, snow lub wewnetrznych monologdéw postaci
(rys. 21b). W tych kadrach dominujg nietypowe wzgledem catosci, wyraziste barwy —
r6zowy 1 fioletowy — ktdre znacznie odbiegaja od ziemistych, stonowanych kolorow
obecnych w gtéwnej narracji. Tego rodzaju kolorystyczne zmiany pelniag wazng funkcje
narracyjng. Po pierwsze, odrozniaja te momenty od rzeczywistosci, sygnalizujac
czytelnikowi, ze akcja toczy si¢ w innym czasie, przestrzeni lub stanie umystu bohatera.
Intensywne, nasycone barwy czesto odzwierciedlajg emocjonalne natezenie sceny, nadajac jej
surrealistyczny charakter odpowiadajacy przedstawieniom snéw lub wyobrazen postaci.
Ponadto, uzycie kontrastujacych kolorow w retrospekcjach podkresla ich subiektywny
charakter. Fiolet 1 r6z, dominujace na stronie, mogga sugerowac pewne przerysowanie sytuacji
— wyolbrzymienie emocji lub znaczenia, ktore postaci przypisuja tym wydarzeniom. Tego

typu kolorystyka sprawia, ze retrospekcje czy sny staja si¢ bardziej sugestywne, a ich tresé
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nabiera dodatkowego, metaforycznego wymiaru, co nie tylko wzbogaca estetyke komiksu,
ale réwniez pelni funkcje interpretacyjna, pomagajac czytelnikowi zrozumie¢ ztozono$¢ i
glebie przezy¢ bohaterow. Dzicki takiemu podejsciu wstawki te stajg si¢ integralnym
elementem narracji, wplywajac na jej odbior i interpretacje.

W rozwazaniach dotyczacych architek(s)tury komiksu kolorystyka stanowi istotny
element, ktory zastluguje na szczegdlng uwage. Dotychczasowe analizy komiksow
koncentrowaly si¢ gltéwnie na kompozycji, narracji wizualnej i formalnych rozwigzaniach
zwigzanych z uktadem kadrow. Jednak wlaczenie koloru 1 jego reprezentacji do tych
rozwazan otwiera nowe perspektywy interpretacyjne i pozwala na glebsze zrozumienie
struktury dzieta komiksowego. Problem w badaniu tego watku polega na tym, ze kazda
interpretacja zalezy od konkretnego kontekstu i percepcji odbiorcy. To, co dziala w jednym
komiksie, niekoniecznie musi by¢ skutecznym rozwiazaniem w innym. Kolor moze by¢
uzyty w sposob intencjonalny przez tworcow, ale jego odbior zawsze bedzie subiektywny i
zrdznicowany. Dlatego kazdy przyktad kolorystyki w komiksie nalezy bada¢ osobno,
uwzgledniajac zardwno og6lny ton i temat dzieta, jak i specyficzne znaczenia, jakie barwy
moga mie¢ w danej scenie lub dla poszczegdlnych postaci. Tego typu analiza wymaga
wnikliwosci 1 elastycznosci, poniewaz kolor w komiksach peini wiele funkcji: od estetyczne;,
przez symboliczno-narracyjng, po emocjonalng. Jak pokazuje przyktad Bardzo dzikiej
opowiesci, w ktorej za kolorystyke odpowiadata specjalnie wyznaczona artystka, barwy maja
zdolnos¢ do ksztattowania atmosfery, podkreslania emocji, a nawet symbolizowania watkow
fabularnych. W tym komiksie dominacja ziemistych i przydymionych tonéw nie tylko buduje
specyficzny nastr6] opowiesci, ale takze odzwierciedla stan $wiata przedstawionego,
ukazujac jego melancholi¢, zagrozenie i niepewnos$¢. Wlaczenie koloru w obreb rozwazan
architektura(s)tonicznych pozwala na pelniejsze zrozumienie, jak poszczegoélne elementy

komiksu wspotdziatajg ze soba, tworzac spojng catos¢.

W czerni i bieli

Cho¢ komiks jest medium nierozerwalnie zwigzanym i czgsto takze kojarzonym z jezykiem
barw — zwlaszcza, gdyby wzia¢ pod uwage komiksy dla najmtodszych odbiorcow — to w
rzeczywisto$ci potrafi on sprawnie funkcjonowac rowniez poza ta sferg. Komiksowe
opowiesci stworzone wylacznie w czerni i bieli lub inspirowane ascetyczng (w tym
kontekscie) estetyka dalekowschodnich mang wnosza do dziedziny sztuk graficznych nowy

wymiar ekspresji. Pozbawione intensywnosci kolorystycznych zabiegow zmuszaja czytelnika
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do skupienia si¢ niemal na samej warstwie rysunkowej i konstrukcji sekwencji kadrow. To z
kolei rodzi intrygujace pytania — w jaki sposob taka monochromia moze wptyna¢ na odbior
komiksowej narracji? Jak arty$ci wykorzystuja proste srodki wyrazu, by stworzy¢ wyraziste,
wciagajace historie? W jaki sposob komiksy bez koloru angazuja mtodych czytelnikow,
ksztaltujac ich wrazliwo$¢ wizualng? Zbadanie tych zagadnien pozwoli dogl¢bnie zrozumieé
role barwy w medium komiksu, a takze odkry¢, w jaki sposdb tworcy potrafig tworzy¢
porywajace opowiesci, siegajac po zaskakujaco oszczedne srodki plastyczne.

Komiksy dla dzieci (ale takze mlodziezy) stworzone w czerni i bieli to wyjatkowa
forma sztuki zyskujgca na popularnosci pomimo dominujgcego trendu nasyconej kolorystyki.
W przeciwienstwie do wigkszosci komiksOw czarno-biate ilustracje koncentruja si¢ na
prostocie 1 klarownos$ci przekazu, co stanowi istotny walor edukacyjny i estetyczny. Brak
koloru nie oznacza jednak braku wyrazu — wrecz przeciwnie, wymaga od tworcoéw wiekszej
precyzji w budowaniu narracji i wywolywaniu emocji. Swietnymi przyktadami takich
komiksowych form mogg by¢ omawiana juz wcze$niej Zauma Karola , KRL”
Kalinowskiego, dwutomowa francuska seria ,Jas Ciekawski” Matthiasa Picarda (o ktorej
wiecej w dalszej czeSci rozprawy) czy YE*® Guilherme’a Petreca, miodego brazylijskiego
artysty, ktory juz zdobywa uznanie na mi¢dzynarodowej scenie komiksowe;.

Czarno-biala stylistyka czgsto sigga po tradycje i inspiracje zwigzane z klasycznymi
formami sztuki, takimi jak drzeworyt, grafika czy rysunek techniczny. Taka estetyka pozwala
na wigksze zrdznicowanie tondéw 1 faktur, co dodaje glebi 1 wyrazistosci ilustracjom. Dzigki
temu miodzi czytelnicy mogg skupi¢ si¢ na szczegoédtach rysunku, dostrzega¢ niuanse w
mimice postaci, a takze lepiej zrozumie¢ dynamike kompozycji. W efekcie komiksy w czerni
i bieli staja si¢ narzedziem ksztaltujacym wrazliwo$¢ wizualng 1 wyobrazni¢ dzieci.
Monochromatyczna forma niesie ze sobg takze istotne wyzwania. Bez koloru, ktéry moéglby
utatwia¢ rozroznianie postaci, przedmiotow czy miejsc, tworcy muszg znalez¢ inne sposoby
na wyrdznienie i zréznicowanie elementéw narracji. W praktyce oznacza to wigkszy nacisk
na kontrast, grubo$¢ linii, ksztalty oraz gre $wiatta i cienia. W ten sposob komiksy te
rozwijaja u dzieci zdolno$¢ do abstrakcyjnego myslenia i interpretacji wizualnych symboli;
jest to szczegoOlnie wazne w kontekscie ich dalszego rozwoju intelektualnego 1 artystycznego.

Nie bez znaczenia pozostaje takze wpltyw czarno-biatych komiksow na sposob, w jaki dzieci

390 YE to basniowa opowies$¢ o dojrzewaniu i przezwyciezaniu strachu, ktorej glownym bohaterem jest chtopiec
o imieniu YE. Przygody tej postaci rozgrywaja si¢ w magicznych krainach wykreowanych przez wyobraznig
autora. W komiksie czytelnik moze znalez¢ elementy mistycyzmu przywodzacego na mysl japonska animacje,
niepokojaca grozg, rozmach rodem z Cirque de Soleil, a takze wiedzmy, piratow i tajemnicze postaci. Wszystko
to zostato pigknie i wyraziscie zilustrowane, tworzac fascynujaca, wielowarstwowa opowies¢. Zob. G. Petreca,
Ye, przet. M. Cichy, Warszawa 2018.
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angazuja si¢ w lekture. Ograniczona paleta barw zmusza mtodego czytelnika do wigkszego
skupienia 1 aktywnego udzialu w procesie interpretacji. Odbiorcy musza bardziej
zaangazowaé wyobraznie, aby ,,dodac¢” kolory, ktore moglyby pasowaé do sceny lub postaci
(co z kolei moze wzmacnia¢ ich kreatywnos¢). Co wigcej, prostota i oszczednos$¢ srodkow
wyrazu moga sprzyja¢ koncentracji na fabule i1 dialogach, a to z kolei ma duze znaczenie w
rozwijaniu umiejetnosci czytania ze zrozumieniem.

Jednym z wielu wyjatkowych elementéw kultury japonskiej wciaz jest — obok
Pokémonow, Hello Kitty i walkmana — manga®”', ktora przy okazji poruszanego watku
chciatbym glebiej omoéwic. Zanim pojawita si¢ w formie, w jakiej znana jest dzi$, musiato
uplyna¢ wiele lat. Za protomange uwaza si¢ miedzy innymi §redniowieczne zwoje nazywane
emaki-mono. Dziela te podejmowaly tematyke zaréwno religijna, jak 1 $wiecka.
Charakterystyczne byto dla nich polaczenie tekstu z ilustracjami. Powstajace w okresie
Edo*” utwory przedstawialy glownie legendy lub historie stynnych mnichéw. Ta forma
utrwalenia wypowiedzi dotarta do Japonii z Chin. Ewa Witkowska, zajmujaca si¢
zagadnieniami mangi w polskiej humanistyce, pisze: ,,Dzisiejsza manga ma stanowié
potaczenie tej tradycji z wpltywami amerykanskiej popkultury, w tym filmow, animacji i
przede wszystkim komiksu, ktéry dotarl do Japonii wraz z amerykanskimi wojskami po

zakonczeniu II wojny $wiatowej” "

. Badaczka prezentuje sylwetke Osamu Tezukiego,
ktérego Japonczycy tytutuja ,,bogiem mangi”. Naukowczyni zwraca uwage na to, jak duzy

wplyw miata jego tworczos¢ 1 styl pracy na wspotczesne oblicze tej sztuki.

Wiele z cech, ktore kojarza si¢ zachodniemu czytelnikowi z ta odmiang komiksu, wprowadzit wlasnie
on. Zafascynowany kinem, m.in. filmami DeMille’a i Chaplina, nasladowat w swoich pracach ruchy

kamery filmowej, stosujac rézne ujgcia, zblizenia czy statyczne kadry, by odda¢ wrazenie ruchu.

3 Terminem najczesciej kojarzonym z komiksowa tworczoscig na terenach Azji jest manga, okreSlenie to tak
mocno zadomowito si¢ w powszechnej swiadomosci, ze zaczgto obejmowac niemal wszystkie formy sztuki
komiksowej pochodzace z krajow azjatyckich. Tymczasem rzeczywisto$¢ jest znacznie bardziej zlozona. Poza
japonizmami takimi jak manga, we wschodniej Azji funkcjonuje cata gama odrebnych tradycji i konwencji
komiksowych. Na Tajwanie popularne s3a na przyktad lianhuanhua — krétkometrazowe komiksy obrazkowe
wydawane w formie broszur, czesto o tematyce historycznej lub dydaktycznej. Z kolei w Korei Potudniowe;j
wyroznia si¢ manhwa, czyli komiksy o stylistyce zblizonej do mang, ale z wlasnymi, rozpoznawalnymi cechami
formalnymi i tematycznymi. Nalezy tez wspomnie¢ o chinskich lianhuanhua oraz manhua — komiksy chinskie,
ktore stanowia odrgbnag galaz tej sztuki, niepodlegajaca wptywom japonskim. Tak bogata roéznorodnosc
nazewnictwa odzwierciedla wielo$¢ lokalnych tradycji, technik, sposobéw narracji i tematyki w obszarze
azjatyckiej sztuki komiksowej, przekraczajacej daleko poza utarte schematy postrzegania tej dziedziny
tworczosci.

392 QOkres w historii Japonii trwajacy od 1603 do 1868 roku, w ktéorym wiadze sprawowali szoguni z rodu
Tokugawa.

39 B, Witkowska, Komiks japoriski w Polsce. Historia i kontrowersje, Torun 2012, s. 79.
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Laczyl to z uroczymi rysunkami, wzorowanymi na klasycznych animacjach Disneya, ktore uwielbiat:
tworzone przez niego postacie mialy okraglte twarze oraz wielkie oczy, tak kojarzone dzisiaj z

mangg*™.

Te cechy postaci i tworzenia bohaterow przez lata rozwijaty si¢ i, mimo ze kazdy
artysta tworzacy mang¢ ma swoj wlasny, indywidualny styl, mozna zauwazy¢ podobienstwa.
Popularno$¢ omawianego fenomenu potwierdza fakt, iz uznano go za cze$¢ sztuki
uzytkowej®®. Co wigcej, pod koniec lat dziewiecdziesigtych sprzedaz mang w Japonii
stanowita okoto czterdziestu procent ogdlnej sprzedazy ksiazek i czasopism®”. Powodem
takiego stanu jest zmiana sposobu odbierania tej formy sztuki przez spoteczenstwo — manga
nie byla traktowana jako rozrywka adresowana tylko do dzieci i mtodziezy, lecz do catych
pokolen. Bibliotekoznawczyni Katarzyna Bikowska podsumowuje to zagadnienie:
»Ekspansja japonskiego komiksu spowodowata, ze stal si¢ on symbolem kultury tego kraju,

99307

takze poza jego granicami™’. Kulturoznawcy Helena Jadwiszczok-Molencka oraz Jacek

Molencki dodaja:

Istotne jest rowniez stanowisko japonskich badaczy, wedlug ktérych popkultura to niezwykle dobry
produkt eksportowy, gdyz ociepla wizerunek Japonczykéw wsrdd pokolen pamigtajacych o ich
zbrodniach wojennych. Kiyoyuki Kosaka stwierdza nawet, ze manga stanowi produkt dla kazdej pfci,
grupy spotecznej oraz pokolenia, gdyz nie jest jednorodnym zjawiskiem, a wiele z powstajacych dziet

stoi na wysokim poziomie tematycznym, narracyjnym i artystycznym®%.

Na przestrzeni lat wykrystalizowalo si¢ wiele typéw mang. Ta gatunkowa struktura
jest niezwykle skomplikowana, a powstawanie nowych odmian determinuje ich tres¢ oraz
odbiorcoéw. Najpopularniejszym rozrdznieniem jest to, ktore dzieli je ze wzgledu na ple¢ oraz
wiek czytelnikow: josei (kierowane do dorostych kobiet), seinen lub hentai (adresowane do
dorostych mezczyzn), shojo (przeznaczone dla miodych kobiet i nastoletnich dziewczyn),
shonen (dedykowane miodym mezczyznom i nastoletnim chlopcom), kodomo-muke (dla

dzieci). Nalezy jednak pamigtaé, ze w kazdym z tych gatunkéw kryja sie inne — pomniejsze.

3% Tamze, s. 80.

305 Zob. K. Zarychta, Zarys historii mangi, ,,Gdanskie Studia Azji Wschodniej”, nr 7/2015, s. 159-172.

39 7ob. B. Kurc, Opowiadanie obrazem. Od narracji do znaku, £.6dz 2003, s. 78.

307 K. Bikowska, Manga w bibliotece, ,.Biuletyn EBIB”, nr 7(141)/2013,
http://ebibojs.pl/index.php/ebib/article/view/445/536 [dostep: 01.08.2024].

3% H. Jadwiszczok-Molecka, J. Molecki, Patrzeé, widzieé, interpretowaé. O kompetencjach interpretacyjnych
odbiorcow japonskich filmow animowanych, [w:] Patrzenie i widzenie w kontekstach kulturoznawczych, red. J.
Dziewit, M. Kolodziej, A. Pisarek, Katowice 2016, s. 200.
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Przyktadami mogg by¢: maho-shojo znane rowniez pod nazwami mahou-shoujo oraz magical
girls — to opowiesci o nastoletnich dziewczynach, ktore majg za zadanie uratowaé $wiat*”;
isekai — w tym rodzaju mang bohaterzy przenosza si¢ do rownoleglego §wiata, zazwyczaj jest
to rzeczywisto$¢ bogow; czy gekiga — to utwory skierowane do dojrzatych czytelnikow —
podejmowana tematyka czgsto dotyka problemoéw spotecznych oraz politycznych. Obecnie

manga traktowana jest zarowno jako sztuka wysoka, jak i cze$¢ popkultury*'

. Mnogos¢ jej
kategorii jest niezwykta — od sensacji, przez komedie romantyczne, az po mrozace krew w
zytach opowiesci o $mierciono$nych istotach pochodzacych z innych wymiarow?'".

Utworem, ktoremu chciatbym si¢ blizej przyjrze¢ 1 oméwic jest manga Jak leczy¢
magiczne stworzenia. Dziennik medycyny magicznej®'* (oryg. Watashi to Sensei no Genjuu
Shinryouroku). Ta fascynujaca opowies¢ osadzona jest w swiecie, gdzie magia i fantastyczne
stworzenia sg czes$cig codziennego zycia. Pierwsze wydanie mangi mialo miejsce w 2016
roku, a do 2020 roku na rynku ukazato si¢ tacznie pig¢ tomoéw (seria zakonczona). Fabula
mangi koncentruje si¢ na losach gltoéwnego bohatera, wykwalifikowanego lekarza
specjalizujacego si¢ w medycynie magicznej. W przedstawionym $wiecie bohater opiekuje
si¢ roznorodnymi, czesto niezwyklymi stworzeniami. Manga w sposob przystepny i
humorystyczny przedstawia wyzwania zwigzane z leczeniem istot obdarzonych
nadprzyrodzonymi zdolnos$ciami, ukazujac jednoczesnie ztozono$¢ problemow zdrowotnych,
z ktorymi si¢ borykaja.

[lustracje w tej mandze, mimo ograniczenia do dwoch barw, potrafig skutecznie
budowac atmosfere, oddajgc réznorodnos$¢ przedstawionego §wiata poprzez zrdéznicowane
tonacje 1 kontrasty. Wykorzystanie §wiatla 1 cienia, dynamiczne linie oraz réznorodno$é
faktur sprawiaja, ze obrazy nabieraja glebi i przestrzennosci (rys. 22a; rys. 22b). Specyfika

czarno-biatych ilustracji jest o tyle interesujaca, ze wymaga od mtodych odbiorcow

39 Przyktadem niezwykle popularnym na rynku $wiatowym moze by¢ wydawana w latach dziewigédziesigtych
Czarodziejka z Ksiezyca — seria stworzona przez mangake Naoko Takeuchi.

319 Powstata nawet manga Az do nieba. Tajemnicza historia Polski (Ten no hate made) opisujaca zycie Jozefa
Poniatowskiego autorstwa japonskiej tworczyni Riyoko Ikeda. Zapowiedziana zostata takze adaptacja serialowa
japonskiego komiksu Chi.: Chikyuu no Undou ni Tsuite (About the Movement of the Earth). Autorem tej pozycji
jest mangaka o pseudonimie Uoto. Artysta zaczerpnal inspiracj¢ z zycia i dziet Mikotaja Kopernika. Warto
podkresli¢, ze utwor zostal wyrozniony w 2022 roku prestizowa Nagroda Kulturalng im. Tezuki Osamu. Fakt
ten potwierdza wysoki poziom artystyczny i intelektualny tej pracy, ktora w ciggu 2 lat (2020-2022) doczekata
si¢ publikacji 8 tomoéw, obejmujacych tacznie 62 rozdziaty.

3! Fragment po$wiecony historii mangi, jej typologii oraz wybranym koncepcjom teoretycznym zostat
opracowany na podstawie tekstu: K. Wrzeszcz, Ujecie tematyki homoseksualnej w mangach, ,,Facta Ficta.
Journal of theory, narrative and media”, nr 9/2022, s. 95-112.

312 Kaziya, Jak leczyé magiczne stworzenia. Dziennik medycyny magicznej, t. 1, przet. M. Zdonek, Warszawa
2019.

153



wiekszego zaangazowania w proces czytania i interpretacji. Brak koloru nie jest tutaj
postrzegany jako ograniczenie, lecz jako narzedzie, ktore pobudza wyobrazni¢ i pozwala
skupi¢ sie na samej opowiesci oraz emocjach wyrazanych przez postaci. W mandze Kaziya
monochromatyczno$¢ podkresla réwniez tradycyjny charakter rysunku taczacego w sobie
klasyczng technike z nowoczesna narracja. Takie rozwigzanie tworzy pomost miedzy

przesztosciag a wspotczesnosciag w sztuce komiksowe.

Mangg czyta si¢ od prawej do lewej, co wymaga od zachodnich czytelnikow pewnej
adaptacji 1 zmiany nawykow. Ten odmienny ukiad stron i kadrow wptywa na percepcje
narracji oraz na tempo, w jakim historia jest odbierana. Dla mlodych odbiorcow, ktorzy
dopiero uczg si¢ struktury 1 rytmu komiksu, takie dos$wiadczenie moze by¢ zaréwno
wyzwaniem, jak i fascynujaca przygoda, uczaca nowych sposobow postrzegania opowiesci
obrazkowych.

W Jak leczyé magiczne stworzenia... oraz wielu podobnych dzietach komiksowych,
ograniczenie si¢ do czerni 1 bieli sprzyja minimalizmowi, ktory pozwala skupi¢ si¢ na narracji
oraz dynamice kadréw. Linie i kontrasty zyskuja tu szczegdlne znaczenie, a rysownicy

wykorzystuja szeroka game tonacji, od delikatnych odcieni szaro$ci po gleboka czern, aby
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stworzy¢ bogate, wielowymiarowe §wiaty. Charakterystycznym elementem jest
zrdznicowanie kreski, ktora potrafi by¢ zardwno delikatna i subtelna, jak 1 mocna oraz
zdecydowana. Pomaga to w oddaniu zaréwno spokojnych (rys. 22a) i dynamicznych scen
(rys. 22b). Kolor pojawia si¢ w mandze czgsto w ograniczonym zakresie, np. na stronach
tytutowych lub w scenach o szczegdlnym znaczeniu — jego obecnos¢ nabiera wyrazistego i
symbolicznego charakteru. Taki zabieg moze stuzy¢ do wyrdznienia waznych postaci lub
przedmiotow, ktore odgrywaja istotng role w fabule. Moze takze podkres§la¢ zmiany nastroju
czy magiczny aspekt danego fragmentu. Wprowadzenie koloru w mangach dodaje glebi
interpretacyjnej i moze znaczgco wptynag¢ na odbidér historii. Dla mtodych czytelnikow,
ktorzy zazwyczaj kojarza kolor z intensywno$cia emocji i szczegbétowos$cig S$wiata
przedstawionego, takie uzycie barw petni funkcje szczegdlnego narzgdzia narracyjnego.
Moze to stuzy¢ jako wprowadzenie do bardziej skomplikowanych aspektéw wizualnych w
komiksach, uczgc mtodych odbiorcow zwracania uwagi na subtelne roznice i konteksty, ktore

nie zawsze s3 wyrazane poprzez oczywiste srodki artystyczne.

Czarno-biala estetyka mangi jest wynikiem miedzy innymi uwarunkowan

historycznych czy artystycznych, ktore uksztalttowaly ten wyjatkowy gatunek komiksu w
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Japonii. Tradycja tworzenia utwordw w monochromatycznym stylu ma glebokie korzenie
siegajace okresu powojennego, kiedy to japonski rynek komiksowy zaczal gwaltownie si¢
rozwija¢. Na wybor takiej estetyki wptynety zardwno wzgledy praktyczne, jak i artystyczne.
Produkcja komiksow w tej formie byla znacznie tansza i szybsza niz druk w petnym kolorze.
W latach powojennych Japonia do$§wiadczyta szybkiego rozwoju gospodarczego, a mangi
staly si¢ masowo produkowanym medium, ktére musialo sprostaé rosngcemu
zapotrzebowaniu. Tworzenie w ten sposob pozwolito na obnizenie kosztow druku oraz
przyspieszenie cyklu produkcyjnego. Dzigki temu manga mogla sta¢ si¢ dostgpna dla
szerokiej  publicznosci, co przyczynito si¢ do jej ogromnej popularnosci.
Monochromatyczno$¢ byta i jest takze kwestig artystycznego wyboru. Ilustratorzy rozwingli
niezwykle wyrafinowany styl narracji wizualnej, w ktorym kontrasty, linie oraz r6znorodno$¢
tonéw budujg atmosfer¢ 1 nadajg opowiesci wyrazista dynamike. Czernie, biele 1 odcienie
szarosci staly si¢ nicodtgcznym elementem jezyka wizualnego mangi, umozliwiajgc tworcom
wyrazanie szerokiego spektrum emocji oraz oddanie ztozonosci $wiata przedstawionego za
pomoca prostych, ale sugestywnych §rodkéw artystycznych. Kolejnym istotnym czynnikiem
jest tempo, w jakim mangi sg tworzone. Autorzy, czgsto pracujacy pod duzg presja czasu,
musza dostarcza¢ nowe rozdzialy z cyklicznoscig tygodniowa lub miesi¢czng. Praca w czerni
1 bieli pozwala na szybsze tworzenie ilustracji, co jest niezbedne przy tak intensywnym
harmonogramie publikacyjnym. Warto zauwazy¢, ze czarno-biata estetyka jest takze gleboko
zakorzeniona w japonskich sztukach wizualnych. Tradycyjne drzeworyty ukiyo-e popularne
w okresie Edo, rowniez wykorzystywaty ograniczong palete barw. To dziedzictwo sprawia,
ze omawiany fenomen, nawet w swojej nowoczesnej formie, pozostaje w dialogu z tradycja
japonskiej sztuki, wykorzystujac czarno-biatg estetyke jako narzgdzie do tworzenia
ztozonych i glgbokich opowiesci.

Architek(s)tura w mangach dla najmtodszych czytelnikow przejawia si¢ przede
wszystkim w starannym budowaniu przestrzeni narracyjnej dostosowanej do percepcji i
potrzeb odbiorcy. Szczegdlng uwage przyktada si¢ do prostoty i czytelnosci uktadu kadrow
utatwiajacych zrozumienie i $ledzenie opowiesci. Plansze sa zwykle wigksze i bardziej
uporzadkowane niz w mangach dla dorostych, co pomaga mtodym czytelnikom w nawigacji
po stronach 1 latwiejszym przyswajaniu historii. Waznym elementem architek(s)tury jest
réwniez sposob, w jaki tworcy manipulujg przestrzenig i czasem w obrebie kadrow. Mangi
dla dzieci czesto wykorzystuja bardziej statyczne uklady, ktore pozwalaja na dluzsze
zatrzymanie si¢ na poszczegOlnych scenach, co sprzyja refleksji 1 poglebia zrozumienie

fabuly. Proste, klarowne linie i wyraziste kontury sg preferowane, aby postacie i tta byly
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tatwo rozpoznawalne 1 zrozumiale dla najmlodszych. Architek(s)toniczne znaczenie
kolorystyki, a wtasciwie jej nieobecnos¢, jest wieloaspektowa. Przede wszystkim,
czarno-biata paleta barw staje si¢ narzgedziem do podkreslenia symboliki i znaczen ukrytych
w rysunkach. Ograniczona kolorystyka sktania czytelnikow do zwracania uwagi na detale,
tekstury, oraz cienie, ktore czgsto pelnig funkcje sugestii emocjonalnych i1 nastrojowych. W
ten sposOb architek(s)tura wizualna mangi angazuje czytelnika w aktywny proces
interpretacji, podczas ktoregokazdy element rysunku moze nabra¢ nowego, glebszego
Znaczenia.

W przypadku mang dla najmtodszych, kolor — lub raczej jego brak — silnie wptywa na
ksztattowanie emocji i nastroju opowiesci. Prosta, ograniczona paleta moze wprowadzaé
poczucie spokoju i porzadku, co jest wazne dla mtodszych odbiorcow, podczas gdy bardziej
dynamiczne i1 zlozone uklady tonalne mogg wzbudza¢ emocje takie jak napigcie czy
ekscytacja. Architek(s)tura kolorystyczna, nawet w swojej minimalistycznej formie, jest wigc
narzgdziem, ktéore pozwala tworcom mang na subtelne, ale efektywne budowanie
emocjonalnej glebi i atmosfery. W ostatecznym rozrachunku kolorystyka w mandze —
niezaleznie od tego, czy jest obecna w pelni, czy jedynie sugerowana poprzez czern i biel —
stanowi integralny aspekt architek(s)tonicznej konstrukcji dzieta. Ma bezposredni wptyw na
sposob, w jaki czytelnik odbiera i interpretuje histori¢, a takze na to, jak nawiguje po
ilustracjach. W ten sposob przytoczony watek kolorystyki funkcjonuje nie tylko jako element
estetyczny, ale rowniez jako istotny komponent struktury narracyjnej, wptywajacy na to, jak

manga jest tworzona, odbierana 1 przezywana przez czytelnikow.

*]

W architek(s)turze komiksow dla najmtodszych czytelnikow to, co widzimy na pierwszy rzut
oka po otwarciu ksigzki, petni istotng role. Kazdy element wizualny, niezaleznie od jego
charakteru, powinien by¢ traktowany z staranno$cia, gdyz wszystkie tworza harmonijng
catos¢.

Styl ilustracyjny artysty wnosi unikalng jako$¢ do komiksu, stanowigc integralny
sktadnik jego struktury architek(s)tonicznej. Indywidualne podejscie tworcy do formy, linii
oraz sposobu przedstawienia postaci czy tla definiuje estetyke utworu i wplywa na sposob
jego organizacji. W tym kontekscie istotne jest, aby ilustrator traktowat kazdy rysunek z
rowng pieczotowitoscig; dzigki temu bedzie mozliwe wykreowanie spdjnej przestrzeni

wizualnej, w ktorej czytelnik moze porusza¢ si¢ ptynnie, bez zaktdcen. Nadmierne
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wyeksponowanie jednego komponentu — stylu, koloru czy formatu — bez wyraznego
uzasadnienia moze prowadzi¢ do wrazenia nierownowagi w obrebie publikacji. Kolorystyka
w komiksach dla najmtodszych ma znaczenie poréwnywalne z innymi elementami
wizualnymi: barwy wywotuja emocje, budujg nastrdj 1 potrafig symbolicznie zaznaczy¢
istotne momenty fabularne. Ich odbidér wymaga jednak indywidualnego podejscia, poniewaz
kazdy utwor wizualny stanowi autonomiczng kompozycje¢. Analiza powinna zatem

uwzglednia¢ zaréwno kontekst kulturowy, jak i autorska intencjg.

Powyzsza ilustracja (rys. 21) przedstawiajaca proces tworczy zwigzany z doborem
kolorystyki w komiksie Bardzo dzika opowies¢. Ujawnia on, jak waznym elementem w
architek(s)tonice dziela jest odpowiednie dobranie barw. Artystka, dokonujac prob i

eksperymentdw z rdéznymi paletami kolorystycznymi, poszukiwata rozwigzania, ktore
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najlepiej odda atmosferg 1 emocje poszczegolnych scen. Proces ten pokazuje, ze kolorystyka
nie jest przypadkowa, lecz wymaga precyzyjnych decyzji artystycznych, ktore bezposrednio
wpltywaja na odbior catego dzieta. Te proby znalezienia odpowiedniego rozwigzania
kolorystycznego maja zasadnicze znaczenie dla finalnego ksztaltu komiksu, poniewaz

wplywaja na to, jak czytelnik bedzie interpretowat i przezywat przedstawiong historie.
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Rozdzial 6.
Architek(s)tura stowa.

Jak komiksy dla dzieci ucza, bawia i opowiadaja
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Podstawowa rdéznicg migdzy komiksem a tradycyjna literaturg jest sposob przekazywania
narracji. W komiksie to obraz stanowi gléwny $rodek wyrazu, podczas gdy w literaturze
funkcje t¢ petni przede wszystkim stowo. W literaturze niezaleznie od jej rodzaju— czy to w
prozie, poezji, czy dramacie — slowo pelni funkcje fundamentu, na ktérym opiera si¢ cata
struktura narracyjna 1 znaczeniowa. To poprzez stowo czytelnik wnika w $wiat
przedstawiony, poznaje postaci, ich uczucia oraz relacje. Natomiast w komiksie tekst ma
najczesciej charakter uzupetniajacy. Stowo, cho¢ istotne, nie tworzy samoistnie spojnej
struktury, lecz jest rozproszone i1 wspotistnieje z obrazem petlnigcym funkcje gléwnego
nosnika informacji. Element wizualny w komiksie nie tylko ilustruje tekst, ale czesto
samodzielnie kreuje fabule.

O ile bowiem tradycyjna ilustracja w ksigzce literackiej dziata zazwyczaj jako
element uzupetniajacy, wzbogacajaca przekaz stowny, o tyle w komiksie obraz i1 tekst sa
nierozerwalnie ze sobg zwigzane, tworzac wspolnie unikalng forme¢ narracji. Jesli wiec
okreslimy komiks mianem ,literatury graficznej” lub ,,obrazkowej”, uzycie terminu
,nliteratura” nabiera tu charakteru metaforycznego. W tym znaczeniu ,literatura” odnosi si¢
nie tylko do stowa pisanego, ale do kazdego rodzaju przekazu, ktéry podlega procesowi
lektury 1 interpretacji. Odbior komiksu przypomina proces czytania, poniewaz wymaga od
czytelnika (najcze$ciej) linearnego $ledzenia narracji, ktoéra rozwija si¢ zaroOwno poprzez
obrazy, jak i tekst*"’.

Warto jednak zauwazy¢, ze komiks skierowany do mtodszych odbiorcow, moze
rowniez spetnia¢ cele edukacyjne i1 wychowawcze, ktore odrozniaja go od dziet
adresowanych do dorostych. Tekst i obraz w komiksach dla dzieci musza by¢ odpowiednio

dostosowane do poziomu rozwojowego miodego czytelnika. Oznacza to, ze narracja

313 Watek ten komiksoznawcy podejmuja najczeéciej przy okazji proby wypracowania definicji omawianego
fenomenu. Zob. J. Szytak, Komiks, [w:] Stownik literatury popularnej, red. T. Zabskiego, Wroctaw 2006, s.
262-268; czy Birek W., Komiks, [w:] Stownik rodzajow i gatunkow literackich, red. G. Gazdy, Warszawa 2012,
s. 479-482. Istotne stanowisko wokot publikacji teoretycznokomiksowych zajmuje Bartosz Kurc piszac:
,umieszczenie hasta »komiks« w stownikach poswigconych terminom literackim czy sytuowanie go w kregu
tradycyjnych sztuk plastycznych, na tle ktorych gatunek wypada do$¢ blado, wydaje si¢ nieporozumieniem,
poniewaz komiks nie jest ani literatura, ani malarstwem”. B. Kurc, Komiks. Opowiadanie obrazem. Od narracji
do znaku, Koluszki 2021, s. 9. Kierujac si¢ jego postawa, mozemy — sposrod definicji stownikowych — wskazaé
jedna, poruszajacg interesujacy nas na ten moment element: ,,To w warstwie graficznej prowadzona jest narracja
i poprzez nast¢pujace po sobie obrazy opowiadana jest historia. Konsekwencja tego jest stwierdzenie Scotta
McClouda, ze komiks jest »niewidzialng sztuka«. Amerykanski badacz ma na mysli istnienie wspomnianych
potaczen migdzykadrowych, ktore wymagajg od czytelnika nieustannego taczenia ich w ramach obowigzujacej
konwencji”. K. Lichtblau, Komiks, [w:] Interpretatywny stownik terminow kulturowych, red. J. Madejskiego, S.
Iwasiowa, Szczecin 2014, s. 84. Wobec powyzszego tym, co pozwala na prowadzenie narracji — werbalnej oraz
wizualnej — umozliwiajacej pokazanie danego watku w ciagu przyczynowo-skutkowym, jest wielokrotnie
wspomniana sekwencyjnosc.
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obrazowa powinna by¢ klarowna, a tekst nieskomplikowany, aby utatwi¢ dziecku
zrozumienie przekazywanych treSci. Mozna przy tym powiedzie¢, ze komiks dziata jak
pomost migdzy $wiatem obrazéw a $wiatem slowa, wprowadzajac mlodego odbiorce w
kontekst kulturowy w sposob naturalny i angazujacy.

Do zagadnien dialogu i narracji w komiksie odnosit si¢ Wojciech, badajac réznorodne
formy pogranicznych komiksu i opisujac relacje pomiedzy nimi a sztukami sgsiednimi.
Uczony zauwazyl, ze rdznice miedzy dialogiem a narracja w opowieSciach graficznych sa
szczeg6lnie widoczne w tych formach komiksowych, ktore moga catkowicie rezygnowac z
narracji stownej. Birek wskazuje na dwa typy komikséw, w ktorych stowna narracja nie
wystepuje: komiks ,,niemy” 1 komiks dialogowy. W komiksie niemym wystepuje brak tekstu
stownego. Narracja jest przekazywana wylacznie za pomoca obrazéw, co wymaga od
czytelnika aktywnego zaangazowania w interpretacj¢ wizualng. Komiks dialogowy z kolei
ogranicza tekst do dialogéw, wylaczajac wszelkie formy narracji slownej. W takim
przypadku narracja obrazu jest wzmocniona przez wypowiedzi postaci, jednak nie ma tu
klasycznego narratora (trzecioosobowego), ktory opisywalby tlo wydarzen lub mysli postaci,
jak to ma miejsce w literaturze®'.

Na tym etapie rozwazan mozna postawi¢ teze (ktorej stusznos¢ w tym rozdziale bede
sprawdzat), ze w komiksach skierowanych do dzieci najczesciej spotykang formg tekstu sg
dialogi, podczas gdy komiksy catkowicie nieme stanowig rzadkos$¢, podobnie jak utwory, w
ktérych dominuje tekst narracyjny. Struktura bazujaca glownie na dialogach jest wyraznie
preferowana w literaturze komiksowej dla mtodych odbiorcéw, co mozna zaobserwowaé na
przyktadzie wielu popularnych serii komiksowych przeznaczonych dla dzieci, takich jak seria
,Bajka na koncu $wiata” czy wiele mang. W tego typu komiksach dialogi sg podstawowym
narzgdziem narracyjnym; nadaja rytm opowiesci, rozwijaja akcj¢ i1 ulatwiaja dzieciom
zrozumienie relacji migdzy bohaterami.

Warto zauwazy¢ ich prosta 1 bezposrednig forme komunikacji, ktora jest tatwa do

przyswojenia. Dzieci, ktére dopiero uczg si¢ czytac, czesto potrzebujg wsparcia w postaci

314 Nastepnie badacz wyszczeg6lnia i opisuje zrdznicowane natezenie danych elementéw w kontekScie i
powinowactwie z obrazem. Podkresla jednak, ze ,,zaproponowane wyzej kryteria typologii rodzajow relacji
miedzy narracja slowna a obrazowa sprawiaja czasami niejakie ktopoty w zastosowaniu do calych utworéw,
moga okaza¢ si¢ przydatne do opisu ich mniejszych czastek kompozycyjnych, ktorych okreslone funkcje w
strukturze utworu wymuszaja nieraz zastosowane jednej z okre§lonych tu form powigzania obu tworzyw”. W.
Birek, Glowne problemy teorii komiksu [rozprawa doktorska, Uniwersytet Rzeszowski], Rzeszow 2004, s. 141.
W kontekscie catoSci rozwazan badacz wskazuje, ze cho¢ istnieja wyrazne roznice migdzy komiksem a
sasiadujgcymi z nim formami artystycznymi, to w praktyce czesto dochodzi do zacierania si¢ granic. W wielu
przypadkach mozna dostrzec tendencje do taczenia cech réznych dziedzin, co prowadzi do powstawania form
posrednich, ktore tacza elementy komiksu z innymi sztukami.
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jasnych,  zrozumiatych  komunikatéw, niesklaniajacych do  prowadzenia  zbyt
skomplikowanego procesu interpretacyjnego. Dialogi speiniaja t¢ funkcjg, pozwalajac
dziecku na szybkie §ledzenie fabuly oraz zrozumienie relacji migdzy bohaterami. W takich
dzietach wymiany zdan migdzy bohaterami sg prostolinijne, zabawne 1 czgsto opatrzone
ilustracjami wyrazajacymi emocje postaci.. Rzadko spotykane komiksy nieme mogg stanowic
wyzwanie dla dzieci, ktore dopiero rozwijaja swoje umiej¢tnosci czytania i interpretacji
wizualnej. W takich komiksach cala narracja musi by¢ przekazywana wylacznie poprzez
obrazy, co wymaga od czytelnika bardziej zaawansowanego poziomu wyobrazni i zdolnosci
do zrozumienia kontekstu wizualnego.

Tendencja do preferowania dialogobw w komiksach dla dzieci moze wynika¢ réwniez
z tego, ze to wlasnie one pomagaja budowac relacje miedzy postaciami. Jest to istotne w
kontekscie tworzenia bliskiego zwigzku emocjonalnego mtodego czytelnika z bohaterami
opowiesci. Dzieci latwiej identyfikujg si¢ z bohaterami, ktérych stowa i dziatania sg im
bliskie i1 zrozumiate. Dialogi umozliwiaja tatwiejsze wprowadzenie do utworu humoru oraz
codziennych sytuacji, z ktorymi dziecko moze si¢ utozsamiaé. Warto réwniez zauwazy¢, ze
wymiany zdan mogg mie¢ walor edukacyjny, jak dzieje si¢ to w przypadku Ktoredy do
Yellowstone? Dzika podroz po parkach narodowych. Za sprawa zawartych w komiksie
dialogéw dzieci ucza si¢ nowych stow, konstrukcji zdaniowych oraz poprawnych form
komunikacji. Komiksy moga wigec wspiera¢ rozwdj jezykowy dzieci.

Relacja miedzy tekstem a obrazem stanowi fundament skuteczno$ci 1 spdjnosci
przekazu. Zasadniczg istotg tej relacji jest umiejetne dopetnianie si¢ tych dwoch elementow,
tak, aby tworzyly one harmonijng calo$¢, w ktorej tekst 1 obraz wzajemnie si¢ uzupeiniaja,
wzmacniajac przekaz fabularny. Tekst w komiksie dostarcza nie tylko informacji, ale rowniez
kontekstu pomagajacego czytelnikowi zrozumie¢ znaczenie obrazéw. Na przyktad dialogi
moga wyjasnia¢ dziatania postaci, nadajac im sens i1 giebie¢ emocjonalng, podczas gdy
narracja moze dostarcza¢ tla fabularnego lub wewngtrznych przemys$len bohaterow, ktore nie
bylyby w petni uchwytne za pomoca samego obrazu. Obraz z kolei oferuje natychmiastowa i
intuicyjng percepcje wydarzen, miejsc i postaci, umozliwiajac czytelnikowi szybkie
zanurzenie si¢ w $wiecie przedstawionym. Obrazy potrafig rowniez wyrazi¢ subtelne emocje,
atmosfer¢ oraz dynamike akcji — elementy, ktorych oddanie wylacznie przez tekst byloby

znacznie trudniejsze 1 mniej efektywne. Ich wielotworzywowe polaczenie tworzy
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ikonotekst®® zaprojektowany do wsparcia rozwoju, edukacji i emocjonalnej stymulacji

mtodego odbiorcy.

Dymki i cichy upadek muru

W kontek$cie analizy komiksoéw skierowanych do dzieci warto przyjrze¢ sie szczegOlnie
istotnemu komponentowi, jakim sg dymki. Stanowig one fundamentalny element struktury
komiksowej, stuzgcy do przekazywania wypowiedzi bohaterow Iub ich mysli*'. Ich
zadaniem jest wizualne oddzielenie tekstu od reszty obrazu oraz wskazanie, kto jest autorem
wypowiedzi’'’. Dymki umozliwiaja dynamiczne prowadzenie dialogéw, pozwalajac na
bezposrednie przedstawienie interakcji miedzy postaciami, co angazuje odbiorcow i ulatwia

im $ledzenie akcji. Birek podczas ustalen terminologicznych stworzyt opis:

Dymek — graficzna enklawa tekstu stownego, bedacego zapisem wypowiedzi postaci. Jej parametry
graficzne (ksztalt, rodzaj obramowania, kolor, ukierunkowanie ,,wskaznika”) okre$lajg charakter,
niektore wlasciwos$ci oraz identyfikuja nadawce wypowiedzi. W odroznieniu od wypowiedzi
dialogowych tekst narratora wpisany jest w enklawy o odmiennych wtasciwos$ciach graficznych (inny
ksztalt, kolor, brak ,,wskaznika”, a nawet szczegdlne usytuowanie w kadrze czy tez poza nim), ktére na
uzytek tej pracy z braku powszechnie przyjetego terminu proponuj¢ nazywaé polem narracji lub

panelem narracyjnym?’'s,

315 Tkonotekst w kontekscie komiksu odnosi si¢ do ztozonego systemu komunikacyjnego, w ktorym tekst i obraz
sa ze sobg nierozerwalnie zwigzane, tworzac jednolita calos¢ narracyjna. Pojgcie to podkresla, ze w komiksie
znaczenie nie wynika wylacznie z samego tekstu ani z samego obrazu, lecz z ich wzajemnej interakcji.
Ikonotekst nie jest wigc jedynie prostym zestawieniem stow i ilustracji, ale raczej dynamicznym zwiazkiem, w
ktérym oba elementy wzajemnie si¢ dopetniajg, wplywajac na interpretacje i odbior catego dzieta. Obrazy moga
rozwija¢ lub kontrastowaé z treScig zawarta w teksScie, a tekst moze wyjasnia¢, wzbogacaé lub
przewartosciowywacé to, co jest przedstawione wizualnie. W ten sposob ikonotekst tworzy specyficzng forme
narracji, gdzie stowo i obraz wspodtpracujg, aby przekazaé treéci, ktore bytyby trudne lub niemozliwe do
wyrazenia w innym medium. ,,Ikonoteksty, podobnie jak ksigzki obrazkowe, moga wystgpowaé w réznych
odmianach, sposrod ktorych tylko cze$¢ spotykamy w komiksach, czgs¢ tylko w ksigzkach obrazkowych, czesé
za$ jest wspoélna i jednym, i drugim, i to wspdlna do tego stopnia, ze jednych od drugich odréznié¢ nie sposob”.
Szytak J., To ptak! To samolot! To ikonotekst! Ksigzka — komiks — picturebook (medium czy media?), [w:]
Komiks i jego konteksty, red. I. Kiec, M. Michal, Poznan 2014, s. 22.

316 W jezyku wloskim element ten jest tak istotny, ze okreSlenie fumetti czyli ,,dymki” stuzy jednocze$nie jako
zastepstwo dla angielskich zwrotow comic oraz strip.

317 Zdarzaja sie sytuacje, w ktorych dymek nie posiada wskaznika okre$lajacego nadawce wypowiedzi. Ma to
miejsce wtedy, gdy posta¢ méwigca nie jest widoczna lub nie mozna jej zidentyfikowaé (gtos jest styszalny, ale
nie wiadomo, kto mowi). Brak takiego referencyjnego wskaznika sam w sobie staje si¢ informacja, sugerujaca
niemozno$¢ rozpoznania nadawcy.

318 W. Birek, Gtéwne problemy teorii komiksu [rozprawa doktorska, Uniwersytet Rzeszowski], Rzeszow 2004, s.
35.
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Dymki w komiksie funkcjonuja jako graficzne enklawy tekstu, ktére oddzielaja
wypowiedzi postaci od reszty obrazu, jednoczes$nie nadajac im specyficzny charakter.
Ksztalt, rodzaj obramowania, kolor oraz ukierunkowanie wskaznika dymka moga znaczaco
wplywac na interpretacje emocji oraz intonacji wypowiedzi. Na przyktad zaokraglone dymki
sg typowe dla standardowych dialogow, podczas gdy dymki o postrzepionych krawedziach

moga sygnalizowac¢ krzyk lub silne uczucie. W dalszej cz¢sci badacz rozwija:

Warto$¢ informacyjna dymka obejmuje z reguly sam fakt mowienia, identyfikuje nadawce za pomoca
graficznego wskaznika oraz okresla pewne parametry wypowiedzi, jak jej akustyczne natezenie czy
form¢ emisji dzwigku: inaczej wyglada dymek, zawierajacy (i denotujacy) szept (w klasycznym
komiksie amerykanskim przyjelo si¢ np. oznacza¢ ten rodzaj wypowiedzi przez nadanie konturowi

dymka formy linii przerywanej), inaczej — zwykla glosna wypowiedz, a jeszcze inaczej — krzyk (czgsto

poprzez nadanie dymkowi ksztattu, pelnego ostrych, zalamanych i ,,zebatych” krawedzi*'’.

Zroznicowanie ksztattu 1 rozmiaru dymka oraz uzyty kroj pisma moga wzbogacaé
warstwe emocjonalng dialogu, czynigc z dymkow nie tylko narzedzie do przekazywania
tresci werbalnej, ale rowniez no$nik niuanséw interpretacyjnych. Tym samym dymki petnig
funkcj¢ integralnych skladnikéw narracji wizualnej, ktore — w odrdznieniu od tekstu
narracyjnego umieszczonego w odmiennych graficznie polach narracyjnych — precyzyjnie
identyfikuja nadawce wypowiedzi i podkreslaja jego cechy. Krzysztof Teodor Toeplitz jak i
wielu innych komiksologow*®, dodaje, ze ,,zazwyczaj rysownicy umieszczajg »dymek« tam,
gdzie nakazuje to logika rysunku, a wiec w miejscach pustych, zaymowanych przez neutralne
tta lub przedmioty bez znaczenia. Ksztatt »dymku« podporzadkowuje si¢ tym przestrzeniom,

przybierajac tym samym formy dyktowane przez logike kompozycji™**'.

319 Tamze, s. 229.

320 Dymek jest standardowa formg osadzenia zapisu tekstu stownego w komiksie, ale — cho¢ powszechnie
kojarzony jest z tym medium, a nawet uznawany jest za jego kwintesencj¢ — tekst moze zosta¢ w komiksie
umieszczony takze z pomini¢gciem jego wyodrgbnienia. W niektorych utworach okazjonalnie, za§ w innych
catkowicie teksty dialogdbw umieszczane s3 bezposrednio wewnatrz kadru bez dodatkowego graficznego
wyodrebniania. Tekst umieszczony jest zazwyczaj na neutralnym, czgsto specjalnie na t¢ okolicznos¢
pozbawionym znaczacych elementow ikonicznych tle, nie wyr6zniajacym si¢ barwa od ikonicznego otoczenia.
Mozna tu mowi¢ o przezroczystym czy wirtualnym dymku, wyznaczanym wytacznie przez uktad tekstu i jego
graficzng bezkolizyjnos¢ z elementami struktury ikonicznej. Czasami tekstowi towarzyszy dyskretny,
zamarkowany linig wskaznik, okreslajacy jego nadawece; jesli tego wskaznika brak, tej identyfikacji dokonuje
si¢ na podstawie sgsiedztwa kompozycyjnego tekstu i okreslonej postaci oraz oczywiscie tresci tekstu”. W.
Birek, Giowne problemy teorii komiksu [rozprawa doktorska, Uniwersytet Rzeszowski], Rzeszow 2004, s. 235.
321 K. T. Toeplitz, Sztuka komiksu. Préba definicji nowego gatunku artystycznego, Warszawa 1985, s. 21.
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Kanonicznym przyktadem komiksow lat 90. obecnych w naszej kulturze do dzi$ jest
seria ,,W.L.T.C.H.”** przeznaczona glownie dla mlodziezy. Zadebiutowata w 2001 roku,
stajac si¢ jednym z najbardziej rozpoznawalnych tytulow tego gatunku (rys. 24a). Cykl zostal
stworzony przez wiloska tworczyni¢ Elisabett Gnone (za scenariusz odpowiada natomiast
Francesco Artibani), a jej glownymi bohaterkami sg nastoletnie dziewczyny — Will, Irma,
Taranee, Cornelia oraz Hay Lin — ktore odkrywaja, ze posiadajg magiczne moce 1 s3
strazniczkami rownowagi migdzy $wiatem ludzi a magicznym wymiarem Meridian. Akcja
koncentruje si¢ na przygodach dziewczyn, ktéore musza chroni¢ swoje $§wiaty przed
réznorodnymi zagrozeniami, jednoczesnie radzac sobie z codziennymi problemami mtodych
dorostych. Komiksy ,,W.I.T.C.H.” byly pierwotnie wydawane w formie miesi¢cznika, ktory
zawieral jeden odcinek przygdd czarodziejek. Kazdy numer oferowal nowe rozwinigcia

fabuly, przyciagajac czytelnikow dynamiczng akcja, ciekawymi postaciami 1 wyrazistg

322 E. Gnone, F. Artibani, seria ,,W.L.T.C.H.”, przel. A. Puza, Warszawa 2001-2012.
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oprawg graficzng. Seria szybko zdobyla ogromng popularno$é¢, zarowno w Europie, jak i na
innych kontynentach, dzigki unikalnemu potaczeniu elementéw fantasy z tematyka
codziennego zycia nastolatek. Komiks zostal przettumaczony na wiele jezykow, co Swiadczy
0 jego globalnym sukcesie**.

Na fali popularnosci komiksu w 2004 roku zadebiutowal animowany serial
telewizyjny W.IT.C.H. Czarodziejki’**', ktory przyciagnat uwage szerokiej publicznosci.
Zyskal on znaczng popularno$¢, jednak zostat zakonczony juz po pierwszym sezonie,
pozostawiajac wiele watkoéw fabularnych niedokonczonych. Serial wiernie oddawatl gtowne
watki komiksowe, cho¢ wprowadzat takze pewne modyfikacje 1 uproszczenia w fabule,
dostosowujac ja do formatu telewizyjnego. Animacja pozwolila na poszerzenie odbiorcow
komiksu, docierajac do dzieci i mtodziezy, ktdrzy wczesniej nie mieli styczno$ci z wersja
drukowana.

Najbardziej aktualnym rozwinigciem marki ,,W.L.T.C.H.” jest wydanie rebootu
komiksu*?, ktore ukazato sie niedawno, poniewaz pierwszy tom miat premiere w 2023 roku i
juz zapowiedziano kontynuacje (rys. 24b). Nowa wersja serii, cho¢ oparta na oryginalnej
fabule, wprowadza nowoczesng estetyke 1 dostosowuje tresci do wspotczesnych realiow i
oczekiwan mtodszych odbiorcow. Reboot nie tylko odSwieza szate graficzng, ale rdwniez
rozwija pewne watki, wzbogacajac je o nowe konteksty i rozwigzania fabularne. Reboot serii
,»W.LT.C.H.” wprowadza znaczace zmiany w porownaniu do oryginalnej wersji z 2001 roku,
przesuwajac akcent z magicznych elementow na glebsze rozwinigcie charakterow postaci.
Wspotczesna wersja rozpoczyna histori¢ od Elyon, przyjaciotki Cornelii, co rézni si¢ od
pierwotnego wprowadzenia, gdzie centralng postacig byta Will. Zmiany te sa widoczne
rowniez w charakterach bohaterow: mama Will zostata przedstawiona jako bardziej
beztroska, a Taranee, wcze$niej cicha i tagodna, teraz jawi si¢ jako naburmuszona i oschta. W
nowej wersji mocno wyeksponowano takze watek pitkarski, ktérego wczesniej nie byto.
Zmiany te prawdopodobnie wynikaja z checi od$wiezenia marki i dostosowania fabuty do

wspotczesnych oczekiwan odbiorcow, ktorzy cenig bardziej ztozone postacie i1 aktualne

33 W odpowiedzi na niegasngce zainteresowanie serig, wydawnictwo Egmont podjeto si¢ reedycji komiksu w
postaci zbiorczych tomow (projekt rozpoczgty w 2021 roku dalej trwa). Te nowe wydania zbieraty po kilka
oryginalnych odcinkéw w jednym tomie, co byto wygodnym rozwigzaniem dla fanow, ktorzy chcieli mie¢ cata
seri¢ skondensowang w mniejszej liczbie woluminéw. Reedycja przez Egmont przyczynita si¢ do odSwiezenia
serii 1 umozliwita nowym pokoleniom czytelnikoéw odkrycie przygodd czarodziejek, jednoczes$nie stanowigc
atrakcyjny produkt kolekcjonerski dla dawnych fanow.

324 WI.T.C.H. Czarodziejki [serial], rez. M. Gordon-Bates, Wiochy 2004—-2006.

325 A. Ferrari, G Adragna, seria ,,Czarodziejki W.I.T.C.H. Nowe historie”, przet. J. Drewnowski, Warszawa
2023—teraz.
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tematy, ktore rezonujg z ich codziennymi do$wiadczeniami®.

Zmieniona opowieS¢
wymagata zaangazowania nowych tworcow, ktérymi stali si¢ scenarzysta Alessandro

Ferrari’”’ oraz ilustratorka Giulia Adragna®*®.

W komiksach ,,W.I.T.C.H.” tekst zostatx wkomponowany w narracj¢ w sposéb Scisty i
znaczacy — wplywa zaréwno na rozwdj fabuly, jak i na ekspresj¢ emocji postaci. Na

zaprezentowanych planszach widaé, ze zostal on zintegrowany z obrazem w sposob, ktéry

326 Niezwykle ciekawe analizy wspomnianych wyzej watkow w serii ,,W.I.T.C.H.” publikuje Paulina
Szulborska, popularyzatorka zagadnien zwigzanych z popkultura, wystgpujaca pod pseudonimem
@paolaszulborska. Swoje przemyslenia prezentuje w formie krotkich filmow wideo publikowanych na
platformie TikTok. Zob. P. Szulborska, TikTok, https://www.tiktok.com/@paolaszulborska [dostep: 18.08.2024].
327 Alessandro Ferrari (data urodzenia nieznana, brak wiarygodnych zrddet) — wloski scenarzysta komiksowy,
autor adaptacji graficznych filméw Disneya i ,,Gwiezdnych wojen”. Absolwent kursu scenariopisarstwa w
Accademia Disney w Mediolanie (2005).

328 Giulia Adragna (data urodzenia nieznana, brak wiarygodnych Zrédet) — wloska ilustratorka i rysowniczka
komiksowa, znana takze pod pseudonimem ,,Fragola”. Wspotpracowata z Disneyem, Panini Comics, Boom!
Studios oraz Sergio Bonelli Editore. Prowadzi zajgcia z mangi, ilustracji i self-publishingu w Scuola del
Fumetto w Palermo.
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pozwala na ptynne §ledzenie akcji. W obu przypadkach zastosowano klasyczne dymki
dialogowe, ktore nie tylko przekazuja treS¢ wypowiedzi, ale takze pomagaja w identyfikacji
nadawcy. Co ciekawe nie kazdy z nich posiada wyrazny wskaznik (ogonek) skierowanym w
stron¢ postaci. Znaczna czgS¢ tekstu zawartego na pierwszej planszy (rys. 24a) jest
monologiem Hay Lin (babci bohaterek), co w gérnej czgsci nie jest zaznaczone — to czytelnik
powinien zorientowaé si¢, kto mowi. Natomiast na drugiej ilustracji (rys. 24b) stowa
wypowiedziane przez mistyczng istotg¢ podkreslono kontrastowym, czarnym dymkiem,
ulatwiajac tym samym identyfikacj¢ nadawcy. Ten zabieg moze miec jeszcze jedno wazne
interpretacyjne znaczenie. Wypowiada si¢ przeciez kto§ z innego wymiaru, co zostaje
dodatkowo podkre§lone poprzez uzyty kolor. Druga plansza (z rebootu komiksu)
charakteryzuje si¢ dodatkowo dynamicznym uktadem tekstu i obrazu, ktéry tworzy pionowa
fale. Tekst w potaczeniu z intensywnymi kolorami i dynamicznymi liniami ruchu tworzy
wizualny efekt, ktéry wzmacnia przekaz emocjonalny 1 magiczny charakter sceny. Plansza z
oryginalnej wersji komiksu prezentuje bardziej klasyczny sposéb uzycia dymkoéw, ktére sa
stosunkowo jednorodne i skupiaja si¢ na przekazywaniu dialogéw w sposéb bezposredni i
przejrzysty. Przez to atmosfera wydaje si¢ spokojniejsza i bardziej domowa.

Znacznie wigcej ciekawych elementéw dialogowych mozemy dostrzec na kolejnych
stronach. Uwage przykuwaja bigkitne prostokatne dymki pozbawione wskaznikow
zawierajace wypowiedzi niewidocznej na planszy istoty atakujacej bohaterki. Forma
graficzna odbiegajaca od poprzednich dymkéw, podkresla nieobecno$¢ méwcey w kadrze oraz
jego anonimowo$¢, co potgguje w utworze atmosfer¢ zagrozenia 1 tajemniczoSci.
Zastosowanie tej techniki jest niezwykle efektywne w kontek$cie budowania napigcia, gdyz
odbiorca nie jest w stanie od razu zidentyfikowa¢ nadawcy komunikatu (rys. 24c). Kolejnym
elementem konstrukcji dialogu sa krzyki Taranee, przedstawione w poszarpanym dymku. Ten
zabieg wyraznie sugeruje, ze posta¢ znajduje si¢ w stanie silnego stresu lub strachu.
Poszarpane kontury w potaczeniu z wigkszymi, wyrazistymi literami odzwierciedlaja
intensywno$¢ glosu bohaterki, co dodatkowo wzmacnia dramatyzm sytuacji. Ostatnim,
rOwnie istotnym elementem, sa wypowiedzi zawierajace mySli Will, ktére maja ksztatt
puszystej chmurki (przy ktérej wskaznik nie jest linia, a drobniejszymi punktami). Uzycie tej
formy dymku wskazuje, ze mamy do czynienia z wewngtrznymi monologami postaci. W tym
przypadku mysSli postaci koncentruja si¢ na probie rozwigzania problemu i pomocy

przyjaciétkom. Ta forma graficzna w sposéb subtelny, acz wyrazny, oddziela wewngtrzne
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refleksje od dialogéw i dziatan, co pozwala na glgbsze zrozumienie motywacji dziewczyny i
pozwala przewidzie¢ nadchodzaca akcje.

Mozna zatem udowodnié, ze komiks skutecznie wykorzystuje réznorodne techniki
graficzne do wzbogacenia narracji i wzmocnienia oddziatywania na czytelnika. Kazdy z
dymkéw spetnia okreSlong role komunikacyjng — nie tylko przekazuje tre$¢, ale réwniez
wzbogaca wizualny aspekt opowiesci.

Innym charakterystycznym elementem tekstowym pojawiajacym si¢ w komiksach,

329

takze tych z serii ,,W..T.C.H.”, sa onomatopeje’. Odgrywaja one istotng rol¢ w budowaniu

dynamiki narracji oraz w tworzeniu immersyjnego doswiadczenia dla czytelnika. Sa to
wyrazy dZzwigkonaSladowcze, ktére imituja dZzwigki towarzyszace okreslonym wydarzeniom,
jak na przyktad wybuchy, strzaly, czy kroki. Birek podkreS§la znaczenie tego elementu

tekstowego, piszac:

Najbardziej czytelne sa natomiast onomatopeje, oparte na etymologicznym zwigzku z wyrazeniami
jezyka, odnoszacymi si¢ do pochodzenia lub zrodta denotowanego dzwigku. Nie trzeba dodawac, ze
zwykle juz same te wyrazenia maja charakter onomatopeiczny, bgdac ztozeniami foneméw i ich
uktadéw, nawigzujacych do charakteru odpowiednich efektow akustycznych. Do takiej odmiany mozna
zaliczy¢ zardwno czysto onomatopeiczne wyrazenia typu LUBUDU! czy TRACH!, jak i wyrazenia,
petnigce w stowniku jezyka naturalnego funkcje wyrazéw, jak SWIST, PISK, STUK, GONG,
SKRZEK, TRZASK, JEK, SZUS itp. badz utworzone na podobienstwo rzeczownikow
odczasownikowych, jak np. MLASK, SIORB, RAB czy DRAP. W skrajnych przypadkach uzywa si¢
wrecz wyrazen jezyka, opisujacych dany odglos, stosujac je w funkcji onomatopei (np.
WESTCHNIENIE, DZWON, KRZYK, SKOK czy PLACZ). Literniczy zapis takich wyrazen nabywa
zwykle cech, wlasciwych typowym onomatopejom. Rodzajem eksperymentu ze ,,stowna onomatopeja”
jest w petni opisowy sposob ich denotowania, gdy zamiast zapisu onomatopeicznego w kadrze (lub
poza nim) pojawia si¢ neutralny graficznie napis, okreslajacy charakter odglosu, opatrzony strzatka,

wskazujacg jego zrodto, lub nawet jej pozbawiony>*.

329 Onomatopeje, czyli wyrazenia dzwigkonasladowcze, uwazane sg za jeden z bardziej charakterystycznych
elementow struktury komiksu i ujmowane zazwyczaj w osobng warstwe, sytuowang gdzie§ pomi¢dzy stowem a
komunikatem ikonicznym”. W. Birek, Glowne problemy teorii komiksu [rozprawa doktorska, Uniwersytet
Rzeszowski], Rzeszow 2004, s. 264. W swoim tekscie nie podkreslam zaproponowanego przez komiksoznawce
rozgraniczenia, poniewaz cze$¢ dymkoéw dialogowych réwniez mozna umiesci¢c pomigdzy wskazanymi
formami. Jest to w moim przekonaniu kolejny dowod na konieczno$¢ analizowania kazdego dzieta oddzielnie.
30 W. Birek, Gtéwne problemy teorii komiksu [rozprawa doktorska, Uniwersytet Rzeszowski], Rzeszow 2004, s.
269.
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Zastosowanie onomatopei nie tylko dodaje autentyczno$ci przedstawianym scenom,
ale takze wpltywa na rytm opowiesci, nadajac jej odpowiedniego tempa i intensywnosci.
Stanowig one zatem wazny element kompozycyjny, faczacy warstwe wizualng z foniczna.

W W.LT.C.H. onomatopeje wspieraja dynamike akcji oraz wizualnie oddajg dzwigki,
ktére trudno bytoby przekaza¢ za pomocg samego obrazu. W przedstawionej scenie ataku na
niebieskiego potwora, wyrazenia takie jak ,Kzz Kzz’, ,,CRAKKLLCRRK” oraz
,KRA-KA-DOOM” tacza w sobie efekt dzwickonasladowczy i ekspresyjny. Stowa ,,Kzz
Kzz” 1 ,,CRAKKLLCRRK” imitujg dzwigki uderzen oraz tarcia, co sugeruje, ze bohaterki
probuja sie przedrze¢ przez przeszkode. Ich szarpana, znieksztatcona forma odzwierciedla
nieregularno$¢ i1 brutalnos¢ tych dziatan. Z kolei ,,KRA-KA-DOOM” to przyktad onomatopei
oddajacej huk walacych si¢ cegiet i rozbijajacej si¢ Sciany. Uzycie duzych, cigzkich liter oraz
myS$lnikow miedzy sylabami zwigksza wrazenie potegi 1 gwaltownoSci wydarzenia,
akcentujac moment przetomu, gdy bohaterki wkraczaja do pomieszczenia. Onomatopeje w
tej scenie nie tylko imituja dzwigki, ale takze intensyfikuja emocje zwigzane z akcja,
podkreslajagc  gwattowno$¢ i1 dramatyzm sytuacji. Przez to czytelnik niemal ,.styszy”
rozgrywajace si¢ wydarzenia, co zwigksza jego zaangazowanie 1 poglgbia immersje w
swiecie przedstawionym. W komiksie W.I.T.C.H. onomatopeje funkcjonuja jako narzedzie
narracyjne, ktéore wzmacnia oddziatywanie wizualne i pomaga w pehiejszym odbiorze
opowiadanej historii.

Onomatopeje stanowig wazne narzedzie ekspresji w komiksach, zwlaszcza dla dzieci,
ktore czgsto dopiero uczg si¢ czytania i interpretowania obrazow. Dzieki nim dzwigki, ktore
sa nieodlacznym elementem wydarzen w fabule, stajg si¢ ,styszalne” dla czytelnika.
Przyktadowo, w scenach akcji, jak te przedstawione w komiksie ,,W.L.T.C.H.”, stowa takie
jak ,,KRA-KA-DOOM” czy ,,CRAKKLLCRRK” wzmacniajg intensywno$¢ i dramatyzm
wydarzen. Graficzne przedstawienie dzwickoOw poprzez rozmiar, ksztatt i kolor liter poteguje
efekt 1 tworzy atmosfere odpowiadajaca dynamice akcji. Tym samym stajg si¢ integralnym
elementem narracji, ktoéry wspiera i uzupeknia warstwe wizualng komiksu.

Dymki, z kolei, organizuja przestrzen tekstowa w komiksach, kierujac wzrok
czytelnika 1 sugerujac sposob odczytywania dialogow. Ich ksztalt, rozmiar, a takze
umiejscowienie wzgledem postaci 1 tla majg ogromne znaczenie w odbiorze tekstu. W
komiksach dla dzieci, w ktorych to prostota i klarownos$¢ sa kluczowe, dymki muszg by¢
projektowane z mysla o czytelniku jeszcze nie w petni bieglymw czytaniu. Réznicujg one
mowe postaci, mys$li, a takze odglosy, co pomaga w zrozumieniu, kto mowi i w jakim

kontekscie. Jesli natomiast nie wiemy, ktory bohater jest autorem wypowiedzi, to mamy do
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czynienia z jaka$ intencjonalng tajemnica, ktorag czytelnik musi odkry¢. Dymki sg
przewodnikiem po $wiecie komiksu, pomagajac mtodemu czytelnikowi nawigowaé przez
opowiesc¢ 1 zrozumiec jej poszczegolne elementy.

W kontekscie architek(s)tury komikséw dla najmtodszych, zar6wno onomatopeje, jak
1 dymki, wspottworza zlozong strukturg, ktora taczy stowo z obrazem w sposéb
nierozerwalny. Analizujac te elementy osobno, mozna zauwazy¢ ich indywidualne funkcje,
jednak pelne zrozumienie ich roli mozliwe jest tylko wtedy, gdy sa badane w ich wzajemnych

relacjach.

Las slow i gaszcz informacji

Komiksy dla najmtodszych czytelnikéw stanowig istotne wsparcie w procesach
edukacyjnych, oferujac unikalne narzedzie wspomagajace rozwdj dzieci w rdéznych
aspektach: jezykowym, poznawczym, emocjonalnym czy spotecznym. Jako medium taczace
stowo i1 obraz wprowadzaja najmlodszych w $wiat kultury, oferujac im przy tym atrakcyjng
form¢ rozrywki. Ich edukacyjna wartos¢ wynika z wlasciwosci, ktore sprawiaja, ze sg

skuteczne w dydaktyce. Na t¢ zalezno$¢ wskazuje miedzy innymi Krystyna Zabawa, piszac:

Atutem komiksu jest z pewnos$cig jego atrakcyjno$¢ dla dzieci, zwlaszcza chlopcodw, tradycyjnie
uwazanych (co zreszta potwierdzaja badania) za tzw. ,trudnych” czytelnikow. Nie bez znaczenia jest
fakt, ze dzigki tego typu ksiazkom istnieje szansa na alfabetyzacj¢ kultury, zar6wno w zakresie obrazu,
jak 1 stowa. Mlodsi uczniowie maja przy tym poczucie osiggni¢cia w postaci szybkiego przeczytania
lektury. Prawdopodobne wydaje si¢ tez, ze siegna (juz bez nauczycielskiej zachgty) po inne tytuly

komiksowej serii®'.

Badaczka podkresla wartos¢ dziet komiksowych w kontekscie pracy z dzie¢mi, ktore
moga mie¢ trudnosci z czytaniem tradycyjnych ksigzek. W dalszej czgdci tekstu Zabawa
zwraca uwage na to, ze komiks, cho¢ rekomendowany w podstawie programowej dla klas 1-3
szkoly podstawowej, czgsto jest pomijany przez nauczycieli i traktowany jako mniej
wartosciowa forma sztuki. Autorka podkresla jednak, ze jest to interesujgce medium z wtasng
poetyka, ktore czesto osigga wysoki poziom artystyczny interesujacy roéwniez dla starszych
dzieci 1 mlodziezy. Literaturoznawczyni wspomina rowniez o klasycznych seriach

komiksowych, takich jak ,,Kajko i Kokosz” Janusza Christy, ,, Tytus, Romek i A’Tomek”

31 K. Zabawa, Wspoiczesna literatura dziecieca — propozycje, ,,Polonistyka. Innowacje” nr 3/2016, s. 125.
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Henryka Jerzego Chmielewskiego oraz ,,Asterix” René Goscinnego i Alberta Uderzo, ktore
sa przyktadem wartosciowych dziet w tym gatunku.

Warto w tym miejscu wspomnieé, ze tego typu dziela wcigz niekiedy spotykaja si¢ z
ostracyzmem ze strony systemu edukacji nie tylko w Polsce. Skad to twierdzenie? W
styczniu 2022 roku rada szkoty w McMinn w stanie Tennessee (USA) usungta z programu
nauczania powie$¢ graficzng Maus autorstwa Arta Spiegelmana. Pozycje te czgsto omawia
si¢ w szkotach na calym $§wiecie, zarowno ze wzgledow historycznych (przedstawienie
historii Holocaustu), jak i dlatego, ze jest to jedno z arcydziet sztuk werbalno-wizualnych. Za
wykluczeniem Mausa z programu nauczania literatury dla 6smej klasy glosowata cala
dziesiecioosobowa rada®* dyskredytujgca utwor za sceny nagosci (Spiegelman przedstawit w
nim wizerunki zwierzat bez ubran - zazwyczaj w S$wiecie przedstawionym w nich
przebywaly) oraz nieprzyzwoity jezyk. Pomimo argumentéw opiekundéw dydaktycznych
ksigzka zostata usunieta z listy lektur obowigzkowych®*. Podanie tej informacji do opinii
publicznej poskutkowalo natychmiastowg reakcja tworcow i fanéw komiksu. Jednym z
dodatkowych i niespodziewanych efektow udostepnienia tej wiadomosci byt ogromny wzrost
sprzedazy dziela Spiegelmana.

We wczesniejszych fragmentach rozprawy wspominatem juz o tym, w jaki sposob
lektura komiksow wspiera rozwdj jezykowy dziecka. Ponadto komiksy ksztattuja rowniez
umiejetnosé logicznego myslenia poprzez swoja strukture oparta na sekwencyjnosci kadrow.

Dziecko musi analizowac¢ kolejno$¢ wydarzen 1 taczy¢ je w spojng catos$¢, co wspiera rozwoj

32 Omawiana opowie$¢ dotyczy wojennych przezy¢é Wiadystawa Spiegelmana, ojca Arta. To $wiadectwo
Ocalonego, ktory przezyt Holocaust. Na spisanie i zilustrowanie wspomnien ojca autor po§wigcit trzynascie lat.
Pierwszy tom pojawit si¢ w 1986 roku (4 Survivor's Tale: My Father Bleeds History), druga czg$¢ (4 Survivor's
Tale: And Here My Troubles Began) oraz wydanie zbiorcze w 1991 roku. Album od poczatku wzbudzat wiele
kontrowersji. Krytykowano pomyst przedstawienia w formie graficznej tematéw tak powaznych, poniewaz
uwazano komiks za sztuke infantylng. Po latach Maus zyskat status klasycznej powiesci graficznej. Rangg
dzieta Spiegelmana potwierdza wielu wybitnych naukowcoéw, migdzy innymi Alison Mandaville — badaczka
zajmujaca si¢ wigzami rodzinnymi w literaturze. Opublikowanie polskiej wersji jezykowej w 2001 roku
wywotato falg protestow prawicowych organizacji, ktore oskarzyly autora o antypolskos¢. Wptynal na to
gléwnie sposob ukazania postaci — w szczegdlnosci Polakow. Spiegelman wykorzystat alegorie zwierzgea, by
zilustrowaé rézne narodowosci. W ten sposob Zydzi zostali ukazani jako myszy, Niemcy — koty, Francuzi —
zaby, Amerykanie — psy, Brytyjczycy — ryby, Romowie — ¢my a Szwedzi — jelenie. Polscy czytelnicy poczuli si¢
obrazeni tym, ze ich graficzna reprezentacja przyje¢ta postaé $wini, zwierzecia kojarzonego kulturowo i
frazeologicznie z brudem, cwaniactwem, syto$cig czy przebiegloscia. Sam rysownik natomiast wyjasnil, ze
wybranie takich czy innych zwierzat nie miato charakteru deprecjonujacego wobec zadnej narodowosci. Zob. R.
Cooke, Art Spiegelman:  'Auschwitz  became for us a safe place’, ,The Guardian”,
https://www.theguardian.com/books/2011/oct/23/art-spiegelman-maus-2Sth-anniversary [dostep: 16.08.2024].

333 Zob. R. Bricken, Tennessee School Board Removes Holocaust Graphic Novel Maus From Its Curriculum,

,,Gizmodo” https://gizmodo.com/maus-banned-tennessee-school-board-1848432091?fbclid=IwAR 1gVmxAV G4
RAAN2W6VcUebEs7FhI62VKWIs-fALPYwxSO0kur6EIT _GxRU [dostep: 16.08.2024].
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https://www.theguardian.com/books/2011/oct/23/art-spiegelman-maus-25th-anniversary

rozumienia ciggdw przyczynowo-skutkowych. Tego rodzaju doswiadczenia sg fundamentalne
dla pdzniejszego pojmowania bardziej skomplikowanych narracji oraz sytuacji zyciowych.
Jednoczesnie identyfikacja z bohaterami komiksow sprzyja rozwijaniu empatii i umiejetnosci
spolecznych. Obserwowanie, jak postacie radzg sobie z problemami, podejmuja decyzje i
nawiazuja relacje, pomaga najmtodszym lepiej percypowac zachowania ludzkie. Wptywa to
na dalszy rozwoj kompetencji interpersonalnych przysziego dorostego. Tego typu dziela sa
takze silnym motywatorem do czytania. Ich atrakcyjna forma graficzna, kolorowe ilustracje i
dynamiczna akcja przyciagaja uwage, zachgcajac je do dalszego eksplorowania §wiata sztuki.
Moga stuzy¢ jako wstep utatwiajacy przejscie do bardziej ztozonych form czytelnictwa. Nie
bez znaczenia pozostaje takze rola komikséw w nauce warto$ci i norm spotecznych. Historie
o charakterze moralizatorskim, w ktorych bohaterowie staja przed etycznymi dylematami,
ucza najmtodszych, jak postegpowaé w trudnych sytuacjach oraz jakie znaczenie maja
wartosci takie jak uczciwos¢, przyjazn, odwaga czy sprawiedliwo$¢. Omawiany fenomen
stanowi nie tylko Zrédlo rozrywki, ale réwniez jest wartosciowym narzedziem
dydaktycznym, ktére powinno by¢ docenione i szerzej wykorzystywane w procesie
przekazywania wiedzy o swiecie.

Jednym z dziet niosagcym ze sobg wartosciowy edukacyjnie przekaz jest komiks
nawigzujacy do koncepcji fabularnej westernu. Gtéwnymi bohaterami trzytomowego cyklu
,Umarly las™* sg ptaki — dziecioty trojpalczaste Triko i Trida oraz kowalik zwyczajny
Bargiel — ktore probuja rozwikla¢ niezwykle skomplikowane zagadki zwigzane z klgskami
niszczacymi ich ukochany $§wiat.

Projekt ksiazki zostal zrealizowany przez Tomasza Samojlika, jednego z
najwybitniejszych polskich tworcow komiksow dla dzieci, oraz Adama Wajraka®*®, dziatacza
na rzecz ochrony przyrody. Oryginalno$¢ tej publikacji polega na wciagnieciu czytelnika w
$wiat nie tylko humorystycznych historii, ale 1 nauki. Cigglo$¢ fabularng przerywaja co kilka
stron popularnonaukowe wstawki ze zdjeciami pierwowzordOw postaci czy miejsc akcji —
sekcje te zatytutlowano ,,Wajrak opowiada” (rys. 25). Juz w pierwszym tomie autorzy
sygnalizuja: ,,Co prawda nasi bohaterowie chodzg jak ludzie, ale przeciez doskonale wiecie,
ze ptaki poruszajg si¢ zupeknie inaczej, a w szczegolnosci dziecioty”*. Wajrak i Samojlik

zaznaczaja, ze fabula komiksu jest opowiescig zmyS$lona, ale nie ukrywaja powigzan z

334 Qg to kolejno: Umarty las (2016), Nieumarty las (2017) oraz Zew padliny (2018).

35 Adam Wajrak (ur. 1972) — polski dziennikarz, przyrodnik i autor ksigzek dla dzieci i miodziezy, od lat
zwigzany z ,Gazeta Wyborcza”. Znany z dziatalno$ci na rzecz ochrony Puszczy Bialowieskiej oraz
popularyzacji wiedzy o przyrodzie.

36 T. Samojlik, A. Wajrak, Umarty las, t. 1 serii ,,Umarly las”, Warszawa 2016, s. 30.
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rzeczywisto$cig. Postacie zbudowane sa nie tylko na podstawie charakterystycznych cech
wygladu zamieszkujacych lasy pierwowzorow, ale réwniez ich zachowan: ,,.Dlaczego z
soweczki zrobiliSmy grabarza?”*’. Soweczka zwyczajna otrzymala imi¢ Mogitczyk,
poniewaz gatunek ten przechowuje swoje ofiary we wczesniej przygotowanych skrytkach.
Potaczenie komiksu ze specyficzng encyklopedyczng opowiescia ma bez watpienia
edukacyjny wymiar. Najmtodszy czytelnik otrzymuje nie tylko rozrywkowa opowies¢ pelna
zagadek, ale zdobywa tez wiedz¢ o dzikich stworzeniach. Istotnym celem tej publikacji jest

nauczenie najmtodszych czytelnikow szacunku do dzikiej przyrody**.

Plansza (rys. 25) komiksu Umarty las ukazuje dwie rownolegle historie: edukacyjng
oraz fabularng. Strona lewa zawiera tekst autorstwa rysunkowego Wajraka, ktory w
przystepny sposob opisuje zjawiska przyrodnicze zwigzane z Puszczg Biatowieska, takie jak

réznorodno$¢ gatunkéw grzybodw. Przyrodnik, cho¢ jest autorem, przybiera takze role

337 Tamze, s. 40.
38 Fragment omawiajacy komiks autorstwa Tomasza Samojlika i Adama Wajraka opiera si¢ na wcze$niej
opublikowanym tekscie. Zob. K. Wrzeszcz, Gdy ludzi nie ma, zwierzeta harcujq. Motywy zwierzece w polskim

komiksie dzieciecym, ,,Paidia i Literatura”, nr 4/2022, https://journals.us.edu.pl/index.php/pl/article/view/13827
[dostep: 10.05.2025].
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bohatera, wprowadzajac czytelnikow w $wiat natury poprzez zbrazowiate karty dodajace
komiksowej historii autentyczno$ci i kontekstowosci. Na wyrdznionej planszy mamy do
czynienia z dualizmem prowadzonej opowiesci. Z jednej strony ptasi bohaterowie
przezywaja swoje przygody w czesci komiksu po prawej stronie, co stanowi glowny watek
fabularny, atrakcyjny dla miodszych czytelnikow, z drugiej ten dualizm petni kluczowa
funkcje edukacyjng. Poprzez integracj¢ fikcyjnej akcji z rzeczywistymi informacjami komiks
nie tylko bawi, ale rowniez uczy. Mtodzi czytelnicy moga jednocze$nie §ledzi¢ przygody
bohateréw oraz zdobywa¢ wiedz¢ na temat ekosystemu lasu. Dzigki temu komiks staje si¢
warto$ciowym narzedziem taczacym rozrywke z nauka®®.

Architek(s)toniczne znaczenie zastosowanego zabiegu w serii komiksow ,,Umarty
las” polega na stworzeniu wielowymiarowej przestrzeni narracyjnej, w ktorej tekst i obraz
wspoltworza spdjng catos¢. W tym przypadku tekst spelnia nie tylko funkcje informacyjna,
ale rowniez strukturalng, ksztattujac dynamike opowiesci oraz nadajac jej edukacyjny
charakter. Taki zabieg tworzy dodatkowa warstwe znaczeniowa, ktéra wzbogaca
doswiadczenie czytelnika. Tekst jest komentarzem przyrodniczym, integralnym wzgledem
fabuly. Jego obecnos¢ wprowadza do komiksu elementy popularnonaukowe, co sprawia, ze
fabuta nie ogranicza si¢ jedynie do rozrywkowego watku przygod ptasich bohaterdw, ale
staje si¢ rowniez nos$nikiem wiedzy. Che¢¢ stworzenia takiej publikacji skierowata autorow na
mys$l, by zaprojektowaé podwdjny komiks i umiescic siebie samych w jednej z jego warstw —
mamy bowiem rysunkowego Wajraka 1 podazajacego za nim rysunkowego Samojlika
robigcego przy okazji skrupulatne notatki. Ten zabieg wzmacnia sp6jnos¢ formalng dzieta,
poniewaz pozwala na plynne przechodzenie mig¢dzy fikcja a rzeczywistoscig. Wprowadzenie
elementow edukacyjnych w formie tekstu, ktory komentuje i uzupelnia wydarzenia
przedstawione w komiksie, tworzy swoisty most miedzy $wiatem narracyjnym a realnym,
eksponujgc wiedz¢ jako rownowazny sktadnik opowiesci. Zabieg ten wptywa na strukture
catego utworu, dzielagc go na dwie uzupekniajace si¢ czesci.

Tworzenie edukacyjnie warto§ciowego dzieta bez uzycia tekstu jest niezwykle
skomplikowane (o ile w ogoéle mozliwe). W kontekscie komiksow tekst jest nie tylko

komentarzem do wizualnej narracji, ale takze gléwnym zrédltem przekazywania wiedzy 1

339 Podobnym przyktadem popularnonaukowego komiksu dla dzieci jest takze omawiana wcze$niej pozycja
Ktoredy do Yellowstone? Dzika podroz po parkach narodowych autorstwa Aleksandry i1 Daniela Mizielinskich.
Podczas tej wycieczki do réznych zakatkéw naszej planety w celu odwiedzenia innych parkéw narodowych,
Kuba 1 Ula stajg si¢ przewodnikami dla czytelnikéw, wyjasniajac im zagadnienia zwigzane z dzikg przyroda,
zjawiskami atmosferycznymi czy tez geologia. Autorzy wykorzystali znane z podrecznikow wykresy, przekroje
oraz tabele i wkomponowali je w nietypowo duzy format ksigzki tak, by czytelnik mogt dojrze¢ kazdy szczego6l,
a bohaterow stworzyli w taki sposob, by petni¢ funkcje sympatycznych przewodnikow.
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warto$ci. Obrazy moga ukazywa¢ emocje, dynamike akcji czy kontekst sytuacyjny, jednak to
stowa precyzuja znaczenie, kieruja uwage czytelnika na istotne aspekty fabuly oraz
dostarczaja konkretnych informacji. Bez tekstu trudno byloby skutecznie wprowadzié
elementy dydaktyczne, takie jak szczegdtowe opisy przyrody, wyjasnienia naukowe czy
moralne przestania, ktore stanowig istotny komponent edukacyjny**.

Tworzywo tekstowe ksztattuje wigc opowies¢ na dwoch poziomach: narracyjnym i
dydaktycznym. Taka formutfa architek(s)toniczna jest nie tylko innowacyjna, ale takze
efektywna w przekazywaniu wiedzy. W ten sposob funkcja tekstu polega na stworzeniu
zintegrowanej struktury, w ktorej elementy popularnonaukowe sg nierozerwalnie zwigzane z
fabula, a cato$¢ opowiesci zyskuje na glebi 1 zloZzono$ci, co wzbogaca do$wiadczenie

czytelnicze i edukacyjne.

Sila milczenia i niedopowiedzen

Komiks niemy, czgsto okreslany rowniez jako komiks beztekstowy czy komiks
pantomimiczny, stanowi specyficzng forme¢ narracji obrazkowej, pozbawiong dialogow,
monologow oraz jakichkolwiek innych form pisemnej komunikacji (lub wystepuja czastkowo
— nie budujg silnych wiezi z obrazem o charakterze znaczeniotworczym). Jego istotg jest
przekazywanie tresci za pomocg ilustracji, ktore skutecznie komunikujg zamyst fabularny. W
tego typu komiksach szczegdlne znaczenie zyskuje warstwa graficzna — to ona odpowiada za
budowanie napigcia, rozwdj akcji oraz oddanie relacji miedzy postaciami. W literaturze
przedmiotu wielu badaczy podkresla istnienie komiksu niemego jako istotnego zjawiska w
medium komiksowym, jednakze temat ten nie jest wystarczajaco rozwijany. Najczesciej
komiksy nieme s3 jedynie wspominane w kontekscie ich odmienno$ci od klasycznych
komiksow tekstowych, a szczegdtowe analizy ich struktury narracyjnej oraz mozliwosci

ekspresji pozostaja raczej w sferze marginalnych badan. Powodem tego moze by¢ trudno$¢ w

0 Jezykoznawczyni Joanna Zawadka wspomina o dodatkowym atucie komiksow w procesie nauki, piszac:
»Jedna z mozliwosci uzycia komiksu prymarnego jako pomocy dydaktycznej jest przeznaczenie go do
samodzielnej lektury i tym samym stworzenie studentowi warunkow do samodzielnej nauki jezyka obcego oraz
eksploracji tekstu. Uwzglednienie w opisie struktury komiksu prymarnego trzech typoéw relacji tekst-obraz
(komiks niemy, obrazujacy i nieobrazujacy) pomaga wstepnie okres§lic, w ktorych momentach czytelnik
nieposiadajacy peinej kompetencji jezykowej bedzie mogt skorzysta¢ ze wsparcia rysunku przy probie dotarcia
do sensu przekazu jezykowego”. J. Zawadka, Komiks prymarny jako pomoc w nauce jezyka polskiego jako
obcego, [w:] Bogactwo jezykowe i kulturowe Europy w oczach Polakow i cudzoziemcow, t. 2, red. M. Gaze, K.
Kubacka, £.6dz 2014, s. 66.
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interpretacji dziel wymagajacych od odbiorcy wiekszego zaangazowania w dekodowanie
znaczen zawartych w obrazach oraz niewielka liczba tego typu utworow>*.

Komiks niemy wymaga od tworcéw szczegolnej precyzji w projektowaniu narracji
wizualnej. Kazdy kadr musi by¢ starannie przemys$lany pod katem kompozycji, perspektywy
oraz dynamiki, aby w pelni odda¢ intencje autora i nie pozostawi¢ miejsca na btedne
interpretacje. Mimo ze brak tekstu moze wydawac¢ si¢ ograniczeniem, to dla wielu tworcow
jest to pole do eksperymentéw z forma, pozwalajace na wicksza swobode¢ artystyczng i
innowacyjno$¢ w przekazywaniu historii. W ten sposob komiks niemy nie tylko wzbogaca
wachlarz narracyjnych technik stosowanych w komiksie, ale réwniez otwiera nowe
perspektywy interpretacyjne dla odbiorcow, zmuszajac ich do aktywnego udziatu w procesie
odczytywania znaczen.

W kontek$cie omawianego zabiegu nalezy wyszczeg0lni¢ artyste Shauna Tana**,
Tworczo$¢ tego australijskiego ilustratora 1 pisarza wyroznia si¢ niezwyklym
wykorzystaniem narracji wizualnej, czgsto eksplorujacej tematy tozsamosci, alienacji i
wyobrazni. Jego prace, cho¢ na pierwszy rzut oka skierowane do mtodszych odbiorcow,
czgsto zawierajg glebokie tresci 1 ztozone symbole, ktére mogg by¢ interpretowane na wiele
sposobow, co czyni je rownie atrakcyjnymi dla dorostych. Jednym z najnowszych jego dziet

3 Ta ksigzka jest z pozoru prostg opowiescig o dwoch braciach

jest Regulamin na lato
spedzajacych lato na przedmiesciach. Jednak Tan w typowy dla siebie sposob wprowadza
czytelnika w surrealistyczny, nieco mroczny S$wiat peten niejednoznacznych symboli 1
niepokojacych motywow.

Regulamin na lato to dzielo, w ktérym fabula jest budowana poprzez sekwencje
obrazow opatrzonych krotkimi zdaniami stanowigcymi swoisty kodeks zasad, ktorych nalezy
przestrzega¢ podczas lata (rys. 26). Kazda strona ksiazki przedstawia jedng zasade, np.

,Nigdy nie zostawiaj jednej czerwonej skarpetki na sznurze od suszenia prania” lub ,,Nigdy

W kontek$cie komiksow dla dorostych mozna znalezé znacznie wiecej przykladéw niz wsréd tych
adresowanych do mtodszych odbiorcow. Warto w tym miejscu wymienic¢ takie utwory jak: Retro Lukasza Rytko
(2022), W obcej skorze Anny Andruchowicz (2014), portugalska Andromeda, czyli diuga droga do domu Z¢
Burnay’a (2021) czy Burza ilustratora Joao Sequeira ze scenariuszem André Oliveira (2017).

32 Shaun Tan (ur. 1974) — australijski ilustrator, pisarz i autor filméw animowanych. Jego tworczo$é
wielokrotnie nagradzano, m.in. dwukrotnie Nagroda World Fantasy dla najlepszego ilustratora oraz Nagrodg im.
Astrid Lindgren za catoksztaltt pracy. Film The Lost Thing (2000), ktory stworzyt wspodlnie z Andrew
Ruhemannem, otrzymat Oscara za najlepszy krétkometrazowy film animowany. Publikacja Przybysz (2007)
zostata uznana przez ,,The New York Times” za najlepsza ksigzke ilustrowang roku. Autor do opracowania
Regulaminu na lato otrzymat wsparcie rzadu Australii za posrednictwem Australia Council for the Arts oraz
Australian Trade Commission — Austrade.

33 S. Tan, Regulamin na lato, Warszawa 2017.
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nie zjadaj ostatniej oliwki na przyjeciu”. Ilustracje, ktore towarzysza tym zdaniom, s3
elementarne dla zrozumienia ich glebszego znaczenia. Tan uzywa niezwykle ekspresyjnych,
czesto mrocznych obrazow, ktore tworzg atmosfere tajemnicy i niepokoju. Czesto wprowadza
takze elementy nadnaturalne kontrastujace z codziennos$cig przedstawiong w ksigzce. Moga
one by¢ interpretowane na wiele sposobow — jako metafory dzieciecych lekéw, wyobrazni, a
takze jako symboliczne przedstawienie trudnych dos§wiadczen zyciowych. Utwor okresla si¢
mianem komiksu niemego ze wzgledu na dominujaca rolg obrazu w narracji oraz minimalne
uzycie tekstu, jednak nie jest to okreSlenie precyzyjne w konteks$cie ustalen
komiksoznawczych. W klasycznym komiksie niemym, fabuta i emocje przekazywane sa
niemal wylacznie za pomoca ilustracji, bez dialogow i1 opisow, co zmusza czytelnika do
intensywnej interpretacji wizualnej. U Tana tekst, cho¢ obecny, jest niezwykle oszczedny i
petni funkcje bardziej symboliczng niz informacyjng. To obrazy sa gtownym nos$nikiem

znaczen, tworzac skomplikowane §wiaty.

Pierwsza ilustracja po lewej stronie przedstawia gigantycznego, surrealistycznego
krolika o czerwonym umaszczeniu, ktory zaglada przez mur na opustoszale podworko. Z
perspektywy czytelnika wida¢ tam jednak dwdjke dzieci, skulonych w kacie, co sugeruje ich
strach przed tym niesamowitym stworzeniem. Obok na sznurze wisi jedna czerwona
skarpetka. Kontekst tego obrazu, wraz z podpisem podkresla niepokodj 1 niepewnos¢, ktore

moga wynika¢ z drobnych, pozornie btahych dziatan. Drugi rysunek przedstawia natomiast
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scen¢ wypetniong groteskowo przeksztalconymi postaciami o glowach drapieznych ptakow,
siedzagcymi przy dlugim stole bankietowym. Jeden z bohateréw, widocznych na pierwszym
planie, sigga po ostatnig oliwke na talerzu, a drugi tapie go za bark probujac powstrzymac
jego dziatanie. Napis ,,Nigdy nie zjadaj ostatniej oliwki na przyjeciu” podkresla regute, ktora
wydaje si¢ by¢ absurdalna, ale w kontek$cie obrazu przybiera znaczenie metaforyczne.
[lustracja zdaje si¢ ostrzega¢ przed tamaniem niepisanych zasad i konwenansow spotecznych,
co moze prowadzi¢ do nieprzewidywalnych konsekwencji. Oba fragmenty postuguja si¢
kontrastem miedzy codziennymi sytuacjami a surrealistycznymi elementami. Zarowno krolik,
jak 1 drapiezne ptaki symbolizujg co$ wigcej niz tylko literalne zagrozenie — sg metaforami
strachu, nieznanego 1 niebezpieczenstw, ktoére moga czyha¢ na kazdego, kto nie przestrzega
,regulaminu”. Tan, poprzez takie wizualne §rodki wyrazu, skutecznie komunikuje idee, ktore
w przypadku zdawkowego tekstu zyskuja na wieloznacznosci, zachecajac odbiorce do
wlasnych interpretacji**.

Ksigzka moze by¢ interpretowana jako opowies$¢ o dorastaniu i prébach zrozumienia
otaczajacego $wiata poprzez reguly, ktére z czasem okazuja si¢ bardziej skomplikowane, niz
mozna byto przypuszczaé. Zasady, ktore poczatkowo wydajg si¢ arbitralne lub absurdalne, w
miar¢ postgpu narracji nabierajg glgbszego, metaforycznego znaczenia. Relacje migdzy
bohaterami 1 ich otoczeniem mozna odczytywac¢ jako probe zrozumienia i uporzadkowania
chaosu $§wiata zewngtrznego — uwazam, ze tego typu ksigzka moze by¢ atrakcyjna dla dzieci

w spektrum autyzmu, ktore poprzez zasady 1 reguly porzadkujg otaczajacy je Swiat. W ten

3% Znajac tworczo$¢ Shauna Tana nasuwaé moze si¢ pytanie, czy jego utwory, w tym Regulamin na lato, mozna
nazywa¢ komiksami? Cho¢ wymykaja si¢ one tradycyjnym konwencjom gatunku, to odpowiedz z reguly jest
twierdzaca. Elzbieta Zarych, polska polonistka w jednym ze swych artykulow pisze: ,,Zwolennicy takiej
klasyfikacji odnosza si¢ do anglojezycznego nazewnictwa, stad mysla o komiksie w szerokim znaczeniu, jako
comic books; w tym rozumieniu Tan otrzymal nagrod¢ za najlepszy komiks 2008 r. na Migdzynarodowym
Festiwalu Komiksu w Angouléme. Badacze coraz czgsciej wskazuja rowniez na rozwoj komiksu, ktory juz
dawno odszedt od pierwotnych form paskéw komiksowych (comic strip), przybierajac nowe, eksperymentalne i
awangardowe ksztalty, co wplyneto na poszerzenie znaczenia tego stowa”. E. Zarych, ,, Przybysz” Shauna Tana
— wizualna (o)powies¢ o emigracji i poszukiwaniu lepszego Zycia, ,,Archiwum Emigracji”, nr 2(32)/2023, s.
169-170. Zblizone rozwazania prowadzili takze: M. Borodo, M. Sikorska, Przekiad ksigzki obrazkowej na
przykladzie tworczosci Shauna Tana, ,, Przekiadaniec”, nr 34/2017, s. 53—69; oraz M. Toczydtowska-Talarczyk,
Granice poje¢ — ksigzka obrazkowa, komiks, nowela graficzna, ,,Architecturae et Artibus” nr 4(10)/2018, s.
101-106. Najistotniejszym elementem potwierdzajacym t¢ klasyfikacje jest charakter narracyjny dziet Tana,
oparty na harmonijnym potaczeniu obrazu i tekstu, co stanowi istot¢ komiksu jako medium. Artysta operuje
sekwencyjnoscia kadroéw, tworzac wizualne historie, ktore prowadza czytelnika przez ztozone opowiesci.
Chociaz jego komiksy czegsto zawierajag minimalng ilo$¢ tekstu, narracja jest gleboko zakorzeniona w interakcji
miedzy obrazem a stowem, co wprowadza czytelnika w $wiat pelen ukrytych znaczen i emocji. Ilustrator
wykorzystuje estetyke komiksu do przekazywania tresci, ktore wykraczaja poza prostg narracjg, wprowadzajgc
elementy poetyki wizualnej, ktére wzbogacajg odbidr i interpretacje jego dziet. W efekcie jego tworczos¢, mimo
ze nie zawsze spelnia wszystkie kryteria tradycyjnego komiksu, nalezy do tego medium, poszerzajac jego
granice i mozliwosci artystyczne.
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sposob Tan pokazuje, jak dzieci, poprzez zabawe 1 tworzenie wlasnych regut, probuja zyskac
kontrol¢ nad rzeczywisto$cia, ktora jest dla nich trudna do zrozumienia. Jednoczes$nie
ilustracje sugeruja, ze §wiat ten jest peten niebezpieczenstw, ktére moga przyttoczy¢, jesli nie
zostang wlasciwie zrozumiane i kontrolowane. Regulamin na lato ukazuje mistrzostwo autora
W operowaniu obrazem jako nosnikiem narracji, a takze zdolno$¢ do tworzenia opowiesci,
ktore, cho¢ pozornie proste, posiadaja zlozong struktur¢ emocjonalng i intelektualng. To
dzieto, podobnie jak inne ksigzki tego autora, stanowi wyzwanie dla tradycyjnych kategorii
kulturowych, zacierajac granice miedzy literaturg dla dzieci a literaturg dla dorostych.

W twoérczosci Tana, cho¢ tekst moze wydawaé si¢ drugorzedny wobec wizualnej
narracji, jego znaczenie nie zostaje catkowicie pominigte. Stowo pisane ustgpuje tutaj miejsca
stowu méwionemu, ktdre ma istotne znaczenie w procesie odbioru dzieta. Dzieci, wchodzac
w interakcje z obrazami, czesto potrzebuja wsparcia dorostego, ktéry pomaga im
zinterpretowa¢ 1 zrozumie¢ glebsze znaczenia ukryte w ilustracjach. To wlasnie dialog
mie¢dzy dzieckiem a dorostym, wspolna refleksja i rozmowa na temat przedstawionych
obrazow, tworzy wazny aspekt procesu interpretacyjnego. Taka konwersacja nie tylko
wzbogaca doswiadczenie odbiorcze, ale takze umozliwia rozwijanie umiejetnosci myslenia
krytycznego i wyobrazni.

Czytanie takich dziet obejmuje nie tylko tradycyjne dekodowanie tekstu, ale takze
interpretacje obrazu. W procesie ,,czytania” obrazéw odbiorca aktywnie angazuje si¢ w
analiz¢ wizualnych elementdw, zadajac sobie pytania: ,,0 co chodzi?” czy ,,co si¢ dzieje?”.
Kazdy kadr, kolor, uktad przestrzenny, czy mimika postaci stajg si¢ tekstem, ktory czytelnik
musi zinterpretowaé, tworzac w ten sposob wilasng opowies¢. Mimo braku liter, myslowe
pytania, ktére pojawiaja si¢ w glowie czytelnika, sg forma stowa — wewnetrznej narracji,
ktéra prowadzi przez dzieto. Kazda prdba interpretacji, nawet najbardziej ,,niemego”
komiksu, wigze si¢ z uzyciem jezyka mysli, w ktorym odbiorca buduje znaczenia i
odpowiada na wilasne pytania. Stowa, cho¢ niewidoczne na papierze, sg nieodtacznym
elementem tego procesu, potwierdzajac, ze obraz, podobnie jak tekst, jest czytany w umysle
odbiorcy.

35 autorstwa

Innym utworem, o ktérym warto wspomnie¢ jest OM. Apetyt na przygode
Piotra Nowackiego. To przykilad komiksu, ktéry wykorzystuje minimalng ilo$¢ tekstu,
koncentrujac si¢ na wizualnym aspekcie narracji. Artysta operuje prosta, lecz sugestywna

kreska, ktorej zadaniem jest opowiedzenie historii w sposob zrozumialy nawet przy

35 P, Nowacki, OM. Apetyt na przygode, Warszawa 2021.
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ograniczonym uzyciu stow (rys. 27). W tym przyktadzie tekst jest obecny, ale jego ilos¢
zostala zredukowana do minimum. Jego obecno$¢ stuzy jedynie do zasygnalizowania
pewnych waznych momentow fabuly, podczas gdy gltéwny cigzar narracyjny spoczywa na
obrazach. Komiksowy bohater wydaje jedynie dzwigki ,,Om om om” podczas przezuwania,
ruszajacy autobus podpisany jest onomatopeja ,,PSSSS”, a robotyczna nauczycielka
przyznaje oceng ,,A”. Ten sposob komunikacji sprawia, ze OM... moze by¢ postrzegany jako
komiks niemy, mimo ze nie jest catlkowicie pozbawiony stéw. Obrazy odgrywa role
gtownego nosnika znaczenia, a odbiorca, $ledzagc dynamike postaci oraz ich dziatania,
samodzielnie konstruuje przebieg wydarzen. Istotne jest, ze nawet te nieliczne stowa, ktore
pojawiaja si¢ w komiksie, stanowig integralny element catej narracji, pomagajac w

petniejszym zrozumieniu przedstawionej historii.

Wybor 1 zastosowanie formy komiksu niemego jest niezwykle skomplikowanym
zabiegiem architek(s)tonicznym, ktory naktada na twoérce dodatkowe wyzwania. Autor musi
doktadnie przemysle¢ kompozycje kazdego kadru, dynamike przedstawienia oraz sposob, w
jaki wizualnie poprowadzi narracj¢, by przekaza¢ wszystkie niezbedne informacje 1 emocje
bez uzycia stow. Mimo matej ilo$ci lub braku skodyfikowanego tekstu, stowa pojawiaja si¢ w

innej formie. Nie s3 one zapisane na papierze, lecz rodzg si¢ w umysle odbiorcy podczas
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proby interpretacji dzieta. W momencie, gdy dziecko omawia z opiekunem znaczenie
poszczegoOlnych kadrow 1 wydarzen, ktore wiasnie przeczytato, treSci te werbalizuja sig,
tworzac swoisty dialog z obrazem. To interaktywne podej$cie do odbioru komiksu niemego
czyni go nie tylko wyzwaniem dla tworcy, ale takze wyjatkowa formg angazujaca czytelnika

w glebszy, wielowarstwowy proces interpretacji.

<

Tekst w komiksach dla dzieci pelni (zazwyczaj) jedng z najwazniejszych funkcji (obok
obrazu) w kreowaniu §wiata przedstawionego oraz w ksztattowaniu architek(s)tury catego
utworu. Jego obecno$¢ jest istotna dla uktadu kadrow, tempa narracji, a takze interakcji
pomiedzy obrazem a stowem. W tego typu utworach stuzy jako nos$nik tresci edukacyjnych,
emocjonalnych 1 fabularnych, bedac jednoczes$nie narzgdziem, ktére pomaga miodemu
odbiorcy w interpretacji i zrozumieniu ztozonych znaczen obrazowych. Kreowanie §wiata
komiksu przy pomocy tekstu wplywa na przestrzenne rozmieszczenie poszczegdlnych
elementéw, tworzac harmonijng catos¢, w ktorej obraz i stowo wzajemnie si¢ uzupetniajg. W
kontekscie architek(s)tury komiksu, tekst nie tylko przekazuje informacje, ale réwniez
ksztattuje sposob, w jaki czytelnik porusza si¢ po narracyjnej przestrzeni, prowadzac go od
jednego punktu do kolejnego, jakby przechodzac przez kolejne pomieszczenia budynku.

Pole narracyjne, w ktorym znajduja si¢ wypowiedzi narratora, jest szczegdlnym
przypadkiem tekstu w komiksie. Zazwyczaj kwadratowe i1 pozbawione wskaznika ramki
petnig funkcje nieoceniong w budowaniu glebi. Narrator w tym miejscu moze przyjmowac
rézne role — od wszechwiedzacego komentatora (jak w przypadku basniowego utworu
Czerwone wilczqtko**® Fléchais Amélie, Wilki z Nowego Meksyku*’ i — wspomniana juz
wczesniej — Wyprawa Shackletona Williama Grilla czy zwariowanej historii w Na co dybie w

wielorybie czubek nosa Eskimosa®®

Tadeusza Baranowskiego), przez gltdéwnego bohatera
opowiadajacego histori¢ z przesztosci (najczesciej sg to dzieta biograficzne/autobiograficzne
dla milodziezy, jak Totalnie nie nostalgia. Memuar*®® Jacka Fra$a (ilustracje) i Wandy
Hagedorn (scenariusz) czy Maus autorstwa Arta Spiegelmana), po samego ,,autora”, ktory

dzieli si¢ swoimi przemy$leniami (przekazujacego np. wiedze¢ przyrodnicza, jak w Ostatnim

3% A. Fléchais, Czerwone wilczgtko, przet. A. Brzezifiska, Warszawa 2017.

3W. Grill, Wilki z Nowego Meksyku, przet. A. Napiorska, Warszawa 2017.

3% T. Baranowski, Na co dybie w wielorybie czubek nosa Eskimosa, Warszawa 2020.
39 W. Hagedorn, J. Fra$, Totalnie nie nostalgia. Memuar, Warszawa 2017.
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Zubrze®® Tomasza Samojlika). Ten rodzaj narracji, cho¢ sporadycznie pojawia si¢ w
komiksach dla dzieci, ma istotne znaczenie, gdyz wprowadza dodatkowy poziom
interpretacji, poszerzajac perspektywe odbiorcy i umozliwiajac mu glebsze przyswojenie
przedstawianych tresci. Narrator w polu narracyjnym staje si¢ przewodnikiem, ktory pomaga
miodemu czytelnikowi nawigowaé w skomplikowanym $wiecie przedstawionym, dodajac
kontekst 1 utatwiajac zrozumienie subtelnych aluzji i symboliki zawartej w obrazach.

Z kolei forma niema lub z minimalng ilo$cig tekstu stawia przed autorem wyjatkowe
wyzwania architek(s)toniczne. Brak stow lub ich ograniczona ilo§¢ wymusza na tworcy
szczegoOlng dbalos¢ o obraz i1 jego uktad, gdyz to wiasnie on musi przekaza¢ cato$¢ narracji i
emocji. W takim komiksie kazdy kadr zyskuje szczegélne znaczenie w konstrukcji dzieta,
stanowigc podstawe, na ktorej opiera si¢ fabuta. Kompozycja, perspektywa, kolorystyka, a
nawet drobne detale przyjmuja funkcje no$nikow tresci, ktére w tradycyjnym komiksie
bytyby wspierane przez tekst. Co wigcej, wybor formy niemego komiksu zmusza artyste do
precyzyjnych decyzji formalnych, ktére maja na celu umozliwienie odbiorcy intuicyjnego i
ptynnego $ledzenia historii. Pomimo braku skodyfikowanego tekstu stowa nadal maja
Znaczenie — pojawiaja si¢ bowiem w procesie interpretacji obrazu przez czytelnika. Odbiorca,
analizujgc wizualny materiat, zadaje sobie pytania 1 formutuje wlasne odpowiedzi, czgsto
werbalizujac przy tym swoje mys$li. W przypadku dzieci proces ten moze prowadzi¢ do
dialogu z opiekunem, w ktorym wspolne omawianie obrazoéw przybiera forme
alternatywnego ,,czytania” komiksu. Takie podejscie podkresla znaczenie obrazu jako
aktywnego elementu narracyjnego, ktory — cho¢ niemy — angazuje czytelnika w tworczy

proces interpretacji.

330 T, Samojlik, Ostatni zubr, Biatlowieza 2009.
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Rozdzial 7.
Smoki, labirynty i obrazkowe Swiaty.

Eksperymenty architek(s)toniczne w komiksie dziecigcym.
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Anna Drygas oraz Anna Brzoska-Steinkee piszac o sztuce ksiagzki podkreslaja:

[...] kazda [ksigzka, przyp. aut.] jest wytworem dwoch kultur — duchowej i materialnej. Ksigzki stuzg
przede wszystkim czytaniu — zdobywaniu wiedzy, rozrywce... i nie tylko. Ksigzka moze by¢ takze
inspiracja, przed- miotem sztuki, a nawet materiatem. Z ksigzek mozna tworzy¢ rzezby, réznego
rodzaju instalacje, meble, gadzety, a nawet ubrania. Koncentrujac si¢ na formie materialnej, mozna
wykorzystaé strukture materialu do tworzenia ,sztuki z ksigzki”. Powstaja woOwczas swoiste
metamorfozy kodeksu: rzezby, instalacje, przedmioty uzytkowe, obrazy, monumenty. Dla artystow
ksigzka staje si¢ tworzywem 1 wyrazem artystycznego przekazu, ktory zyskuje nowag wartos¢

semantyczng. Ta wielopoziomowos$¢ sensu i znaczen jest widoczna zar6wno w monumentalnych

instalacjach, sztuce uzytkowej jak i w nowatorskim potraktowaniu formy ksiazki**'.

W podejséciu opisanym przez badaczki ujawnia si¢ pragnienie eksploracji mozliwosci
medium; wykorzystanie fizycznych cech ksiazki, jak papier, oktadka czy grzbiet, prowadzi
do tworzenia nowych znaczen 1 interpretacji. Wspominatem o tym w pierwszym rozdziale
rozprawy doktorskiej, jednak chciatbym powroci¢ do koncepcji ksigzki jako inspirujacego
dzieta sztuki. W tej czeSci pracy skupi¢ si¢ na komiksach dla dzieci stanowigcych formalne i
strukturalne eksperymenty. Zanim jednak do tego przejde, dokonam krotkiego przegladu
eksperymentalnych prac literackich. Czyni¢ to, by wykaza¢ geneze¢ ,,wynalazczego”
podejscia do powiesci graficznych.

Wraz z rozwojem drukarstwa ksigzka zyskiwala na znaczeniu jako niezalezne
medium artystyczne i komunikacyjne. Typografia oraz uktad tekstu stawatly si¢ coraz bardziej
swiadomym wyborem tworcy, wplywajac na sposob, w jaki czytelnicy odbierali tresci,
zwazywszy na roznorodnos¢ form oprawy, rysunki i kompozycje graficzne.

Funkcja artystyczna ksigzki zawsze byta istotna — od iluminowanych manuskryptow
tworzonych ku chwale Boga, po eksperymenty awangardowe. W XX wieku sztuka ksigzki
ulegla znaczacym przemianom, w szczego6lnosci za sprawg awangardowych ruchow
artystycznych, ktore kwestionowaly tradycyjne formy 1 eksponowaty nowe sposoby interakc;ji
z odbiorcg — w kontek$cie uktadu tekstu, jego aspektow graficznych czy manualnych. W
estetyce modernistycznej oraz postmodernistycznej dominowaty ksigzki eksperymentalne,
ktére zmienialy sposob prezentacji treSci, wprowadzajagc m.in. nietypowy ukiad tekstu,
collage czy elementy wielowarstwowosci. Szczegolnie interesujace sa3 w tym kontekscie
publikacje, ktore nie tylko przetamywaly tradycyjne konwencje narracyjne, ale tez

redefiniowaty sama strukture ksigzki jako obiektu — jezykowego, wizualnego, a nawet

31 J. Gwiozdzik, O sztuce ksigzki..., ,,Bibliotheca Nostra. Slaski kwartalnik naukowy”, nr 4/2011, s. 20.
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przestrzennego. Omowienie wybranych przyktadéw pozwoli ukazaé rdzne strategie formalne
stosowane przez tworcow: od precyzyjnie zaprojektowanych mechanizmow jezykowych,
przez artystyczne reinterpretacje istniejacych tekstow, az po radykalne przeksztatcenie
ksigzki w obiekt sztuki konceptualnej. Wtasnie ta réznorodnos$¢ podejs¢ — literackich,
graficznych 1 materialnych — czyni z nich reprezentatywne modele ksigzki eksperymentalne;j,
ktére warto przeanalizowac szerze;j.

Wsréd licznych form eksperymentdéw ksigzkowych XX wieku szczegodlne miejsce
zajmuja te, ktore koncentrowaly si¢ na grze z jezykiem 1 strukturg tekstu, nierzadko traktujac
ksigzke jako pole dziatania dla matematycznie zaprojektowanych przymusow formalnych.
Jednym z najbardziej wptywowych §rodowisk rozwijajacych tego typu praktyki byta grupa
OuLiPo — Ouvroir de Littérature Potentielle (Warsztat Literatury Potencjalnej), zatlozona w
1960 roku przez pisarza Raymonda Queneau i matematyka Francois Le Lionnais. Jej
cztonkowie eksperymentowali z literaturg w oparciu o §wiadomie narzucone ograniczenia —
tzw. ,,przymusy” (contraintes) — traktujac je nie jako barier¢ tworczosci, lecz jako impuls do
odkrywania nowych rozwigzan narracyjnych i strukturalnych.

Z OuLiPo zwigzani byli tak réznorodni tworcy, jak Georges Perec, Italo Calvino,
Jacques Roubaud, Marcel Bénabou, Harry Mathews czy nawet Marcel Duchamp — co
doskonale oddaje interdyscyplinarny i eksperymentalny charakter tej formacji. Grupa
funkcjonuje do dzi$, a jej dorobek stale si¢ poszerza, zyskujac nowych czytelnikow i
kontynuatoréw. Dzialalno$¢ OuLiPo obejmuje zaréwno teksty literackie, jak 1 konceptualne
projekty wydawnicze, w ktorych ksigzka staje si¢ nie tylko nosnikiem tresci, ale roéwniez
narzedziem do badania mozliwosci formy. W Polsce dziela tej grupy upowszechnia m.in.
krakowskie Wydawnictwo Lokator, podejmujace si¢ przektadow oraz edycji tych trudnych,
ale fascynujacych eksperymentow.

Jednym z najglos$niejszych osiggnig¢ OuLiPo jest powies¢ La Disparition
(Znikniecia®®*, 1969) autorstwa Pereca — eksperyment literacki, ktory polega na napisaniu
ponad trzystustronicowej narracji detektywistycznej bez uzycia litery ,,e” (najcze¢$ciej
wystepujacej samogloski w jezyku francuskim). Mimo tak drastycznego ograniczenia
powies¢ zachowuje klarowng strukture¢ 1 suspens fabularny, opowiadajgc histori¢

tajemniczego zagini¢cia Antoniego Voyla, ktorego sladem podazaja przyjaciele, réwniez

32 Polskie wydanie Zniknieé ukazato sic dopiero w 2022 roku, ponad pét wieku po francuskiej premierze
powiesci, naktadem krakowskiego Wydawnictwa Lokator. Przektadu niezwykle wymagajacego lipogramu
podjeli si¢ René Koelblen i Stanistaw Waszak, a projekt ukazat si¢ pod patronatem Ambasady Francji w Polsce.
G. Perec, Zniknigcia, thum. R. Koelblen S. Waszak, Krakéw 2022.
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kolejno znikajagcy w dziwnych okoliczno$ciach. Pomimo braku tytulowej litery, motyw
,»zhiknigcia” przewija si¢ w powiesci jako wielowarstwowy symbol: braku, milczenia,
cenzury i traumy. To wlasnie ten rodzaj przymusu formalnego — pozornie limitujacego, a w
rzeczywisto$ci rozszerzajacego znaczenia — stanowi esencj¢ oulipowskiego podejscia do
ksigzki jako struktury, ktorej sens buduje si¢ nie tylko poprzez tres¢, ale takze poprzez
zasady, ktore ja warunkuja.

Kolejnym przetomowym projektem OuLiPo, realizujagcym idee literatury potencjalnej
w radykalnie odmienny sposob niz Znikniecia, jest publikacja Queneau pt. Sto tysiecy
miliardéw wierszy®> (Cent mille milliards de poémes, 1961). Sktada sic ona z dziesieciu
sonetow, ktorych wersy zostaly wydrukowane na osobnych, poziomo cietych paskach
papieru, umozliwiajacych dowolne zestawianie ich ze sobg. Dzicki temu czytelnik moze
tworzy¢ nowe kombinacje, budujac za kazdym razem unikalny wiersz — przy zachowaniu
metrum i rymu. Cho¢ struktura wydaje si¢ prosta, jej matematyczny potencjat jest olbrzymi:
ksigzka pozwala na stworzenie tytutowych stu tysiecy miliardow sonetéw. Zaktadajac, ze
przeczytanie jednego z nich zajmuje okoto 45 sekund, a przygotowanie kolejnego — 15
sekund, lektura catosci zajelaby blisko 200 milionow lat. Mamy tu wigc do czynienia z
ksigzka zaprogramowang nie tyle do przeczytania, co do nieskonczonej eksploracji. Warto
przy tym doda¢, ze sama koncepcja Stu tysiecy miliardow wierszy mogta mie¢ swoje zrodta w
prostych zabawkach edukacyjnych. Maria Karpinska wskazuje, ze inspiracja dla Queneau
mogla by¢ popularna dziecigca uktadanka — ksigzeczka z pocigtymi ilustracjami postaci,
ktorych fragmenty (glowa, tuldw, nogi) mozna bylo swobodnie taczy¢, tworzac zardwno
spojne, jak i absurdalne zestawienia. Te¢ logike przeksztalcit on w potencjalng strukture
literacka, taczac dziecigcg zabawe z rygorystycznym formalizmem OuLiPo**,

W odréznieniu od powiesci Pereca, ktora ukazuje ograniczenie jako narzedzie
konstrukcji fabularnej i1 jezykowej, Sto tysiecy miliardow wierszy prezentuje ksigzke jako
forme¢ modularng, ktorej sens ujawnia si¢ poprzez dzialanie czytelnika. To dwa rdzne oblicza
tej samej idei — eksperymentu z formg jako zrédta tworczosci. Umieszczenie tego przyktadu
zaraz po analizie Zniknig¢ pozwala ukaza¢ rozpigtos¢ strategii OuLiPo: od radykalnego
samoograniczenia po nieskonczong potencjalnos$¢, od narracji zwartej po kombinatoryczng
otwarto$¢. Oba przypadki dowodza, ze ksiazka w rgkach oulipijczykoéw przestaje byc
zamknigtym artefaktem. Staje si¢ narzedziem badania granic jezyka, formy i samego aktu

lektury.

333 R. Queneau, Sto tysiecy miliardéw wierszy, thum. J. Gondowicz, Krakow 2008.
354 Zob. M. Karpinska, Wiecej radosnej ciekawosci, ,,Znak”, nr 5(832)/2024, s. 102-106
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W nurcie ksiazki eksperymentalnej jednym z najbardziej rozpoznawalnych i

£% autorstwa Toma

wptywowych projektow drugiej polowy XX wieku jest 4 Humumen
Phillipsa — brytyjskiego artysty, ktory w 1966 roku postanowil potraktowac istniejaca juz
ksigzke jako material do tworczej reinterpretacji. Punktem wyjscia stata sie przypadkowo
znaleziona XIX-wieczna powie$¢ A Human Document autorstwa William Hurrell Mallock™®,
Phillips nabyt ja za kilka penséw w antykwariacie, by nastgpnie catkowicie przeksztatcic jej
kazda strong za pomocg rysunku, malarstwa, typografii oraz interwencji graficznych. Tak
powstal projekt trwajacy cale dekady ewoluujacy z kazdym kolejnym wydaniem — az do

ostatecznej wersji, ktérg autor oglosit ,,ukonczong” w 2016 roku, pieédziesiat lat po

rozpoczeciu pracy.

355 T, Phillips, 4 Humument. A Treated Victorian Novel, London 2016.

3% Zob. J. L. Maynard, ,,I Find /I Found Myself/ and / Nothing / More than That”: Textuality, Visuality, and the
Production of Subjectivity in Tom Phillips' ,,A Humument”, ,,The Journal of the Midwest Modern Language
Association”, nr 1(36)/2003, s. 82-98.
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A Humument to ksigzka, ktora laczy w sobie cechy kolazu®’, poezji wizualnej i
ksigzki artysty (rys. 28°°%). Phillips usuwa lub zakrywa wiekszo$¢ oryginalnego tekstu,
pozostawiajac jedynie wybrane stowa, ktore tworza nowa narracj¢ — poetycka,
fragmentaryczng, czgsto abstrakcyjng. Tekst ten ,,ptywa” po stronach niczym strumien
Znaczen otoczony barwng, surrealistyczng oprawa plastyczng. Poszczegdlne strony
funkcjonuja jako autonomiczne obiekty wizualne, ale réwnoczes$nie tworza calosé, ktora
podwaza klasyczne rozumienie linearnej lektury. Umieszczenie A Humument bezposrednio
po analizie OuLiPo ma dodatkowy wymiar: o ile w przypadku utwordow francuskich artystow
literatura byta modelowana przez logiczne przymusy i formalne ograniczenia, tutaj odbiorca
ma do czynienia z estetyka dekonstrukcji i1 nadpisywania — z ksigzka jako polem
artystycznego zawlaszczenia, materialnego gestu i wizualnego komentarza.

W latach 60. XX wieku, rownolegle do eksploracji jezykowych OuLiPo 1
eksperymentéw z ksigzka jako nosnikiem narracji wizualnej, rozwijal si¢ radykalny nurt
Fluxus — migdzynarodowy ruch artystyczny z pogranicza sztuk wizualnych, muzyki, teatru i
dziatania performatywnego. Tworcy zwigzani z tym S$rodowiskiem — tacy jak George
Maciunas, Yoko Ono, Dick Higgins, Alison Knowles czy Nam June Paik — z premedytacja
przekraczali granice miedzy sztuka a zyciem codziennym. Dziatania Fluxusu
charakteryzowata $wiadoma przypadkowos¢, ironia, prostota materiatdw 1 odrzucenie
artystycznego elitaryzmu. Ich projekty nie tyle postugiwaty si¢ ksiazka jako forma ekspresji,
co przeksztatcaly ja w przestrzen dzialania — gestu, instrukcji, eksperymentu z czasem i

materig.

37 W kontekscie kolazowej formy 4 Humument warto przywota¢ refleksje Karoliny Koprowskiej, ktora pisze o
tej technice nie tylko jako o zabiegu formalnym, ale jako o strategii estetycznej odpowiadajacej na kryzys
linearnej i spdjnej reprezentacji. Wskazuje ona, ze ,kolaz pozwala [...] na wypelnienie luk fotografii przez
opatrzenie ich stownym komentarzem oraz dopehienie plastycznymi przedstawieniami” — co mozna odnie$é
rowniez do praktyki Toma Phillipsa, ktory rekonstruuje nowa narracje poprzez zestawianie fragmentow tekstu i
obrazu w oderwaniu od ich pierwotnego kontekstu. K. Koprowska, Kolaz jako akt profanacji. O twérczosci Ewy
Kuryluk, ,,Wielogtos” 1(23)/2015, s. 47. Ponadto Agnieszka Karpowicz zauwaza, ze kolaz jako technika
artystyczna nie tyle imituje rzeczywisto$¢, co ja transformuje — jest ,,gestem zblizania systemu reprezentacji do
zycia, lecz w sposob calkowicie niemimetyczny; w sposob kreacyjny”. A. Karpowicz, Kolaz — rzezbienie
rzeczywistosci, ,,Przestrzenie Teorii” nr 7/2007, s. 125. Tak rozumiana operacja kolazowa wiaze si¢ z tworczym
zawlaszczaniem rzeczywistosci i przesuwaniem granic mi¢dzy tekstem, obrazem a do§wiadczeniem.

38 A Humument. A Treated Victorian Novel w edycji z 2016 roku zostala opublikowana naktadem wydawnictwa
Thames & Hudson jako bogato ilustrowana publikacja liczgca 367 stron. Ksigzka, ktéra swoj poczatek miata
jako unikalny eksperyment artystyczny, z czasem zyskala status dzieta kultowego i zostala wydana w formie
umozliwiajacej szersza dystrybucje. Obecniec mozna jg nabyé za posrednictwem popularnych platform
sprzedazowych, co sprawia, ze projekt pierwotnie funkcjonujacy w obiegu galeryjno-kolekcjonerskim stat si¢
szerzej dostepny — rowniez dla osdb niezwigzanych ze srodowiskiem sztuki wspotczesnej. T. Phillips, 4
Humument. A Treated Victorian Novel, London 2016.
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Jednym z najbardziej znanych przyktadow takiej praktyki jest Fluxus 1**° — publikacja
wydana przez George’a Maciunasa w 1964 roku, ktora bardziej przypomina pudetko z
efemerycznymi obiektami niz klasyczng ksigzke. Wewnatrz znalazly si¢ luzne Kkarty,
rozktadane formy, koperty i sktadane elementy zaprojektowane przez kilkunastu artystow
Fluxusu. Kazdy z tych ,stronnych-niestronnych” obiektow proponowat inng forme
lekturowego doswiadczenia: od dziatania i1 dotyku, przez czasowe odstonigcie, po
konceptualng instrukcje. Fluxus [ podwazal wszystkie konwencje zwigzane z linearng
strukturg ksigzki, czynigc z niej przestrzen otwartg, materialng, nieprzewidywalng 1
performatywng. W zestawieniu z poprzednimi przyktadami — opartymi na jezykowych
ograniczeniach lub plastycznej interwencji — Fluxus [ ukazuje najbardziej radykalng forme
ksigzki eksperymentalnej: jako obiekt dziatania, nie tylko opowiesci czy formy.

Przywotane przykltady - od formalnych przymuséw OuLiPo, przez
wizualno-poetycka dekonstrukcje 4 Humument, po performatywng otwarto$¢ Fluxus I —
ukazuja rdzne strategie architek(s)tonicznego myslenia o ksigzce. Kazdy z nich redefiniuje
relacje miedzy formg a trescia, proponujac nowe uktady przestrzenne, ktére czytelnik nie
tylko odczytuje, ale takze eksploruje, konstruuje. Ksigzka przestaje by¢ linearnym no$nikiem
narracji; staje si¢ strukturg, ktoéra mozna przebudowywacé, zawtaszcza¢, uruchamiaé¢ w
dziataniu. To wlasnie w opisanych eksperymentach ujawnia sie¢, jak mocno ksiagzka zbliza si¢
do formy architektonicznej — nie tylko jako metafora konstrukcji, ale jako doswiadczenie
przestrzeni, w ktorej czytelnik nie tyle ,,czyta”, co porusza si¢, niczym w wielowymiarowym
labiryncie znaczen i materialno$ci.

To przestrzenne ujecie ksigzki znajduje swoja spektakularng kontynuacj¢ takze poza
obiegiem wydawniczym — w dziataniach artystycznych operujacych realng skalg obiektu. W
2011 roku w Buenos Aires, z okazji uznania miasta za Swiatowa Stolice Ksigzki przez
UNESCO, artystka Marta Minujin stworzyta monumentalng instalacje ,,Ksigzkowa Wieza
Babel” (rys. 29a; rys. 29b). Tytut jej dzieta nawiazuje do opowiadania Jorge Luisa Borgesa,
bytego dyrektora biblioteki tego miasta, ktory w utworze literackim poréwnat prawde do

360

obecnej — 1 zarazem nieobecnej — ksigzki w nieskonczonej bibliotece wiedzy *”. Konstrukcja

3% G. Maciunas i in., Fluxus I, [brak wiarygodnych danych dotyczacych miejsca wydania] 1964.
360 Borges w swojej Bibliotece Babel bezposrednio nawigzat do biblijnej opowiesci o Wiezy Babel, co stanowi

kolejne odwotanie do ksiegi o fundamentalnym znaczeniu kulturowym. Biblijna wieza jest symbolem ludzkiej
ambicji i proby osiagnigcia boskiej mocy, ktora zostala ukarana poprzez pomieszanie jezykow i rozproszenie
ludzi po catej ziemi. Borges, projektujgc swoja literackg imaginacje nieskonczonej biblioteki, czerpie z tego
systemu znaczen, przeksztalcajac mit w metafor¢ poznawczej nieskonczonosci i chaosu jezyka. Tym samym
jego opowies¢ nie tylko rozbudowuje biblijne odniesienie, ale takze sugeruje, ze nasze poszukiwanie sensu jest
nieustanng proba uporzadkowania nieprzejrzystego, labiryntowego $wiata informacji, ktory, podobnie jak w
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o wysokosci okoto 25 metrow zostata wykonana z 30 tysiecy ksigzek napisanych w réznych
jezykach, ofiarowanych przez lokalne spotecznosci, ksiggarzy, bibliotekarzy i ambasady.
Zwiedzajac wiezg, odwiedzajacy mogli ustysze¢ stowo ,ksigzka” wypowiadane w wielu
jezykach swiata. Budowla symbolizowata jednoczaca moc literatury, taczaca ludzi z ro6znych
kultur 1 srodowisk. Znalazty si¢ tam dzieta pochodzace z catego globu; od japonskich ksigzek
dla dzieci po baskijskie przektady argentynskich klasykéw, powieSci przygodowe z
Patagonii. Po zakonczeniu ekspozycji goscie mogli zabra¢ ze sobag jedng z dostepnych
ksigzek. Pozostate za§ utworzyly archiwum nazwane (w duchu Borgesa) Bibliotekg Babel.
Dzieto Minujin ukazato, ze ksigzka jest czym$ wiecej niz tylko nosnikiem informacji — stata
si¢ symbolem dziedzictwa kulturowego i uniwersalnego jezyka ludzkosci.

Obie koncepcje — Borgesowska Biblioteke Babel (w znaczeniu utworu literackiego)
oraz Ksigzkowa Wieze Babel — mozemy analizowa¢ w konteks$cie architek(s)tury, ktora taczy
na wiele rozmaitych sposobow architekturg z tekstem rozumianym jako przestrzen znaczen i
form. Architek(s)tura koncentruje si¢ na postrzeganiu miejsca/budynku nie tylko jako
fizycznego konstruktu, ale takze jako przestrzeni symbolicznej i narracyjnej, w ktorej
rozwigzania architektoniczne przenikaja si¢ z ideami — zupelnie tak, jak ma to miejsce w
ramach refleksji rozwijanej na gruncie humanistyki architektonicznej, o ktorej byta juz
wczesniej mowa.

Utwor Borgesa mozna odczytywaé przez pryzmat humanistyki architektonicznej, w
przypadku ktorej przestrzen nieskonczonej biblioteki staje si¢ metaforg wszech$§wiata
pelnego niezbadanych i1 nieodkrytych znaczen. Ksigzki stanowig mury tej konstrukcji, a
kazda z nich jest cegietka w nieskonczonej grze sensoOw i1 bezsensow. Ta wielopoziomowos$¢
znaczen przenika takze do dzielo Marty Minujin, w ktérym wieza jest fizycznym
uciele$nieniem idei Bogesa, lecz takze wspdlnym wysitkiem spotecznosci w tworzeniu

jednosci w réznorodnosci. Odbiorca instalacji nie tylko widzi wiezg, ale tez doswiadcza jej

przypadku biblijnej wiezy, przekracza nasze zdolno$ci pojmowania i kontroli. Opowiadanie mozna znalez¢ w
tomie: J. L. Borges, Fikcje, tham. A. Sobol-Jurczykowski, S. Zembrzuski, Warszawa 2019, s. 79-90. Co cickawe
Jonathan Basile, pisarz z Brooklynu, postanowil zrealizowa¢ ide¢ Jorge Luisa Borgesa, tworzac wirtualng
wersje Biblioteki Babel. Cho¢ fizyczne odtworzenie takiego nieskonczonego obiektu bylo niemozliwe, Basile,
opanowawszy umiejetno$ci programowania i przeniost bibliotekg do przestrzeni internetowej. Projekt ten, z
uwagi na ograniczenia serwerowe, nie mogt jednak pomiesci¢ nieskonczonej liczby ksiazek — sktada si¢ wigc z
ponad miliona cyfrowych toméw, ztozonych z losowych kombinacji liter, cyfr i znakow, rozmieszczonych na
regatach w wirtualnych sze$ciokatnych pokojach, ktore zostaly oznaczone systemem alfanumerycznym.
Wiegkszos¢ tych cyfrowych ksigzek to, jak u Borgesa, nonsens, lecz Basile wierzy, ze w$rdd nich mozna
odnalez¢ dziela o prawdziwej warto$ci, jak chocby utracone zbiory Biblioteki Aleksandryjskiej czy przyszte
arcydzieta. Adres strony internetowej: Library of Babel, https://libraryofbabel.info/ [dostgp: 10.11.2024].

192


https://libraryofbabel.info/

wielowymiarowo; styszy w jej $cianach rozne jezyki i ma mozliwos$¢ interakcji, co

wprowadza go w przestrzen niemal rytualng, angazujacg cialo, zmysty i intelekt.

Perspektywa ta wpisuje si¢ w koncepcje humanistyki architektonicznej, a bardziej
szczegblowo — w nurt literaturoznawstwa architektonicznego, ktére akcentuje zwiazki
miedzy przestrzenig a forma narracyjng i symboliczng. W tym ujeciu przestrzen nie jest
jedynie tlem, ale aktywnym sktadnikiem sensotworczym — punktem odniesienia, narzgdziem
konceptualnym 1 forma kulturowej ekspresji. Jak podkresla Aleksandra Wojtowicz,
,propozycja literaturoznawstwa architektonicznego nie jest metoda, ale postepowaniem
badawczym nastawionym na cel — wspierania grup, ktére projektuja, przeksztatcaja

99361

przestrzen miejska 1 zarzadzaja nig”™>*". W kontekscie Biblioteki Babel 1 instalacji Ksigzkowej

1 M. Wilczak [w rozmowie z A. Skalimowski, A. Wojtowicz], Humanistyka architektoniczna — studia
podyplomowe i inne inicjatywy, ,,Biuletyn Polonistyczny”, 22 wrzesnia 2024,
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Wiezy Babel przestrzen funkcjonuje jako struktura sensu, forma, ktéra generuje znaczenia,
modeluje odbior i dziata jako autonomiczny element interpretacyjny. Borges i Minujin
pokazuja, ze forma dzieta — literackiego lub architektonicznego — ma decydujace znaczenie

dla jego odczytania.

*]

Dotychczas analizowane przyktady, takie jak eksperymenty OuLiPo, wizualna reinterpretacja
ksiazki w A Humument, przestrzenna performatywnos¢ Fluxus [ czy monumentalna
instalacja Ksigzkowe] Wiezy Babel, ukazywaly ksigzke jako obiekt podlegajacy
przeksztalceniom — zar6wno materialnym, jak i znaczeniowym. W omawianych przypadkach
ksigzka stawala si¢ rzezbg, przestrzenig, architektoniczng strukturg lub symbolem
nieskonczonej 1 nieuchwytnej wiedzy, jak w Bibliotece Babel Borgesa. Jednak mimo tych
radykalnych zmian jedno pozostawalo niezmienne — byty to eksperymenty przeprowadzane
przez artystow wizualnych, a nie tworcow stowa pisanego. To wazne spostrzezenie, poniewaz
prowadzi nas do pytania: gdzie w tym wszystkim jest komiks?

Komiks, jako medium taczace elementy wizualne i narracyjne, zajmuje unikalng
pozycje w tej dyskusji. Z jednej strony czerpie z literatury — bo operuje opowiescia,
jezykiem, dialogiem — z drugiej, jego podstawowym budulcem jest obraz i sekwencyjnos¢
kadrow, a wiec elementy bliskie sztukom wizualnym. Jesli ksigzka moze przeksztalci¢ sie w
rzezb¢ lub architektoniczng strukture, to czy komiks rowniez moze ulec podobnym
przeobrazeniom? Eksperymentalne komiksy, ktore przywolam, odpowiadaja na to pytanie
inaczej niz analizowane wcze$niej przyklady z obszaru sztuk wizualnych. Nie izoluja
odbiorcy od tresci ani nie zamykaja komunikatu w niedostgpnych strukturach.Wrecz
przeciwnie: zachowujac czytelno$¢, nawet przy zastosowaniu nietypowych rozwigzan
formalnych, otwieraja nowe mozliwos$ci interpretacyjne. Cho¢ postuguja si¢ klasyczna forma
woluminu, ich tworcy przekraczaja konwencje: eksperymentuja z uktadem kadrow, formatem
stron czy relacjg czasu i przestrzeni w narracji. W odrdznieniu od instalacji takich, jak ta
autorstwa Minujin, gdzie ksigzka funkcjonuje wylacznie jako material przestrzenny,
eksperymentalne komiksy nadal pozostaja narzedziem opowiesci.

Przejscie od ksiazki jako obiektu do komiksu jako medium eksperymentalnego jest
wiec naturalnym krokiem w tej analizie. Skoro ksigzka moze staé si¢ przestrzenia, to czy
komiks moze przeksztatci¢ si¢ w co$ wigcej niz tradycyjny uktad kadrow na papierze? Czy

moze wyj$¢ poza swoje konwencjonalne granice, nie tracgc jednoczesnie swojej narracyjnej
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istoty? W dalszej czgsci przyjrzymy sie¢ komiksom, ktére podejmuja te wyzwania,

eksplorujac nowe sposoby, w jakie odbiorca doswiadcza zarowno obrazu, jak 1 opowiesci.

Obro¢, dorysuj i klasnij

Robert Trojanowski*® to wszechstronny artysta zwigzany z komiksem, ilustracjg i literaturg

h3%, a do$wiadczenie

dziecigca. Swoja kariere rozpoczat w legendarnym ,,Swiecie Mtodyc
zdobywal m.in. pod okiem Szymona Kobylinskiego®®, wybitnego polskiego rysownika,
satyryka i historyka. Jest autorem licznych ksigzek dla dzieci, w tym interaktywnych
publikacji, ktore angazuja miodych czytelnikow w aktywna zabawe. Jego twdrczosé
obejmuje serie komiksowe, dzialalno$¢ edukacyjng (Ministerstwo Komiksu®®®), a takze
stuchowiska 1 teksty satyryczne. Jako stypendysta Ministra Kultury 1 animator warsztatow
tworczych, Trojanowski nie tylko rysuje i pisze, ale takze popularyzuje komiks jako medium
narracyjne i edukacyjne.

Ksigzka Pobaw sie z Fafikiem®® Trojanowskiego to przyklad eksperymentalnej formy
ksigzki dla dzieci, nawigzujacej do trendu publikacji interaktywnych. Podobnie jak Zabawa

32 Robert Trojanowski (ur. 1974) — satyryk, rysownik, autor stuchowisk dla Teatru Polskiego Radia, zwigzany z
Krakowem. Wspotautor, wraz z Piotrem Kasinskim, publikacji Historia polskiego komiksu (2025), w ktorej z
przymruzeniem oka przedstawia wybrane watki z ponadstuletniej historii rodzimej sztuki komiksowej. Ich
tworczo$¢ laczy warstwe edukacyjng z humorem i autoironia, sig¢gajac po charakterystyczne $rodki wyrazu
komiksowego, takie jak onomatopeje, dynamiczne kadry i pastisz gatunkowy.

363 Swiat Mtodych” to jedno z najwazniejszych polskich czasopism miodziezowych XX wieku, wydawane w
latach 1949-1993. Poczatkowo pehito funkcj¢ gazety harcerskiej, jednak z czasem stalo si¢ platforma dla
literatury mlodziezowej, reportazy oraz przede wszystkim komiksow. Na jego tamach publikowali czotowi
tworey polskiego komiksu, m.in. Henryk Jerzy Chmielewski (Tytus, Romek i A’ Tomek), Szarlota Pawel (Jonka,
Jonek i Kleks), Jerzy Wroblewski czy Tadeusz Baranowski. ,,Swiat Mtodych” byt jednym z miejsc debiutu dla
wielu rysownikow, w tym takze Roberta Trojanowskiego.

3% Szymon Kobylinski (1927-2002) byt to wybitny polski rysownik, ilustrator, satyryk i historyk. Byt autorem
licznych rysunkéw prasowych, publikowanych m.in. w ,,Polityce”, ,,Rzeczpospolitej” i ,,Przekroju”. Jego
charakterystyczny styl ilustracji, cze¢sto o tematyce historycznej, stal si¢ rozpoznawalny dla kilku pokolen
Polakéw. Oprocz dziatalnosci artystycznej zajmowal si¢ popularyzacjg historii, prowadzac programy
telewizyjne i publikujac ksiazki. Wspolpracowal z wieloma mtodymi tworcami, a jego wplyw na polski komiks
i ilustracjg jest trudny do przecenienia.

365 Ministerstwo Komiksu to kanal na platformie YouTube po$wiecony rysowaniu, komiksowi oraz
interaktywnej edukacji artystycznej. Prowadzony przez Roberta Trojanowskiego, oferuje tresci skierowane
zarowno do dzieci, jak i dorostych, promujac tworczos¢ komiksowa poprzez zabawy rysunkowe, kalambury i
proste ¢wiczenia plastyczne. Celem Ministerstwa Komiksu jest nie tylko popularyzacja czytania i rysowania
komiksow, ale takze inspirowanie odbiorcow do wilasnych tworczych dziatan. Inicjatywa ta wpisuje sie w
szerszy nurt dziatan edukacyjnych i popularyzatorskich, taczac tradycyjne medium komiksowe z nowoczesnymi
formami przekazu. Wigcej informacji: Ministerstwo Komiksu, YouTube,

https://www.youtube.com/(@ministerstwokomiksu [dostep: 03.03.2025].
366 R. Trojanowski, Pobaw sie z Fafikiem, Poznan 2018.
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367 368

liniami Hervé Tulleta™’ czy W Twojej ksigzce jest potwor Toma Fletchera™®, Pobaw sie z
Fafikiem angazuje czytelnika w sposdb czynny — poprzez potrzasanie, przektadanie stron,
wykonywanie polecen narratora oraz interakcje z bohaterem (rys. 30). Fafik, sympatyczny
piesek, jest nie tylko postacig literacka, ale takze ,,partnerem” zabawy, z ktérym dziecko
moze wchodzi¢ w relacje.

Warto zwroci¢ uwage, ze cho¢ ksigzka Trojanowskiego miesci si¢ w obrebie literatury
dzieciecej, to jednoczes$nie wpisuje si¢ w szerszy nurt ewolucji komunikatu wizualnego. Z
jednej strony czerpie z tradycyjnych ksigzek aktywizujacych, z drugiej — bliska jest
mechanizmom narracyjnym stosowanym w komiksie. Strona wizualna odgrywa tu wazng
role, a bohater reaguje na dzialania czytelnika.

Pobaw sie z Fafikiem to nie tylko ksigzka do czytania, ale rowniez narzgdzie do nauki
1 zabawy. Poprzez angazowanie dziecka w proste zadania ruchowe, takie jak glaskanie,
potrzasanie czy przewracanie stron zgodnie z instrukcja, Trojanowski wpisuje si¢ w nurt
ksigzek, ktore wychodza poza tradycyjne pojecie literatury i zblizaja si¢ do medium
cyfrowego. Struktura interakcji przypomina mechanikg¢ aplikacji czy gier dla najmlodszych,
gdzie uzytkownik aktywnie wplywa na rozwoj zdarzen.

To przenikanie si¢ tradycyjnej ksigzki z interaktywnymi mechanizmami
charakterystycznymi dla mediéw wizualnych i cyfrowych prowadzi do refleksji nad

przysztos$cig narracji graficznej. Coraz czgséciej granice migdzy statycznym obrazem a

dynamiczng interakcja ulegajg zatarciu, co otwiera nowe mozliwosci dla tworcow komiksow

367 Hervé Tullet to francuski artysta, ilustrator i autor ksigzek dla dzieci, ktory zdobyt miedzynarodowe uznanie
dzigki swoim interaktywnym 1 eksperymentalnym publikacjom. Jego tworczo$¢ charakteryzuje si¢
innowacyjnym podejsciem do formy ksigzki oraz angazowaniem czytelnika w zabawe¢ poprzez proste, lecz
kreatywne instrukcje i ilustracje. Jednym z przyktadow tego podejscia jest Zabawa liniami (2017). Publikacja
wydana przez wydawnictwo Insignis, zostata zaprojektowana specjalnie dla najmtodszych czytelnikoéw i sktada
si¢ z rysunkow przedstawiajgcych rdéznego rodzaju linie — proste, faliste, zygzakowate, a takze uktadajace si¢ w
rozmaite wzory. Ksigzka nie narzuca jednoznacznej interpretacji, pozostawiajac przestrzen dla kreatywnosSci
odbiorcy. Mozna ja traktowaé zardwno jako inspiracje do rysowania, jak i element gry skojarzeniowej. Co
wiecej, jej unikalna forma — podziat na dwa segmenty, ktore zwezaja si¢ ku gorze i wzajemnie si¢ dopelniajg —
sprawia, ze dziecko moze samodzielnie odkrywa¢ nowe kombinacje ilustracji, rozwijajac wyobrazni¢ i
zdolno$ci manualne. Zob. A. Urban, Wspolczesna ksigzka interaktywna dla dzieci na przykiadzie tworczosci
Hervé’a Tulleta, ,,Studia o Ksigzce i Informacji”, nr 37/2028, s. 163—175.

368 Tom Fletcher to brytyjski pisarz, muzyk i kompozytor, znany zaréwno ze swojej dzialalnosci w zespole
McFly, jak i z tworczosci literackiej skierowanej do dzieci. Jego ksiazki cieszg si¢ duzg popularnos$cia, a wérod
nich znajduje si¢ interaktywna publikacja W Twojej ksigzce jest potwor (2018). Publikacja ta angazuje
czytelnika w bezposrednie dziatanie — zachgca do potrzgsania ksigzka, gtaskania jej stron, a nawet mowienia do
tytutowego potwora. Dzigki temu najmiodsi odbiorcy nie sa jedynie biernymi czytelnikami, lecz aktywnymi
uczestnikami opowieséci. Publikacja Fletchera wpisuje si¢ w obszar literatury dziecigcej, ktora stawia na
multisensoryczne do$wiadczenie i zaangazowanie emocji dziecka, rozwijajac jego zdolnosci poznawcze i
interakcje¢ z ksigzka jako medium.
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1 ksigzek obrazkowych. Eksperymentalne formy druku, zastosowanie rozszerzonej
rzeczywisto$ci (AR) czy integracja z mediami cyfrowymi pokazuja, ze komiks nie musi
ogranicza¢ si¢ do tradycyjnego modelu narracyjnego. Wspoélczesne publikacje graficzne
moga angazowac czytelnika nie tylko poprzez tres¢ 1 warstwe wizualng, ale réwniez przez
aktywne uczestnictwo w procesie odkrywania historii, co zbliza je do gier interaktywnych 1
narracji transmedialnych. W ten sposob medium komiksowe ewoluuje, adaptujac si¢ do

zmieniajacych si¢ technologii i oczekiwan odbiorcow.

Warto wspomnie¢ takze o typografii, ktéra w ksigzce Pobaw sie¢ z Fafikiem pethi
istotng funkcje w budowaniu interaktywnego charakteru publikacji. Duze, kolorowe litery nie
tylko przyciagaja uwage mtodego odbiorcy, ale sa rowniez integralnym elementem zabawy.
Ich ksztalt, stylizowany na odreczny obrys, nadaje catosci dynamiczny i nieco swobodny
charakter, co podkresla humorystyczny i angazujacy ton ksigzki. Szczegdlnie interesujgcym
przyktadem typograficznej gry jest stowo ,,OBROC”, w ktorym litera ,,C” zostala
zaprojektowana w taki sposob, by tworzy¢ strzatke sugerujaca ruch obrotowy. To rozwigzanie
sprawia, ze tekst nie jest jedynie nosnikiem tresci, ale roOwniez staje si¢ wizualnym 1

symbolicznym przewodnikiem po interakcji z ksigzka.
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Druga ksigzka Trojanowskiego wazng w niniejszych rozwazaniach jest Zrob sobie

komiks>®

stworzona we wspolpracy z animatorem kultury i1 scenarzysta komiksowym
Piotrem Kasinskim®”™. Publikacja stanowi nie tylko przewodnik po $wiecie narracji
obrazkowej, ale réwniez angazuje czytelnika w proces tworczy, czynigc go aktywnym
uczestnikiem. Struktura ksigzki obejmuje zarowno elementy teoretyczne — histori¢ komiksu,
podstawowe zasady jego jezyka wizualnego oraz wskazowki dotyczace budowania postaci i
wyrazania emocji — jak 1 praktyczne ¢wiczenia, ktore pozwalaja odbiorcy na
eksperymentowanie z forma.

Interaktywno$¢ jest tutaj najistotniejszym aspektem — ksigzka nie tylko zacheca do
czytania, lecz takze do rysowania, wypelniania stron wiasnymi pomystami i aktywnego
uczestnictwa w procesie narracyjnym. Obecno$¢ kolorowanek, zabaw oraz dyplomu dla
przysztego tworcy sprawia, ze Zrob sobie komiks taczy w sobie cechy podrecznika, zeszytu
¢wiczen oraz kreatywnej przestrzeni dla czytelnika. W tym kontekscie publikacja ta
wykracza poza tradycyjne rozumienie ksiazki jako zamknigtego, skonczonego dzieta — jej
forma pozostaje otwarta i nieustannie ksztaltowana przez uzytkownika.

Warto rowniez zwroci¢ uwage na sposob, w jaki autorzy konstruujg narracje ksigzki.
Przewodnikami po jej tresci sg trzy postacie — Bobik, Pik oraz Robi — ktére nie tylko pelnig
funkcje narracyjna, ale rowniez aktywnie uczestnicza w procesie edukacyjnym. Ich obecnosé¢
utatwia odbiorcom przyswajanie wiedzy i wprowadza element humorystyczny, co czyni
publikacje bardziej przystepna. Nieprzypadkowy jest takze wybor wspotautora publikacii.
Kasinski, jako wieloletni promotor komiksu i dyrektor artystyczny Miedzynarodowego
Festiwalu Komiksu 1 Gier w Lodzi, wnosi do ksigzki szeroka perspektywe
historyczno-kulturowa, uzupehiajac ja o liczne ciekawostki dotyczace genezy i rozwoju
medium.

Pod wzgledem formalnym Zrob sobie komiks stanowi przyktad publikacji, w ktorej
granice mi¢dzy ksigzka a aktywnym medium edukacyjnym ulegaja zatarciu. Podobnie jak w
przypadku Pobaw si¢ z Fafikiem odbiorca ma tu do czynienia z ksigzka, ktora nie tylko

komunikuje tre$¢, lecz takze wymaga fizycznej interakcji. Tym samym publikacja wpisuje si¢

369 R. Trojanowski, P. Kasinski, Zréb sobie komiks, Krakow 2018.

30 Piotr Kasifiski (ur. 1972) — scenarzysta komiksowy oraz publicysta. Absolwent dziennikarstwa na
Uniwersytecie Warszawskim. Od 2006 roku zwiazany z Centrum Komiksu i Narracji Interaktywnej EC1 w
Lodzi, gdzie zajmuje si¢ upowszechnianiem wiedzy o komiksie. Wspoltworca zina ,,eMeFKa News”, autor
scenariuszy do komikséw edukacyjnych, promocyjnych i autorskich. Odznaczony Odznaka honorowsa
,,Zastuzony dla Kultury Polskiej”.

198



w szerszy nurt eksperymentalnych form narracyjnych, w ktérych medium ksiazki zostaje

przeksztalcone, aby lepiej odpowiada¢ na potrzeby wspolczesnych odbiorcow.

llustracje w Zrob sobie komiks charakteryzuja si¢ stylizowang na recznie rysowana,
ekspresyjng kreske, ktéra odwotuje si¢ do tradycji komiksu humorystycznego i
dydaktycznego (rys. 31a; rys. 31b). Postaci posiadaja przerysowane proporcje oraz wyrazista

ekspresje, co podkresla ich dynamiczny charakter i utatwia odbiorcy identyfikacje z
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przedstawionymi sytuacjami. Elementy architektoniczne oraz detale wnetrz sa bogato
zdobione, co nadaje planszom wizualng glgbi¢ i urozmaicenie. Zastosowanie kontrastujacych
faktur oraz linii o zr6znicowanej grubosci pozwala na uzyskanie efektu przestrzenno$ci mimo
braku koloru.

Brak wprowadzenia do utworu barw sprawia, ze kompozycja opiera si¢ wylacznie na
kontrastach tonalnych oraz réznicowaniu nat¢zenia kreski. Czarno-biata stylistyka wpisuje
sie¢ w tradycje klasycznych komiksow gazetowych oraz fanzinow, w ktorych ograniczona

paleta barwna wymuszata kreatywne operowanie swiattocieniem.

Istotnym zabiegiem wizualnym jest takze interakcja postaci z przestrzenig narracyjng.
Bohaterowie nie tylko funkcjonuja w obrebie kadrow, ale rowniez wychodzg poza ich granice
lub wchodzag w dialog z czytelnikiem, co przetamuje tradycyjny uklad komiksowy 1
podkresla edukacyjny wymiar publikacji. Strona z duza, pusta przestrzenig petni funkcje
interaktywnego miejsca, w ktorym odbiorca staje si¢ aktywnym wspottworca narracji (rys.
31b). Minimalistyczna kompozycja — ograniczona do ramki, krotkiego polecenia oraz
charakterystycznej postaci przewodnika — podkre§la otwartos¢ tej czesSci ksigzki na
indywidualng ekspresje. Brak jakichkolwiek wizualnych sugestii dotyczacych tresci rysunku
pozostawia uzytkownikowi petng swobod¢ interpretacyjna, zachecajac go do
eksperymentowania z forma i treScig. Jest to konsekwentne przedtuzenie interaktywnej
koncepcji publikacji, w ktorej granica miedzy autorem a odbiorca ulega zatarciu, a sam akt
tworczy staje si¢ rownowaznym elementem lektury.

Nieidealne dymki, litery oraz ramki na tekst wpisujg si¢ w estetyke swobodnej,
nieliniowej narracji, odwotujac si¢ do tradycji szkicownika czy zeszytu ¢wiczen. Brak
jednolitych, komputerowych fontéw poteguje wrazenie bliskosci z odbiorca.

Sposéb rozmieszczenia tekstu jest integralnym elementem kompozycji wizualnej.
Narracyjne bloki tekstowe sa osadzone w geometrycznych ramach, natomiast dymki
dialogowe posiadaja organiczne, nieregularne ksztatty, co podkresla roznice miedzy treSciami
opisowymi a wypowiedziami postaci. Zastosowanie réznych form tekstu (narracyjne ramki,
dymki, napisy dekoracyjne) urozmaica odbiér 1 nawigzuje do tradycyjnych strategii
narracyjnych w komiksie. Ponadto charakter pisma jest lekko pochyty i nieregularny, co
moze sugerowaé reczne wykonanie, a tym samym — wickszg swobode¢ interpretacyjng dla
odbiorcy. Forma ta wpisuje si¢ w zatozenia publikacji jako przewodnika po swiecie komiksu,
ktory nie tylko informuje, ale rowniez zache¢ca do aktywnego uczestnictwa w procesie

tworczym.
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Publikacje Zrob sobie komiks oraz Pobaw si¢ z Fafikiem reprezentuja nurt ksigzek
interaktywnych®’!, w ktorych klasyczna relacja migdzy tworcg a odbiorcg zostaje podwazona
poprzez wprowadzenie elementow aktywizujacych czytelnika. Obie ksigzki zacierajg granice
migdzy tradycyjnym medium narracyjnym a przestrzenig warsztatowa, w ktorej uzytkownik
nie tylko odbiera tres¢, ale réwniez jg wspottworzy. Istotnym aspektem ich
eksperymentalnos$ci jest integracja elementow typowych dla réznych form wydawniczych —
ksigzki edukacyjnej, zeszytu ¢wiczen oraz komiksu. Doprowadza to do powstania struktury o
otwartym charakterze, wymagajacej od odbiorcy zaangazowania w budowanie znaczen.

Pod wzgledem architek(s)tonicznym obie publikacje postuguja si¢ podwojng rama
komunikacyjna. Lacza elementy klasycznej struktury ksiazki z wprowadzeniem do tematyki 1
prowadzeniem odbiorcy przez kolejne zagadnienia z innowacyjng rola uzytkownika, ktory
sam konstruuje dalsza cze$¢ treSci poprzez wykonywanie zadan. W Zrob sobie komiks
realizuje si¢ to za sprawag pustych przestrzeni przeznaczonych na rysunki czytelnikow lub
tekst w dymkach, natomiast w Pobaw si¢ z Fafikiem zastosowano angazujace fizycznie i
intelektualnie gry i zabawy. To rozwigzanie przypomina architektoniczne podejscie do
przestrzeni ekspozycyjnych, w ktorych - analogicznie - to ksigzka funkcjonuje jako
dynamiczne $rodowisko;, jego forma finalna zalezy od aktywnos$ci odbiorcy. Rozpatrujac oba
omawiane komiksy mozna dopatrze¢ si¢ takze nawigzania do koncepcji ksigzki-zabawki, w
ktorej kluczowa role odgrywa nie tylko fabula czy ilustracja, ale przede wszystkim
mozliwos¢ fizycznego manipulowania publikacjg (poruszania nig, pisania w niej).

Eksperymentalny charakter obu ksigzek uwidacznia si¢ takze w sposobie, w jaki
redefiniujg one pojecie linearnej narracji. W przypadku Zrob sobie komiks odbiorca nie tyle
podaza za gotowa historig, ile otrzymuje zestaw narzedzi i wskazowek umozliwiajacych

samodzielne jej skonstruowanie. W Pobaw si¢ z Fafikiem liniowo$¢ lektury rowniez ulega

3 Terminu ,,ksigzka interaktywna” uzywam w niniejszej rozprawie w kontek$cie materialnych form ksigzek dla
najmtodszych. Podobnie do tego terminu podchodza inni badacze, m.in. Maltgorzata Cackowska czy Alicja
Urban. Warto jednak wskazaé, ze pojecie to nie jest jednoznaczne. Przykladowo Sebastian Kotula uzywa go w
kontekscie wirtualnych publikacji: ,,W dyskursie bibliologiczno-informatologicznym funkcjonuje pokazny
zestaw termindow (a w zasadzie quasi termindow) referujacych nowe, cyfrowe postacie ksigzki. Wsrod nich
nalezy wymieni¢ takie, jak: ksiazka elektroniczna (e-book, e-ksiazka, ksigzka cyfrowa), ksiazka tadowalna,
ksigzka hipertekstowa, ksigzka interaktywna, ksigzka multimedialna, ksiagzka konwergencyjna, ksigzka
wirtualna, ksigzka wizualna, ksigzka online, ksigzka internetowa, ksigzka webowa, ksigzka adnotowana oraz
ksigzka sieciowa. W wypowiedziach publicystycznych funkcjonuja jeszcze okreslenia ksigzka 1.0 i ksigzka 2.0
nawigzujace do modeli Internetu okreslanych jako Web 1.0 1 Web 2.0. Odwotujac si¢ do cech dystynktywnych
modeli Web 1.0 oraz Web 2.0, a takze modelu przej$ciowego Web 1.5, mozna przez analogi¢ zaproponowaé
typologie cyfrowych postaci ksigzki, w ktorej wydzieli si¢ ksiazke 1.0, ksigzke 1.5 i ksiazke 2.0. Jak si¢ bowiem
okazuje, w tych trzech kategoriach mieszcza si¢ wszystkie wymienione powyzej okreslenia”. S. Od ksigzki 1.0
do ksigzki 2.0 — proba usystematyzowania terminologii, ,,Podkarpackie Studia Biblioteczne”, nr 3(2014), s. 6.
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zakléceniu — czytelnik zostaje zachecony do interakcji w roéznej kolejnosci, a niektore strony
wymagaja okreslonych dziatan, takich jak obracanie ksigzki czy obracanie nig, co sprawia, ze
sekwencja odbioru tresci jest ptynna i zalezna od aktywnos$ci uzytkownika.

Warstwa wizualna pelni wazng funkcje w podkreslaniu ,,otwartosci” tych publikacji.
Zastosowanie czarno-biatej stylistyki w Zrob sobie komiks nie tylko odwotuje si¢ do tradycji
klasycznych zeszytow komiksowych, ale takze pelni funkcje¢ pragmatyczng — zachgca do
rysowania, kolorowania i modyfikowania stron. Brak koloru wzmacnia rowniez skojarzenia z
rysunkiem warsztatowym, szkicem, ktory moze by¢ rozwijany i1 przeksztalcany wedle
uznania uzytkownika. Ilustracje, mimo ze nawigzuja do estetyki komiksowej, nie tworza
zamknigtej narracji, lecz pozostawiaja miejsce na interpretacj¢ i uzupetnienie tresci przez
odbiorcg. W Pobaw sie z Fafikiem typografia ksztaltuje przestrzen czytelnicza, jednocze$nie
kierujagc dziataniami odbiorcy — doskonalym przykladem jest stowo ,,obro¢”, w ktorym
diakrytyczny znak ,,¢” przeksztalcono w strzatke, bezposrednio sugerujaca koniecznosé
ruchu.

W przypadku obu omawianych komiksow eksperymentalno$¢ nie jest jedynie
formalnym zabiegiem, lecz waznym elementem przekazu, ktory wpisuje si¢ w wspodlczesne

poszukiwania nowych form narracyjnych i1 edukacyjnych.

Jedno z wielu zakonczen

Zanim przejd¢ do omdwienia kolejnego przyktadu, konieczne jest przyblizenie pojgcia gier
paragrafowych oraz ich specyfiki jako interaktywnej formy narracyjnej. Gry te, nazywane
takze ,,gamebookami”, stanowia szczegdlny rodzaj literatury, w ktorej czytelnik nie tylko
Sledzi fabulg, ale rowniez podejmuje decyzje wplywajace na jej przebieg. Jak zauwaza

Krzysztof Jaworski:

Tradycyjnie mianem ,,gry paragrafowej” lub ,,gry ksiazkowe;j”, bo tak najczgsciej thumaczy si¢ na jezyk
polski angielski termin ,gamebook”, okre$la si¢ ksiazke, skladajaca z licznych akapitow
(,,paragrafow”), w ktorej zadaniem czytelnika-gracza jest wcielenie si¢ w posta¢ gléwnego bohatera i
dokonywanie wyboroéw, majacych wptyw na fabule opowiesci; tym samym czytelnik-gracz podczas
jednorazowej lektury (,,rozgrywki”) poznaje jedno z mozliwych zakonczen zaprezentowanej historii.
Potencjat rozrywkowy gry paragrafowej kryje si¢ wilasnie w poczuciu swobody dokonywania

fabularnych wyborow i decydowaniu o losie postaci®’.

32 K. Jaworski, ,, Wybor nalezy do Ciebie...” Gry paragrafowe — druga miodos¢ zapomnianej formy rozrywki,
.Studia Filologiczne Uniwersytetu Jana Kochanowskiego w Kielcach”, nr 28/2015, s. 80-81.
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Fragment ten podkresla fundamentalng ceche gamebookow — interaktywnos¢ narracji,
ktora pozwala czytelnikowi nie tylko na bierng recepcje tresci, ale réwniez na aktywnag
partycypacje w budowaniu fabuly. Tym samym medium to r6zni si¢ zard6wno od klasycznych
powiesci, jak 1 od innych form gier narracyjnych. Mozliwos¢ ksztalttowania opowiesci
sprawia, ze kazda rozgrywka moze przebiega¢ inaczej, a czytelnik jest zachecany do
wielokrotnego eksplorowania fabularnych $ciezek®”.

Jaworski wyrdznia trzy podstawowe typy gier paragrafowych, réznigce si¢ mechanika

oraz stopniem interaktywnos$ci narracyjne;j:

1. Gry labiryntowe (,klasyczne”) — ich akcja rozgrywa si¢ w zamknigtych, czgsto
tajemniczych przestrzeniach, takich jak labirynty czy nieprzebyte lasy. Gracz eksploruje
te srodowiska, odwzorowujac ich uktad na papierze, oraz mierzy si¢ z przeciwnikami,
ktorych pokonanie zalezy od mechaniki losowej (np. rzutow kostkg). Posta¢ gracza
posiada okreslone wspodtczynniki (np. zrgcznos$¢, odpornos¢, szczescie), a rozgrywka
konczy si¢ po osiagnieciu wyznaczonego celu, np. zdobycia skarbu lub rozwigzania
zagadki.

2. GQGry fabularne (in narrative format) — koncentrujg si¢ na narracji i rozwoju historii. Gracz
dokonuje wybordw, ktore prowadza do roznych wariantéw fabularnych, nie skupiajac si¢
na walce ani losowos$ci. Charakterystyczna jest narracja w drugiej osobie liczby
pojedynczej, co zwigksza immersj¢ 1 identyfikacje z bohaterem. Celem rozgrywki jest
dotarcie do jednego z mozliwych zakonczen, a mozliwos¢ ponownej lektury pozwala
odkrywac¢ alternatywne $ciezki fabularne.

3. Gry mieszane — tacza elementy gier labiryntowych i1 fabularnych. W tego rodzaju
gamebookach narracja wspoélistnieje z mechaniky eksploracji przestrzeni, a ich struktura
moze przypomina¢ hybryde ksigzki i gry planszowej. Dzigki temu rozgrywka zyskuje

dodatkowe mozliwosci interakcji 1 strategii.

Badacz zauwaza, ze poczatkowo gry ksigzkowe osadzano glownie w konwencjach

fantasy 1 science-fiction, czgsto przedstawiajac swiaty postapokaliptyczne. Dominowaly one

313 Jaworski zauwaza, ze gry paragrafowe wyraznie rdznig si¢ od gier fabularnych typu role-playing game
(RPG). W RPG rozgrywka ma charakter kolektywny, a uczestnicy wcielajg si¢ w rozne postacie osadzone w
okreslonym $wiecie gry, podczas gdy nadrzedng rolg petni Mistrz Gry (MG), odpowiedzialny za nadzorowanie
przebiegu narracji. Natomiast gamebooki sg przeznaczone dla jednego odbiorcy i nie wymagajg udziatu innych
graczy czy prowadzenia sesji. Cho¢ istnieja wyjatki, takie jak seria Double Game, w ktorej mechanika
umozliwiala jednoczesng rozgrywke dwdch osob, rozwigzanie to okazato si¢ malo praktyczne i nie zyskato
popularnosci.
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wsérod mtodszych odbiorcow, jednak z biegiem czasu zakres tematyczny tych gier znacznie
si¢ poszerzyl. Wraz z rozwojem gatunku zacze¢to eksplorowaé roéznorodne motywy, w tym
horror, histori¢, obyczajowos¢, a nawet narracje detektywistyczne. Ponadto pojawily si¢
gamebooki skierowane do dorostych odbiorcoéw, w ktorych pojawialy si¢ elementy erotyczne.
Rozszerzenie repertuaru tematycznego dowodzi elastyczno$ci formy oraz jej zdolnosci do
adaptacji do zmieniajacych si¢ oczekiwan graczy.

Pierwsze proby zdefiniowania gier paragrafowych w Polsce miaty miejsce pod koniec
lat 80. XX wieku, cho¢ poczatkowo ograniczaty si¢ gtdéwnie do rejestracji 1 opisu samego
zjawiska. Na tamach mtodziezowego czasopisma ,,Razem” pojawity si¢ wowczas tekst Jacka
Ciesielskiego, uznawanego obecnie za jednego z pionierOw oraz najwazniejszych
popularyzatorow gier ksigzkowych w kraju’’. Jego publikacje nie tylko przyblizaty
odbiorcom ten gatunek, lecz takze ksztaltowaly jego rodzima terminologie. Ciesielski
zaproponowat wilasne okreslenie dla tego rodzaju gier — fantasolo — ktére miato stanowic
polski odpowiednik anglojezycznych nazw?”®. W krajach anglojezycznych funkcjonowaty
bowiem rozne terminy opisujace gamebooki, w tym Fighting Fantasy oraz CYOA (Choose
Your Own Adventure), ktore podkreslaty specyfike interaktywnego podejmowania decyzji
przez gracza. Terminologia ta odzwierciedlala rosnaca popularnos$¢ tego typu narracyjnej
rozgrywki i jej zakorzenienie w kulturze popularne;.

Gry paragrafowe dzigki swojej nielinearnej strukturze i interaktywnej formie stanowia
naturalng podstawe do rozwoju komiksow paragrafowych. Mechanizm wyborow
pozwalajacy czytelnikowi wptywac na przebieg fabuly doskonale komponuje si¢ z narracja
wizualng, w przypadku ktorej obrazy moga wzmacnia¢ decyzje i utatwia¢ nawigacje po
réznych $ciezkach opowiesci. Komiks paragrafowy wykorzystuje potencjat sekwencyjnych
ilustracji, by w jeszcze bardziej dynamiczny sposéb angazowaé odbiorce — zamiast §ledzi¢
jedng, z gory ustalong historig, czytelnik moze przeskakiwa¢ miedzy kadrami i stronami,
wybierajac kolejne etapy narracji.

Dodatkowym atutem jest mozliwos$¢ polaczenia typowych dla komiksow elementéw
wizualnych, takich jak mimika postaci, kompozycja kadrow czy kolorystyka z

mechanizmami decyzyjnymi znanymi z gier ksigzkowych. Ilustracje moga peni¢ funkcje nie

3 Jacek Ciesielski od polowy lat 80. XX wieku publikowal artykuty o grach w czasopi$mie ,,Razem”,
prowadzac cykle ,,Wszystko gra” i ,,Gra fantazji”. Byl takze twodrca pierwszego w Polsce sklepu z grami
planszowymi oraz jednym z pionierow w produkcji polskojezycznych wersji gier, takich jak Scrabble. W latach
90. wspottworzyt polski oddziat firmy Hasbro. Pod pseudonimem Robert Hardy wydat ksiazke Gry w figury
(Warszawa 1983).

375 K. Jaworski, ,, Wybor nalezy do Ciebie...” Gry paragrafowe — druga miodo$¢ zapomnianej formy rozrywki,
.Studia Filologiczne Uniwersytetu Jana Kochanowskiego w Kielcach”, nr 28/2015, s. 79-91.
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tylko narracyjna, ale takze mechaniczng — np. ukrywac¢ wskazowki, podkresla¢ konsekwencje
wyboréow lub sugerowaé roézne emocjonalne tony danej $ciezki fabularnej. Wszystko to
sprawia, ze komiks paragrafowy nie tylko rozwija ide¢ interaktywnego storytellingu, ale tez
dodaje jej nowy, wizualny wymiar, ulatwiajagc odbiorcom immersje i1 identyfikacje z
bohaterami opowiesci.

Komiks paragrafowy Hokus i Pokus®"®, autorstwa artystow o pseudonimach Manuro®”’
(scenariusz) i Gorobei’” (ilustracje), wydany przez FoxGames’”, rozwija idee
interaktywnych opowiesci, taczac elementy gier ksigzkowych z dynamiczng narracja
wizualng. Bazujac na strukturze znanej z klasycznych gamebookow, komiks umozliwia
czytelnikowi podejmowanie decyzji wplywajacych na przebieg historii (rys. 32), dodatkowo
wzbogacajac doswiadczenie dzigki ilustracjom pelnigcym nie tylko funkcje estetyczna, ale
takze ulatwiajgcym orientacje w Swiecie przedstawionym.

Fabuta Hokus i Pokus opiera si¢ na basniowych motywach przeksztatlconych w
interaktywng przygode. Czytelnik wciela si¢ w jednego z bohaterow — Hokusa lub Pokus —
odgrywajac uczeszczanie do magicznej szkoly, w ktorej dzieci ucza sie opieki nad
niezwyklymi stworzeniami zwanymi bajkonami. Wybér jednego z nich — Slimakleja,
Kameleochwytacza lub Wrzeszczoperza — wplywa na przebieg rozgrywki, poniewaz kazde
zwierz¢ posiada unikalne zdolno$ci przydatne w réznych sytuacjach. Po kilku stronach
wprowadzajacych w fabute czytelnik zapoznaje si¢ z zasadami gry. Dowiaduje si¢ m.in., jak
wybiera¢ $ciezki fabularne, jak dzialajg bajkony oraz w jaki sposob zdobywaé gwiazdki za
dobre uczynki. System zagadek 1 eksploracji wymaga nie tylko dokonywania wybordw, ale

takze uwaznej obserwacji ilustracji.

37 Manuro, Gorobei, Hokus i Pokus, Warszawa 2018.

377 Manuro (wtasc. Emmanuel Quaireau, ur. 1971) — francuski scenarzysta komiksowy, ilustrator i projektant
gier. W swojej tworczosci laczy zainteresowania narracjg interaktywng i komiksem edukacyjnym.
Wspotpracowat z licznymi wydawcami, specjalizujac si¢ w ksigzkach typu komiks paragrafowy.

3% Gorobei (ur. 1982) — francuski ilustrator i tworca komikséw pochodzacy z Bretanii. Po latach spedzonych
m.in. w Afryce i Singapurze osiadl w Tuluzie. Ukonczyt nauke w szkole artystycznej Pivaut w Nantes. Od 2008
roku dziala aktywnie na rynku komiksowym, wspotpracujac z francuskimi czasopismami i wydawnictwami.
Znany z charakterystycznego stylu graficznego i dynamicznych projektow, ktore realizuje w kooperacji z
wieloma scenarzystami.

3 FoxGames to polskie wydawnictwo, ktore od 2013 roku specjalizuje sic w grach planszowych i
paragrafowych. Jako czg$¢ grupy wydawniczej Foksal, szybko stalo si¢ jednym z najwazniejszych podmiotow
na rynku, oferujagc zarowno klasyczne gry rodzinne, jak i innowacyjne formy rozrywki interaktywnej. W jego
ofercie znajduja si¢ uznane tytuly, takie jak gry planszowe Kingdomino (2019), Sagrada (2017) czy Dziennik 29
(2019). Szczegblng czgs¢ katalogu stanowig komiksy paragrafowe dla najmtodszych, publikowane pod hastem
,.Komiks, w ktorym bohaterem jestes Ty”, do ktorych zaliczaja si¢ m.in. seria ,,Kotki i smoki” autorstwa Jarvina
i Ju oraz Bocian Lucek (2023) Gorodei’a i Kali. Dzieki publikacji tego typu tytutdéw, FoxGames aktywnie
popularyzuje narracyjne formy gier, taczac tradycyjne medium komiksu z interaktywnoscia znang z literatury
paragrafowe;j.
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Wedrowka po $wiecie komiksu polega na eksploracji, podejmowaniu decyzji oraz
rozwigzywaniu zagadek nierzadko wymagajacych logicznego myslenia i spostrzegawczosci.
Mechanika przypomina klasyczne gry przygodowe, w ktorych konieczne jest zbieranie
przedmiotow 1 interakcja z postaciami. W trakcie przygody bohaterowie spotykaja wiele
postaci znanych z basni, takich jak Czerwony Kapturek, Jas 1 Matgosia czy Aladyn. Znane
motywy zostajg jednak nieco przeksztatcone — komiks bawi si¢ konwencja, wprowadzajac do
nich elementy humorystyczne i groteskowe.

Jednym z wyro6zniajacych si¢ elementéw Hokus i Pokus jest sposdb prowadzenia
narracji. Cho¢ historia bazuje na strukturze paragrafowej, to obecnos¢ ilustracji znaczaco
zmienia sposob odbioru. Zamiast $ledzi¢ dilugie opisy, czytelnik moze od razu zobaczy¢
sytuacje, w ktorej znalazt si¢ bohater. Interakcja nie polega jednak na prostym wyborze
migdzy dwiema opcjami. Numery prowadzace do kolejnych kadrow sa sprytnie
wkomponowane w $wiat przedstawiony, np. moga pojawiac si¢ na drzewach, kamieniach czy
w strukturze labiryntu. Decyzje wynikaja z realnej eksploracji $wiata gry, a nie tylko z
wyboru jednej z zaproponowanych $ciezek.

Interaktywno$¢ w komiksie nie ogranicza si¢ jedynie do wyboru Sciezki fabularne;.

Gracz moze takze zdobywac przedmioty, rozwigzywac zagadki oraz kolekcjonowaé gwiazdki
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za dobre uczynki. Niektore decyzje skutkuja roznymi zakonczeniami, co sprawia, ze komiks
mozna czyta¢ wielokrotnie, odkrywajac nowe $ciezki. Czg$¢ odbiorcow zauwaza, ze
rozgrywka moze zakonczy¢ si¢ dos$¢ szybko, jesli gracz intuicyjnie podejmie wlasciwe
decyzje.

Warstwa wizualna Hokus 1 Pokus jest utrzymana w lekkim, basniowym stylu.
Ilustracje sa szczegodtowe, ale nie przytlaczajace, a nieco stonowana kolorystyka nadaje
komiksowi sennej, bajkowej atmosfery. Komiksy paragrafowe, a w tym takze Hokus i Pokus,
charakteryzuja si¢ unikalng strukturg narracyjng, ktora przypomina architekture
interaktywnych przestrzeni. Podobnie jak w przypadku budowli, w ktoérych rozmieszczenie
pomieszczen i1 korytarzy warunkuje sposdb poruszania si¢ uzytkownika, komiks paragrafowy
organizuje przestrzen narracyjng w sposoéb modutowy. Kazdy kadr stanowi osobny segment
tej konstrukcji, a czytelnik dokonujacy wyborow przemieszcza si¢ pomiedzy nimi niczym po
starannie zaprojektowanym labiryncie. W Hokus i Pokus ten efekt zostaje spotggowany przez
wkomponowane w ilustracje numery, ktdre nie tylko wyznaczaja kolejne etapy podrozy, ale
takze angazuja odbiorce w sam proces eksploracji.

Z uwagli na swoje nietypowe rozwigzania narracyjne 1 graficzne, komiksy
paragrafowe mozna zaliczy¢ do form eksperymentalnych. Tradycyjny komiks opiera si¢ na
ptynnej sekwencji kadrow, ktore prowadza odbiorce przez histori¢ w okreslonym tempie,
natomiast w komiksie paragrafowym to czytelnik decyduje o kierunku i tempie narracji.
Eksperymentalno$¢ tego formatu polega na przetamywaniu klasycznych zasad odbioru
opowiesci wizualne] — zamiast biernego $ledzenia zdarzen odbiorca aktywnie konstruuje
wlasng wersj¢ historii. W Hokus i Pokus dodatkowym elementem eksperymentalnym jest
sposob prowadzenia eksploracji — konieczno$¢ odnajdywania numerow sprawia, ze lektura

przypomina interaktywne doswiadczenie, a nie jedynie odbior fabuly.

Kadry w szufladach

Wsréd eksperymentalnych form przelamujacych klasyczne granice medium komiksowego,
Kamienica® stanowi przyktad szczegélnie intrygujacy. To komiks nie tylko w sensie
treSciowym, ale przede wszystkim materialnym — zaprojektowany jako przestrzenny obiekt

pudetkowy, ktory aktywnie angazuje czytelnika w proces lektury (rys. 33). Forma Kamienicy

380 N. Kucharska, Kamienica, Katowice 2010-2013 [czas powstawania, pojedynczy egzemplarz)].
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przypomina zbior szufladek; kazdy fragment historii ukryty jest w osobnej kieszonce, ktorag
nalezy wysuna¢, by odstoni¢ pojedynczy kadr. Taki sposob prezentacji opowiesci nie tylko
wytraca odbiorce z linearnego trybu lektury, ale tez uruchamia specyficzny rytual ,,czytania
przestrzennego”, w ktorym fizyczna interakcja z obiektem staje si¢ cze$cig narracji.

To, co wyrdznia Kamienice, to jej dwustronna konstrukcja — jedna sekwencja
przedstawia wnetrze budynku, widziane oczami nowej lokatorki, druga ukazuje jej wedrowke
w najblizszym otoczeniu tytulowej kamienicy. Narracja, zamiast rozwija¢ si¢ W sposob
tradycyjny, opiera si¢ na fragmentach, ktore dopiero w umysle odbiorcy sktadajg si¢ w spojna
catos¢. Taki nielinearny, mozaikowy sposéb przekazu przywodzi na mysl logike snu lub
wspomnienia; pozornie chaotyczna, ale podporzadkowana emocjonalnej i przestrzennej
spdjnosci. Utrzymana w estetyce lekkiego horroru, z wyraznymi inspiracjami stylistykg Tima
Burtona czy serialami animowanymi pokroju Chojraka, Tchorzliwego Psa, Kamienica taczy
wizualng ekspresje z eksperymentem formalnym. Jej reczne wykonanie — rysunki tworzone
dlugopisem i tuszem, precyzyjnie skladana i klejona konstrukcja — wzmacnia unikatowy,
rekodzielniczy charakter tego dzieta, ktore istnieje wylacznie w jednym egzemplarzu i
wpisuje si¢ tym samym w nurt ksigzki artystycznej oraz komiksu unikatowego.

Informacje o procesie powstawania Kamienicy uzyskalem bezposrednio od autorki,
Nikoli Kucharskiej, co pozwolito lepiej zrozumie¢ zaréwno techniczng strong projektu, jak i
jego tworcza dynamike. Praca nad komiksem trwata kilka lat i miata charakter rozciggnigtego
w czasie ,,recznego’’ eksperymentu — potaczenia rysunku z budowaniem fizycznego obiektu.

Pierwszym etapem prac byto zaplanowanie konstrukcji. Komiks miat sktada¢ si¢ z
kieszonek w sze$ciu rozmiarach, ktére mieszcza si¢ w pudetku zaprojektowanym tak, by
umozliwia¢ ich ptynne wysuwanie. Ten etap wymagal duzej precyzji, dlatego artystka
pracowata nad nim wspdlnie z ojcem, ktory pomagal w mierzeniu i wycinaniu elementow.
Brystolowe kieszonki zostaty nastepnie recznie zilustrowane dtugopisem i tuszem. Co istotne
nie powstawaly one wedtug gotowego scenariusza — ilustracje byly rysowane spontanicznie,
bez wczesniejszego planu fabularnego, co wptyngto na charakter narracji. Jak podkresla
Kucharska: ,,Nie pracowalam wedlug wczesniej przygotowanego scenariusza — rysunki i
fragmenty historii powstawaty spontanicznie, na biezaco. Taki sposob pracy sprawil, ze
cato§¢ ma jeszcze bardziej pokrecony, oniryczny charakter — przypominajacy sen, ktory

rozwija sie bez wyraznej logiki, ale buduje spdjng atmosfere™*!.

38 Cytat pochodzi z korespondencji z Nikolg Kucharska prowadzonej w kwietniu i maju 2025 roku.
Zarchiwizowana rozmowa znajduje si¢ w moich zbiorach prywatnych. Jej wykorzystanie w doktoracie zostato
uzgodnione i zaakceptowane przez artystke.
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Gotowe elementy byly skladane w sekwencje, ktore nastgpnie sklejano w sposob
umozliwiajacy ich zsuwanie si¢ jak szufladki. W newralgicznych punktach — zawiasach i
krawedziach — wykorzystano tasme izolacyjna, ktora zabezpiecza konstrukcje przed
zniszczeniem i pozwala na wielokrotne uzycie bez ryzyka uszkodzen. Podobnie wzmocnione
zostalo samo pudetko z tektury. Realizacja catosci trwata okoto trzech lat i odbywala si¢

etapami, glownie w wolnym czasie. Jak wspomina autorka, byt to moment intensywnego
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poszukiwania 1 nauki, podczas ktorego taczyta swoje zainteresowanie rysunkiem z fascynacja
formami przestrzennymi. Dzigki temu Kamienica nie tylko opowiada historig, ale tez
materializuje ja jako przedmiot — jedyny w swoim rodzaju, wykonany re¢cznie, istniejacy
tylko w jednym egzemplarzu.

W tym kontek$cie warto zestawi¢ to dzieto z literackim eksperymentem Pereca —
powiescig Zycie. Instrukcja obstugi*®. W obu przypadkach mamy do czynienia z préba
przetozenia przestrzeni architektonicznej na jezyk narracji — przy czym Perec realizuje ten
koncept w formie literackiej, a Kucharska w formie komiksowej 1 przestrzennej. Francuski
pisarz réwniez rozktada budynek na czgsci, odwiedzajac — niczym wedlug szachowego
algorytmu — poszczegdlne mieszkania kamienicy przy ulicy Simon-Crubellier 11. Kazde z
nich jest jak osobny kadr lub opowies¢ — tak jak w Kamienicy, w ktorej wysuwane kieszonki
zawieraja pojedyncze sceny, fragmenty rzeczywistosci sktadajace si¢ w wiekszg catos¢
dopiero w wyobrazni czytelnika.

Oba dziela, cho¢ powstale w odmiennych mediach, operuja tym samym
mechanizmem fragmentarycznosci, niecigglo$ci i fizycznego podzialu przestrzeni jako
struktury narracyjnej. Czytelnik — zarowno u Pereca, jak 1 u Kucharskiej — nie tylko §ledzi
histori¢, ale porusza si¢ po niej, sktadajac ja z drobnych modutow. To, co u francuskiego
pisarza dokonuje si¢ na poziomie j¢zyka i uktadu rozdzialow, u artystki wizualnej przektada
si¢ na fizyczny kontakt z obiektem — na gest wysuni¢cia, dotknigcia, zajrzenia ,,w glab”. W
obu przypadkach mamy do czynienia z dzietami, ktore nie tylko opowiadaja o przestrzeni, ale
same sg przestrzenia: zaprojektowana, ztozong, petng ukrytych potaczen i niuansow.

Kamienica to przyktad dzieta, ktorego architek(s)toniczna natura nie ogranicza si¢ do
metafory — struktura tej publikacji jest rzeczywistym, przestrzennym obiektem, a sposob jej
uzytkowania przypomina poruszanie si¢ po ztozonym, wielowarstwowym budynku. Kazda
kieszonka, z osobnym kadrem, funkcjonuje niczym pomieszczenie — odrgbne, ale
wspottworzace wigksza catos¢. Czytelnik staje sie tu nie tyle odbiorca, co eksploratorem,
ktéry samodzielnie odstania kolejne fragmenty, ukladajac opowies¢ w indywidualnym tempie
i porzadku. Taka interakcja z dzielem przypomina bardziej zwiedzanie przestrzeni
architektonicznej niz tradycyjng lekture — to czytanie poprzez dziatanie, fizyczny gest, ktory
uruchamia narracje. Konstrukcja obiektu wymusza tez szczegdlny rodzaj koncentracji —
uzytkownik musi zaangazowac ciato, by rozwing¢ szufladke, ale rowniez umyst, by polaczy¢

fragmentaryczne kadry w sensowng opowiesc¢.

382 G. Perec, Zycie. Instrukcja obstugi, przet. W. Brzozowski, Krakéw 2009.
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Architek(s)tura Kamienicy ksztalttowana byla nie tylko przez zalozenia projektowe,
ale 1 przez sam proces tworczy — powolny, organiczny, pozbawiony sztywnego scenariusza.
To dziatanie rozpisane w czasie znalazto swoj odpowiednik w rytmie narracji: nielinearnym,
rozproszonym, opartym na niedopowiedzeniach 1 symbolach. Autorka zaprojektowata swoj
obiekt tak, jak architekt tworzy budynek — z troskg o proporcje, funkcjonalnos¢ i trwatos¢, ale
tez z przestrzenig dla intuicji, improwizacji i emocjonalnej ekspresji. W tym sensie
Kamienica jest dzielem totalnym — nie tylko rysunkowa narracja, ale tez fizyczng
konstrukcja, w ktorej forma 1 tre§¢ przenikajg si¢ na kazdym poziomie. To publikacja
przekraczajaca granice medium komiksowego, otwierajac nowe pola dla analizy relacji

migdzy przestrzenig, obrazem i opowiescig.

Magiczny i mroczny swiat w 3D

Efekt trojwymiarowosci od lat fascynuje ludzi i znajduje zastosowanie w wielu dziedzinach
zycia. Jest obecny nie tylko w kinematografii czy architekturze wnetrz, ale takze w literaturze
dziecigcej, tworzac nowg jakos¢ odbioru ksigzek. Ksigzki 3D dzigki swojej unikalnej formie
umozliwiajg czytelnikom interakcje z trescig na zupelnie innym poziomie niz tradycyjne
publikacje.

Cho¢ literatura naukowa rzadko podejmuje temat ksigzek 3D, zazwyczaj wpisujac je
w szerokg kategori¢ ksigzek-zabawek, warto zastanowi¢ si¢, czym rzeczywiscie si¢ one
wyrozniaja. W przeciwienstwie do ksigzek-zabawek zawierajacych krzyzowki czy gier
paragrafowych angazujacych czytelnika poprzez mechanike narracyjng lub logiczna, ksigzki
3D opieraja si¢ na efekcie przestrzennosci. Ich najwazniejsza cechg jest mozliwos¢ ,,wejscia”
w przedstawiony $wiat poprzez iluzje tréjwymiarowosci. W zaleznosci od zastosowanej
technologii oraz mechaniki dziatania mozna wyr6zni¢ trzy gldwne rodzaje ksigzek 3D.
Podzial ten stanowi autorska propozycje klasyfikacji, uwzgledniajaca roézne sposoby

wykorzystania przestrzennosci w ksigzce®™.

3% Zaproponowana klasyfikacja nie jest zamknieta i mozna ja rozszerzyé o kolejne kategorie. Swiadomie jednak
nie uwzgledniono w niej ilustracji imitujacych efekt 3D na plaszczyznie. Cho¢ wielu artystow stosuje techniki
perspektywy, kontrastu, §wiattocienia czy skrotow malarskich, aby nada¢ swoim pracom glebig, to w kontekscie
ksigzek dla dzieci nie prowadzi to do rzeczywistego efektu tréjwymiarowosci. Ilustracje te oddziatujg gtdéwnie
na percepcjec wzrokows, ale nie angazuja czytelnika w sposob interaktywny, jak ksigzki pop-up czy te z
ruchomymi elementami. W przeciwienstwie do fizycznie rozktadajacych si¢ konstrukcji lub obrazow
wymagajacych specjalnych okulardw, iluzja glebi w ilustracjach pozostaje jedynie sugestia, a nie rzeczywistym
elementem ksigzki, ktory wplywa na sposéb jej odbioru i uzytkowania.
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Pierwsza grupg¢ stanowia ksigzki z elementami kartonowymi, ktére po otwarciu
tworzg trojwymiarowe konstrukcje. Popularnie okreslane jako ksiazki pop-up tacza narracje z
rozbudowanymi, przestrzennymi ilustracjami. Kazda strona moze przedstawia¢ nowa
sceneri¢, w ktoérej postaci 1 przedmioty wylaniajg si¢ z kart, przyciggajac uwage mtodych
czytelnikow. Dzieki temu ksigzki te sg nie tylko no$nikiem tresci, ale takze dynamiczng
forma artystycznej ekspresji. Przykladami takich publikacji sa Kolorowy Potwor. Ksigzka
Pop-Up Anny Llenas®® oraz wznowienia klasycznych basni w serii ,,Kolekcja Retro”, takich
jak Jas i Malgosia®® czy Kot w butach®® Vojtécha Kubasty, wydane przez Entliczek.

Drugi rodzaj to ksigzki z ruchomymi elementami, ktore nie tworzg spektakularnych
przestrzennych konstrukcji, ale pozwalaja na odkrywanie tre$ci poprzez przesuwanie lub
wysuwanie niewielkich fragmentow ilustracji. Elementy te czgsto ukrywaja lub zastaniaja
istotne dla fabuty szczegdly, zachecajac dzieci do eksploracji 1 aktywnego angazowania si¢ w
histori¢. Popularnym przykladem tej kategorii sg publikacje z serii ,,Akademia madrego

¥ Strazacy™® czy Moje ciato™. Cho¢ efekt 3D nie

dziecka. Pierwsze stlowa”, w tym W nocy
jest tu najbardziej uwypuklong cecha, interakcja z ruchomymi ilustracjami wprowadza
dodatkowy wymiar do lektury.

Ostatnig grupe stanowig ksigzki wykorzystujace technologie anaglifowa znang z
kinowych projekcji 3D. Ilustracje w takich ksigzkach sa drukowane w dwoch nakladajacych
si¢ kolorach — najczgséciej czerwonym i turkusowym — co pozwala uzyska¢ efekt glebi przy
uzyciu specjalnych okularow. Dzigki temu czytelnicy moga odbiera¢ ilustracje jako
przestrzenne, co stanowi innowacyjne doswiadczenie w pordéwnaniu do tradycyjnych
publikacji. Mechanizm ten polega na zastosowaniu dwoch przesunigtych wzgledem siebie
obrazow, z ktorych kazdy jest przeznaczony dla innego oka. Po zatozeniu okularow 3D dwa
obrazy scalajg si¢, dajac ztudzenie glebi.

Anna Soltysiewicz — badaczka literatury dzieciecej — w swoim artykule®”

zwraca
uwage na niewielka obecno$¢ tego rodzaju publikacji w katalogach bibliotecznych. W
oparciu o stworzong na potrzeby pracy magisterskiej Baz¢ Danych Ksigzek Zabawek

(BDKZ) autorka zgromadzita 1168 opiséw bibliograficznych, bazujac na katalogu

34 A. Llenas, Kolorowy potwdr. Ksigzka Pop-up, przet. J. Maksymowicz-Hamann, Warszawa 2019.

35 V. Kubasta, Jas i Maigosia, przet. M. Bregiel-Pant, Warszawa 2022.

3% V. Kubasta, Kot w butach, przet. M. Bregiel-Pant, Warszawa 2018.

37 N. Choux, W nocy, Warszawa 2018.

388 N. Choux, Strazacy, Warszawa 2018.

3 N. Choux, Moje ciato, Warszawa 2020.

30 A. Sottysiewicz, Ksigzki zabawki jako typ ksigzki dla dzieci, ,,Debiuty Bibliologiczno-Informatologiczne”, nr
3/2015, s. 30-49.
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komputerowym Biblioteki Narodowej, rejestrujacym nowosci wydawnicze od 1994 roku. Z
przeprowadzonych badan wynika, ze ksigzki 3D stanowig jedynie marginalng czg$¢ tej
kolekcji — do zaledwie 12 tytuléw dolaczono okulary 3D, co kontrastuje z czesciej
spotykanymi dodatkami, takimi jak magnesy (24 tytuly) czy zabawki (18 tytulow). Moze to
sugerowaé, ze zjawisko to nie wzbudza wigkszego zainteresowania, a same ksigzki 3D s3
czesto traktowane jako cze$¢ szerszej kategorii ksigzek-zabawek. Dodatkowo niski udziat
tego formatu moze wynika¢ z postrzegania okularéw 3D jako elementu przemijajacej mody,
ktora miata swoje apogeum w minionych dekadach. Niemniej wcigz pojawiajg si¢ nowe
publikacje wykorzystujace ten efekt, czego przyktadem jest seria ,,W Gabinecie Wiedzy”,
wydawana przez Dwie Siostry, ktora do tej pory doczekata si¢ pieciu tomow?"".

2 stawia na

Matthias Picard w publikacji Jas Ciekawski. Podréz do serca oceanu®
niezwykte doznania wizualne, ktore wykraczajg poza tradycyjne ilustracje ksigzek dla dzieci.
Poczatkowe czarno-biate rysunki wprowadzaja czytelnika w $wiat tytulowego bohatera,
ktérego wyglad jest uproszczony, wrecz schematyczny. Dopiero po zanurzeniu w wodzie,
dzigki zastosowaniu techniki 3D, ilustracje zaczynajg si¢ znieksztatca¢, tworzac efekt gebi i
immersji (rys. 34). Ten zabieg nie tylko oddaje specyfike podwodnego §wiata, ale rowniez
podkresla transformacje percepcji Jasia i samego odbiorcy.

llustracje w ksigzce wydaja si¢ niepokojace i ponure, co moze wynikaé¢ z
ograniczonej palety barw. Picard §wiadomie rezygnuje z kolorow, aby skupi¢ uwage na
teksturach 1 detalach glgbin morskich. Gladkie powierzchnie, falujagce linie 1 geste
kreskowanie tworzg wrazenie ruchu oraz organicznej, niemal namacalnej rzeczywistosci
oceanu. To wilasnie te detale sprawiaja, ze ilustracje mimo swej prostoty budzg silne emocje i
angazuja odbiorce w sposob niemal hipnotyczny.

Interakcja z ksigzka odbywa si¢ na wielu poziomach. Dzigki dotaczonym do niej
okularom 3D czytelnik ma mozliwo$¢ petlnego zanurzenia si¢ w podwodnym $wiecie. To
doswiadczenie jest nie tylko wizualne, ale takze niemal fizyczne — obraz wydaje si¢ poruszac,
faluje, momentami moze wywotywac¢ lekkie zawroty glowy, co tylko poteguje wrazenie glebi
1 nieskonczonosci oceanu. W potaczeniu ze stopniowym odstanianiem coraz dziwniejszych i
bardziej surrealistycznych elementow, takich jak wraki okrgtow czy tajemnicze ruiny, ksigzka

staje si¢ bardziej podr6za sensoryczng niz klasyczng narracja.

1 Sg to kolejno: Gabinet anatomii (2017), Gabinet zoologii (2019), Gabinet dinozauréw (2021), Gabinet
owadow (i innych matych stworzen) (2022), Gabinet oceanow (2023).
392 M. Picard, Jas Ciekawski. Podréz do serca oceanu, Warszawa 2013,
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Cho¢ Jas Ciekawski... nie posiada tradycyjnej fabuty, nie oznacza to, ze nie niesie
tresci. Jego konstrukcja przypomina wizualny dziennik eksploracji, w ktorym czytelnik
niczym tytutlowy bohater moze podziwia¢ kolejne warstwy podwodnego s$wiata. Brak
dialogow 1 klasycznej akcji sprawia, ze odbiorca samodzielnie interpretuje to, co widzi,
konstruujagc wlasng opowies¢. To podejscie wymaga otwartosci 1 cierpliwosci, ale

jednoczesnie zacheca do refleksji nad tym, czym jest eksploracja i jak odbieramy nieznane.

Picard doskonale operuje mimikg Jasia, pomimo iz jego twarz przez wigkszos$¢ czasu

skrywa hetm skafandra. Subtelne zmiany w wyrazie twarzy bohatera — od zaintrygowania po
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zdziwienie czy lekki niepokdj — sprawiaja, ze mimo braku stow mozemy z tatwosciag §ledzi¢
jego emocje. To minimalistyczne, ale skuteczne podejscie do narracji wizualnej, ktore
dodatkowo podkresla tajemniczy i nieprzewidywalny charakter podwodnego §wiata.

Nie kazdemu czytelnikowi przypadnie do gustu sposob przedstawienia tej historii. Jak
pyta recenzent omawianej publikacji Karol Sus: ,,Tylko czy pigkne rysunki zrekompensuja
dzieciakom brak jakiejkolwiek fabuly?”***. Odpowiedz zalezy od oczekiwan odbiorcy. Jas
Ciekawski... nie jest typowa ksiazkg przygodowa, lecz doswiadczeniem wizualnym, ktore
angazuje wyobrazni¢ 1 emocje. Nie jest to lektura dla poszukiwaczy szybkiej akcji, ale dla
tych, ktérzy cenig kontemplacje, estetyke 1 mozliwos¢ odkrywania $wiata przedstawionego
na wilasnych zasadach. W tym sensie nie tyle opowiada histori¢, co stwarza przestrzen do jej
przezywania.

Publikacja Picarda to wunikalne potaczenie iluzji trojwymiarowo$ci 1 narracji
wizualnej, ktore silnie czerpie z architektonicznego myslenia o przestrzeni. Wykorzystanie
efektu 3D nie ogranicza si¢ tu jedynie do dodania glebi ilustracjom — umozliwia ono
rzeczywiste ,,wejScie” w podwodny $wiat, ktéry zdaje si¢ otaczaé czytelnika. Takie
rozwigzanie zbliza komiks do przestrzennych form architektonicznych, w ktorych istotng
funkcj¢ pelni eksploracja otoczenia. Jas nie tylko zanurza si¢ w wodzie, ale réwniez
przemieszcza si¢ wsrdd podwodnych struktur. Ilustracje te oddaja wraZzenie immersji,
przypominajac  wedrowke przez skomplikowane, wielopoziomowe miasto, gdzie
perspektywa 1 kompozycja obrazu prowadza odbiorce w glab kolejnych scen.

Eksperymentalny charakter tego rozwigzania jest tym bardziej interesujacy, ze efekt
trojwymiarowosci nie zostat tu potraktowany jako jedynie dekoracyjny dodatek, lecz jako
integralna cze$¢ narracji. Anaglifowa technika pozwala autorowi stopniowac percepcje glebi
i oddziatywa¢ na zmysly odbiorcy, co doskonale wspotgra z tematyka eksploracji nieznanego
$wiata. Podwodna rzeczywisto$¢, ukazana w rytmicznych, falujacych liniach, podkresla
organiczny 1 nieprzewidywalny charakter oceanu. Co wigcej, sama mechanika czytania
wymaga od odbiorcy aktywnego zaangazowania — zakladania i zdejmowania okularow 3D,
co zmienia sposob odbioru ilustracji i wzmacnia poczucie interakcji z otoczeniem.

Nalezy szczegolng uwage zwrdci¢ na sposob, w jaki tekstura wplywa na odbior
ilustracji w Jasiu Ciekawskim... Trojwymiarowy efekt zostaje dodatkowo wzmocniony przez
charakterystyczny styl Picarda, oparty na gestych, rownolegltych kreskach i mocnych

kontrastach nadajagcym obrazom niemal fizycznej faktury. W polaczeniu z ograniczong paleta

¥ K. Sus, Recenzja. Jas Ciekawski. Podréz do serca oceanu, Aleja Komiksu, 2013,
https://alejakomiksu.com/artykul/6036/Jas-Ciekawski-Podroz-do-serca-oceanu/ [dostep: 06.03.2025].
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barw — czernia oraz czerwono-turkusowym efektem anaglifowym — ksigzka nabiera
hipnotycznego charakteru, wyrdzniajacego ja na tle tradycyjnych publikacji dziecigcych.
Wprowadzenie technologii 3D do ksigzki obrazkowej w tak konsekwentny i
przemyslany sposob czyni ja dzielem, ktore laczy ilustracje, architektur¢ i1 immersyjne
dos$wiadczenie wizualne. Konstrukcja stron przypomina w niej eksploracje przestrzeni —
czytelnik podaza za bohaterem, odkrywajac kolejne warstwy podwodnego $wiata. To
niezwykle rozwigzanie ukazuje potencjal eksperymentalnych technik ilustracyjnych, ktére

moga poszerza¢ granice percepcji 1 angazowaé nowy sposob lektury.

*]

Eksperymentalne komiksy, takie jak Jas Ciekawski... Mathiasa Picarda, Hokus i Pokus
Manuro 1 Gorobei czy publikacje interaktywne Roberta Trojanowskiego (Pobaw sie z
Fafikiem, Zrob sobie komiks), pokazuja, ze forma przekazu nie jest jedynie no$nikiem tresci,
lecz rowniez $wiadomg konstrukcja tworcy. Autor, niczym architekt, decyduje, jakie
mechanizmy wizualne 1 narracyjne zaangazuja odbiorce, ksztaltujgc jego doswiadczenie
lektury. Wybdr mniej oczywistych srodkow wyrazu, takich jak dotgczenie okularow 3D, by
czytelnik mogt obserwowac trojwymiarowe ilustracje, wielowariantowe $ciezki fabularne czy
interakcja z materialng strukturg ksigzki, nie jest przypadkowy — wynika z zalozenia, Ze
forma 1 tres¢ muszg ze sobg wspotgra¢, by w peini odda¢ zamierzony przekaz.

Komiks eksperymentalny mozna rozpatrywaé w kontekscie architek(s)toniki
publikacji z zasady wykraczajacej poza klasyczny uktad stron i linearng narracje. W
ksigzkach 3D przestrzen nie tylko organizuje obraz, ale wrecz zaprasza do jego eksploracji,
jak w przypadku Jasia Ciekawskiego..., w ktorym iluzja glebi i tekstury wptywa na sposéb
odbioru ilustracji. Podobnie komiksy paragrafowe redefiniujag sposéb budowania fabuty,
wymagajac od czytelnika aktywnego uczestnictwa w konstruowaniu narracji. W efekcie
odbiorca nie tylko podaza za historia, ale takze ksztaltuje jej przebieg, co zbliza te publikacje
do przestrzeni interaktywnych znanych z architektury czy sztuki immersyjne;j.

Eksperymentowanie z forma nie jest wytacznie kwestig estetyki, lecz takze sposobem
na angazowanie odbiorcy w bardziej zlozony proces interpretacyjny. W ksigzkach
interaktywnych 1 tréjwymiarowych, takich jak Zrob sobie komiks, sprawczo$¢ odbiorcy
zostaje wzmocniona — jego dzialanie, rysowanie, odkrywanie kolejnych elementow
narracyjnych buduje do$wiadczenie lektury, ktére nie jest juz wylacznie jednostronnym

przekazem, ale wspottworzeniem znaczen.
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W tym kontek$cie architek(s)tura ksiazki nie odnosi si¢ jedynie do jej fizycznej
organizacji, ale réwniez do $wiadomego projektowania mechanizmoéw narracyjnych, ktore
nadaja publikacji unikalny charakter. Autor nie tylko konstruuje §wiat przedstawiony, ale
takze decyduje, w jaki sposob odbiorca moze w nim funkcjonowaé — czy bedzie biernym
czytelnikiem, czy aktywnym uczestnikiem narracji. Omawiane przyktady pokazuja, ze
przyszto$¢ ksiazki eksperymentalnej i komiksu moze zmierza¢ w stron¢ coraz wigkszej

integracji z przestrzenig oraz aktywnego zaangazowania odbiorcy w strukture publikacji.
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Wiedza teoretyczna 1 praktyka badawcza nie powinny funkcjonowaé w odrebnych,
nieprzenikajacych si¢ porzadkach. W mojej opinii to wtasnie ich dynamiczne przenikanie si¢
pozwala nie tylko lepiej zrozumie¢ ztozono$¢ wspotczesnych zjawisk kulturowych, ale tez
tworzy¢ wiedzg, ktora jest rzeczywiscie uzyteczna. Teoria bez praktyki bywa oderwana od
kontekstu, pozbawiona kontaktu z zywym doswiadczeniem; praktyka bez teorii —
pozbawiona refleksji, zakorzenienia w szerszym krajobrazie znaczen. Jak podkresla
historyczka Ewa Domanska w artykule Jakiej metodologii potrzebuje wspotczesna
humanistyka?: ,,Za stabe ogniwo badan humanistycznych uwazam teori¢, ktdéra powstaje
czegsto nie tylko w oderwaniu od zmieniajacej si¢ rzeczywistosci i w ignorancji wobec
toczacych si¢ w humanistyce dyskusji, lecz takze w oderwaniu od praktyki badawczej
reprezentantow roznych dyscyplin humanistycznych™*. Zgadzam si¢ z tym stanowiskiem —
moim zdaniem refleksja teoretyczna powinna wzrasta¢ w Scistym zwigzku z do§wiadczeniem
badawczym, z interakcja, z praktykg. Wybor takiej Sciezki pozwala lepiej reagowaé na
zmieniajace si¢ konteksty, zachowaé czujno$¢ wobec zjawisk jeszcze nienazwanych i
nieoswojonych. Co wigcej, faczenie teorii z praktyka sprzyja elastycznos$ci metodologicznej i
zachgca do eksperymentowania. Uwazam tez, ze taka perspektywa umozliwia zachowanie
rownowagi mi¢dzy aspiracjg do obiektywizmu a §wiadomoscig wlasnej sytuacji poznawczej.
W konicu juz sam wybor przedmiotu badania — tego, czemu po$§wiecamy uwage — jest decyzja
subiektywna, oparta na naszych =zainteresowaniach, intuicjach czy potrzebach
poznawczych®”. Nie jesteSmy wolni od emocjonalnych wigzi z materiatem badawczym, i nie
musi to by¢ przeszkodg — moze stac si¢ sitg napedowa do prowadzenia badan.

Wilasnie z tej potrzeby zintegrowania refleksji z praktyka, kiedy w 2020 roku
rozpoczalem nauke¢ w Szkole Doktorskiej na Uniwersytecie Slaskim w Katowicach,
zdecydowatem si¢ nie tylko na analizg teoretycznych koncepcji zwigzanych z komiksem, ale

tez na bezposrednie wejscie w ten §wiat — od strony artystow, wydawcow, scenarzystow.

34 E. Domanska, Jakiej metodologii potrzebuje wspétczesna humanistyka?, ,,Teksty Drugie”, nr 1-2/2010, s. 49.
35 O obiektywizmie badawczym pisal rowniez literaturoznawca Artur Hellich na famach czasopisma
Autobiografia. Literatura. Kultura. Media”, podkreslajgc, ze humanistyka — wbrew pozorom — nie moze
catkowicie oddzieli¢ si¢ od osobistej perspektywy badacza. W jego ujeciu kazdy tekst naukowy, nawet jesli
pozornie neutralny, nosi §lady autora i stanowi w pewnym sensie form¢ autonarracji: ,,Nie moglo by¢ inaczej, bo
przeciez we wszystkim, co pisza humanisci, sa $lady ich »ja«; kazdy tekst, naukowy czy autobiograficzny, jest
W pewnym sensie autonarracja” (s. 16). Hellich zwraca takze uwage, ze ,,[...] kanoniczne dzieta polskiej
socjologii i polskiego kulturoznawstwa sa, przynajmniej do pewnego stopnia, zapisem radzenia sobie z
emocjami ich autorek i autorow” (s. 15). W jego ujeciu badacz, szczegdlnie w humanistyce, nie tylko analizuje i
interpretuje rzeczywisto$¢, lecz takze — $wiadomie lub nie — opowiada o sobie. Zbliza si¢ wi¢c do pisarza,
ktorego tworczosé, cho¢ zakorzeniona w faktach, pozostaje wyrazem osobistego przezycia i indywidualnego
spojrzenia. A. Hellich, Intymna historia humanistyki, ,,Autobiografia. Literatura. Kultura. Media”, nr
1(18)/2022, s. 7-18.
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Zalezato mi na zbadaniu, jak wyglada proces tworzenia komiksu, jakie relacje ksztattuja si¢
mi¢dzy osobami zaangazowanymi w produkcje, jak podejmowane sa decyzje narracyjne i
edytorskie. To nie byt projekt z pozycji zewnetrznego obserwatora — chciatem uczestniczyc,
doswiadczy¢, tworzyc.

W efekcie tego zaangazowania zaczatem publikowaé wlasne komiksy jako autor
scenariuszy. Cz¢$¢ z nich powstata we wspotpracy z artystami, ktorzy wczesniej nie mieli
stycznoéci z formg opowiadan graficznych™. Owocem tych wspolnych dziatan byty
publikacje zaré6wno w czasopismach branzowych, takich jak ,,Zeszyty Komiksowe”,
,Darmozin” czy chorwacki magazyn ,,Strip revija”, jak i w pismach literacko-kulturalnych,
ktore dotychczas rzadko siegaty po forme komiksu, jak ,,Fabularie. Kultura stan najnowszy”
czy Kwartalnik Artystyczny ,,Bliza”. W ten sposéb udalo si¢ dotrze¢ z komiksem do
odbiorcow, ktérzy na co dzien nie majg z nim kontaktu, a sama forma zaczeta rezonowaé w
innych rejestrach kultury.

Rownolegle interesowaly mnie techniczne aspekty tworzenia komiksu — jego
architek(s)tonika. Chciatem “,na wlasnej skoérze” przekonaé sie, jak wygladaja decyzje
zwigzane z formatem, kolorem, wielkoscig fontu czy rodzajem papieru. To wszystko ma
przeciez znaczenie nie tylko estetyczne, ale rOowniez semantyczne — wptywa na odbior i rytm
lektury. Tego rodzaju praktyczne doswiadczenie pozwalato mi spojrze¢ na komiks nie jako na
gotowy obiekt, ale jako efekt szeregu §wiadomych (i niekiedy nieoczywistych) wybordw,
podejmowanych przez zespo6t ludzi wspoditworzacych dzieto.

Zamiast ogranicza¢ si¢ w tej czeSci rozprawy do podsumowania wczesniejszych
analiz 1 odniesien do koncepcji teoretycznych, zalezy mi na ukazaniu perspektywy tworcy —
osoby, ktora w praktyczny sposob zaangazowata si¢ w $wiat komiksu. Uwazam, ze takie
spojrzenie jest szczegoOlnie wartoSciowe, poniewaz pozwala pelniej uchwyci¢ ztozonosé
procesu twoérczego i — czesto w nieoczekiwany sposob — zweryfikowaé uzytecznos$¢
wybranych poje¢¢ czy teorii. Nie chodzi przy tym o przeciwstawianie praktyki teorii, lecz o
pokazanie, ze obie formy poznania mogg ze sobg wspodtpracowaé, wzajemnie si¢
uzupetniajac i inspirujac.

Cho¢ wspodiczesne komiksoznawstwo rozwija si¢ dynamicznie, a liczba publikacji
naukowych poswieconych tej formie stale ro$nie, komiks dziecigcy nadal pozostaje w cieniu

refleksji badawczej. Najczgsciej pojawia si¢ on w tle szerszych analiz lub jako cze$¢

3% Termin ,,opowiadania graficzne” ma w tym kontek$cie charakter umowny. Wickszo$¢ komiksow, ktore
mialem przyjemnos¢ wspottworzy¢, to krétkie formy publikowane w magazynach czy monografiach — zwykle
kilkustronicowe, tworzone z mysla o okreslonym kontekscie wydawniczym.
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zbiorczych uje¢ dotyczacych komiksu ogdlnego. Zamiast traktowac go jako autonomiczne
zjawisko kulturowe i artystyczne, badacze najczesciej siggaja po klasyczne i historycznie
ugruntowane przyktady, takie jak serie ,,Kajko i Kokosz” Janusza Christy, ,,Tytus, Romek i
A’Tomek” Henryka Jerzego Chmielewskiego, ,,Asteriks” René Goscinnego czy ,,Kaczor
Donald”. To komiksy wazne, zastuzone 1 wplywowe, ale nieodzwierciedlajace juz w petni
wspotczesnego pejzazu kultury dziecigcej. W rezultacie nowsze publikacje — czesto bardziej
eksperymentalne formalnie i narracyjnie — pozostaja poza gldwnym nurtem refleks;ji
akademickiej. To wlasnie ta luka w badaniach zadecydowata o wyborze przeze mnie
materiatlu badawczego — komiksow tworzonych wspoétczesnie. Interesowato mnie to, co
zywe, aktualne, nieoczywiste: jak dzi§ wyglada komiks dziecigcy od strony narracyjnej,
wizualnej, edytorskiej. Moja rozprawa wychodzi wigc z przekonania, ze ten segment
tworczosci zasluguje na osobne, pogtebione podejscie badawcze zardwno ze wzgledu na
swoja specyfike formalng, jak i unikalng funkcje¢ kulturowa. Komiks dziecigcy to nie tylko
medium edukacyjne czy rozrywkowe: to pole intensywnych poszukiwan artystycznych,
eksperymentdéw edytorskich i narracyjnych, ktére warte sg zauwazenia.

W trakcie pracy nad rozprawg koncentrowatem si¢ przede wszystkim na publikacjach
kierowanych do najmtodszych odbiorcéw, jednak lektura i1 ogdlna orientacja w polu
wspotczesnego komiksu pozwolity mi dostrzec pewne rdznice w sposobie projektowania
architek(s)tonicznego dziet adresowanych do réznych grup wiekowych. Komiksy dzieciece
czesto charakteryzuja si¢ wigkszg otwarto$cig na eksperymenty formalne — zaréwno pod
wzgledem formatu, narracji, jak 1 uzytych materialow (papieru czy faktury). Operuja
jezykiem wizualnym w sposéb bardziej swobodny, metaforyczny, niekiedy intuicyjny. Ich
struktura nie zawsze podporzadkowana jest linearno$ci czy logicznej progresji fabularnej —
czesto zamiast tego proponujg otwarte formy, interaktywnos$¢, rytmicznosc, estetyke zabawy.
Komiksy dla starszych czytelnikéw z kolei (co obserwuje jako czytelnik i uczestnik kultury)
czesciej zakotwiczone sg w bardziej konwencjonalnych rozwigzaniach narracyjnych, silniej
opartych na slowie, na spdjnosci fabularnej, na strukturze linearnej. Oczywiscie i tu nie
brakuje eksperymentéw, jednak ich charakter i cele s3 odmienne. Komiks dla dorostych to
osobne pole badawcze wymagajace wlasnych uje¢ 1 refleksji architek(s)tonicznych. W moje;j
rozprawie ograniczam si¢ do komiksu dziecigcego, uznajac, ze juz samo to pole jest
niezwykle bogate 1 nadal zbyt stabo rozpoznane. Jednoczesnie mam nadziej¢, ze
zaproponowana tu koncepcja architek(s)tury moze zostaé w przysztosci rozwinigta takze w

odniesieniu do innych obszarow tworczosci komiksowe;.
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Dobrym przyktadem komiksu, ktory ukazuje potencjal opowiesci graficznej
kierowanej do najmlodszych, jest opowiadanie Magiczne okulary™’, ktore stworzytem
wspdlnie z ilustratorkg Marig Kowalczyk™®. To pieciostronicowa historia o dziewczynce,
ktéra boi si¢ ciemnosci 1 stworzen, jakie moga czai¢ si¢ w nocnym pejzazu. Pewnego dnia
otrzymuje od swojej babci niezwykle okulary — dziatajace jak noktowizor — dzigki ktorym
zaczyna widzie¢ $wiat ukryty w mroku. To, co wcze$niej budzilo niepokdj, okazuje si¢
pigkne, delikatne, magiczne. Wspdlnie z ilustratorka zalezato nam na stworzeniu opowiesci
inspirowanej atmosferg Tajemniczego ogrodu oraz opowiadaniem Kolorowy szalik**® Barbary
Kosmowskiej — historii, w ktérych swiat wewngtrzny bohatera zmienia si¢ dzigki nowej

perspektywie, czulo$ci i wyobrazni.

W warstwie wizualnej komiks ten opiera si¢ na harmonijnej grze koloréw i
przemyslanej kompozycji plansz. Zieleh noktowizora kontrastuje z chlodnymi odcieniami
nocy, tworzac wizualny motyw ,,odkrywania” §wiata (rys. 35). Ramy okularéw staja si¢ nie

tylko elementem fabularnym, ale 1 formalnym $rodkiem narracyjnym — przez ich soczewki

37 M. Kowalczyk, K. Wrzeszcz, Magiczne okulary, ,,Charaktery”, nr 16/2023, s. 26-30.

3% Maria Kowalczyk (ur. 1988) — ilustratorka i projektantka graficzna z dziesiecioletnim stazem. Ukonfczyta
Wyzsza Szkote Sztuki i Projektowania w Lodzi. Tworzy zaréwno ilustracje cyfrowe, jak i analogowe —
malowane akwarelami lub rysowane kredkami. W jej tworczosci dominuja motywy dziecinstwa i basniowosci.
Inspiruje si¢ magia, snem, naturg i folklorem.

399 B. Kosmowska, Kolorowy szalik, £.6dz 2021.
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widzimy istoty, ktorych normalnie nie datoby si¢ dostrzec. Cata opowies¢ koncentruje si¢ na
przemianie spojrzenia bohaterki: to, co wczesniej wydawato si¢ grozne i nieznane, okazuje
si¢ fascynujace, zywe i pickne. Basniowo$¢ scen i ich kolorystyczna subtelno$¢ wprowadzaja
w opowies¢ tagodnos¢ 1 refleksje. Poczatkowy 1 koncowy kadr komiksu tworza klamre
kompozycyjng, ukazujac ten sam widok z okna — raz w dziennym S$wietle, raz nocg — i
wzmacniajac przekaz o przemianie postrzegania.

Cho¢ Magiczne okulary nie sa dzietem eksperymentalnym w sensie formalnym,
zalezalo nam na tym, by poprzez s$wiadome decyzje kompozycyjne i kolorystyczne zbudowac
subtelny, emocjonalny klimat opowiesci. StaraliSmy si¢ operowaé prostymi Srodkami z
mozliwie duza precyzja — tak, by narracja wizualna wspoéigrata z tekstem, a calosé
prowadzita czytelnika przez nastrojowa histori¢ oparta na przemianie spojrzenia.
Architek(s)tura tego komiksu miata opiera¢ si¢ na rytmie emocji, plynnosci przechodzenia
miedzy scenami 1 wizualnym podkresleniu wewnetrznej drogi bohaterki — od Ieku ku
zaciekawieniu, od niepokoju ku zachwytowi.

Przywolujac ten przyktad, chcialem pokazaé, ze takze komiksy stworzone w
klasycznej formule — krotkie, zamknigte, narracyjne — moga by¢ nosnikiem zlozonych
sensOwW 1 emocji. Magiczne okulary nie burzg konwencji, ale w peilni wykorzystuja jej
potencjat. Tak wlasnie rozumiem architek(s)ture komiksu dziecigcego: jako przemyslang
konstrukcje emocjonalno-wizualng, ktéra dziata subtelnie, lecz celnie — kierujac spojrzenie
odbiorcy ku temu, co wczesniej byto niewidoczne.

Architek(s)tura komiksu to nie tylko struktura formalna dzieta, ale rowniez sposob
my$lenia — rama organizujgca zarowno proces tworczy, jak i jego pozniejsze doswiadczanie
przez czytelnika. W swojej praktyce scenariuszowej doswiadczam tej pojeciowej ramy od
wewnatrz: planujac narracje, uklad stron, rytm opowiesci i atmosfere. Dla mnie scenariusz
komiksu nie jest zestawem dialogbw ani suchym opisem wydarzen — jest szkicem
przestrzeni, w ktdérej poruszaé si¢ bedzie nie tylko bohater, ale rowniez odbiorca. Kazda
plansza musi mie¢ swoje napigcie, swdj rytm, swoja mikroarchitek(s)tur¢ — a jednocze$nie
wpisywac si¢ w calos¢ wigkszej narracyjnej konstrukeji. To projektowanie doswiadczenia, w
ktorym tekst i obraz sg rownorz¢dnymi elementami sktadowymi.

W praktyce proces ten zaczyna si¢ dla mnie od stworzenia szkicowej makiety

strony*® — rozrysowania tego, jak wyobrazam sobie uklad kadréw, lokalizacje tekstow,
y ry £0, ] Yy 24

400 Warto wspomnie¢ takze o innych formach tworzenia scenariuszy komiksowych, ktore rdznig si¢ pod
wzgledem stopnia szczegdlowosci, formy oraz zakresu ingerencji w warstwe wizualng. Jedng z mozliwych
metod jest scenariusz pisany proza — zawierajacy opis scen, dialogi i ogélny zarys narracji, pozostawiajacy
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napigcia wizualne (rys. 36a). Pierwsze notatki sg swego rodzaju architek(s)tonicznym planem
— odrecznym, elastycznym, ale opartym na przemys$lanych zatozeniach. Nastgpnie, przy
wspotpracy z ilustratorka, powstaja pierwsze szkice — w przypadku niektorych komiksow
niemal gotowe prace, ktore wspolnie omawiamy, czasem zmieniajgc proporcje, przesuwajac
akcenty, poszukujac lepszego rytmu wizualnego. W przypadku projektéw historycznych,
takich jak opowie$¢ o Franciszku Dgbrowskim*”', kluczowe byly rowniez konsultacje

402

merytoryczne. Magdalena Katnik-Kowalska™”, pomystodawczyni komiksu i badaczka zycia
rzezbiarza, dostarczata zarowno ogdlny zarys narracyjny, jak i dokumentacje¢: zdjecia ottarzy,
domow, wnetrz, ubioréw czy postaci. Dzigki temu caty proces — od scenariusza, przez szkic,
po gotowa plansz¢ — miat charakter wspolnego projektowania: wizualnej opowiesci, ktora
miala by¢ zar6wno emocjonalna, jak i wierna realiom epoki.

Tego typu praca nad komiksem pokazuje, ze architek(s)tura jest nie tylko teorig, ale
rowniez praktyka: zywym narzedziem organizacji narracji. Komiks z serii ,,Pickno w drewnie
zaklgte. Zycie i tworczo$¢ Franciszka Dabrowskiego” cz. 1 O chiopcu, ktéry wyrzezbit swoje
marzenia®® byt dla mnie wlasnie takim do$wiadczeniem: projektowaniem przestrzeni, w
ktorej odbiorca spotyka si¢ z historig lokalng, biograficzng, ale ujeta w sposob estetycznie
przystepny 1 narracyjnie angazujacy. Historia dziecinstwa przysziego mistrza snycerstwa —
jego pierwszych prob rzezbiarskich, relacji z rodzing 1 odkrycia talentu przez miejscowego

proboszcza®® — zostala opowiedziana w formie nastrojowe;j, linearnie prowadzonej narracji,

ilustratorowi petng swobode¢ interpretacyjng i wizualng. W niektorych przypadkach twoércy postuguja sie
formatem przypominajacym scenariusz filmowy — z dokladnym podzialem na kadry, opisami uje¢, dynamiki,
ruchu i katow kamery. Istnieja takze scenariusze minimalistyczne, ograniczone do samego dialogu (tzw.
,Marvel Style”), w ktorych to ilustrator w petni odpowiada za dramaturgi¢ wizualng i sekwencj¢ narracyjna, a
dopiero po narysowaniu stron dopisywany jest tekst. Wybor metody zalezy od wielu czynnikow: przyjetej
estetyki, stopnia zaufania migdzy tworcami, roli edytora, jak rowniez od charakteru samego projektu.

4 Franciszek Dabrowski (1881-1948) urodzit si¢ we wsi Wesota na Podkarpaciu. Ukoficzyt Szkote Rzemiosta
Artystycznego w Krakowie, a nastgpnie pracowal w cenionej pracowni Ferdynanda Majerskiego w Przemyslu.
Do Zotyni trafit jako wykonawca zaméwienia na ottarz gloéwny — z miejscowoscia ta zwiazal pozniej cate zycie,
zakladajac tam wlasng pracowni¢. W czasie I wojny §wiatowej zostal powotany do armii austro-wegierskiej, a
po dostaniu si¢ do niewoli rosyjskiej spedzil blisko osiem lat na Syberii, gdzie kontynuowat dziatalnos¢
artystyczng, tworzac m.in. dla cerkwi. Po powrocie do Polski odbudowal swojg pracowni¢ i wraz z synami
(rowniez uzdolnionymi artystycznie) realizowal zamowienia sakralne oraz uzytkowe. Lacznie rodzina
Dabrowskich wykonata ponad 100 oltarzy oraz liczne inne elementy wyposazenia $wiatyn i domoéw w Polsce,
Rosji, Niemczech i Stanow Zjednoczonych.

42 Magdalena Katnik-Kowalska (ur. 1969) — badaczka lokalnej historii, autorka publikacji po$wieconych
Zotyni, dyrektorka Gminnego Osrodka Kultury oraz redaktorka naczelna gazety ,Fakty i Realia”. Od lat
dokumentuje dziedzictwo kulturowe regionu i popularyzuje tworczos¢ lokalnych artystow.

43 M. Katnik-Kowalska, K. Zurawska, K. Wrzeszcz, O chlopcu, ktéry wyrzezbil swoje marzenia, t. 1 serii
,,Pickno w drewnie zaklete. Zycie i tworczos¢ Franciszka Dabrowskiego”, Zotynia 2023

404 Nalezy zaznaczy¢, ze omawiana publikacja stanowi pierwszg cze¢$¢é planowanej serii po$wigconej zyciu i
tworczosci Dabrowskiego. Omawiany tom skupia si¢ wylacznie na dziecinstwie artysty oraz momencie
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wzbogaconej o gleboka warstwe wizualng (rys. 36b). Kolorystyka, faktura i kompozycja

> nadaly cato$ci charakteru niemal malarskiego z

plansz autorstwa Katarzyny Zurawskiej*
wyraznymi inspiracjami estetyka Mtodej Polski i subtelnymi odniesieniami do stylistyki

komiksow superbohaterskich.

Zastosowanie Srodkow graficznych znanych z narracji superbohaterskiej —
dynamiczne kadrowanie, ekspresyjna mimika, narracyjne ,,napi¢cia” budowane ruchem i

kolorem — byto decyzja §wiadoma: miato na celu przyblizenie mtodym czytelnikom postaci

odkrycia jego talentu. W migdzyczasie ukazat si¢ rowniez tom drugi, po§wigcony kolejnemu etapowi biografii
Dabrowskiego. Por.: tom drugi: M. Katnik-Kowalska, K. Zurawska, K. Wrzeszcz, Krakow, Przemysl, Zolynia.
Nauka, praca, milosé, t. 2 serii ,Pieckno w drewnie zaklete. Zycie i tworczo$é Franciszka Dabrowskiego”,
Zotynia 2023.

45 Katarzyna Zurawska (ur. 1995) — ilustratorka i graficzka, absolwentka Liceum Plastycznego im. Juliana
Fatata w Bielsku-Biatej. Studiowata grafike na Uniwersytecie Pedagogicznym im. Komisji Edukacji Narodowe;j
w Krakowie. Laczy role matki i artystki, a wlasne doswiadczenia wczesnego macierzynstwa zestawia z
przezyciami innych rodzicéw, tworzac cykl prac zatytulowany IV trymestr. W swojej tworczosci laczy
zainteresowanie ilustracja z pasja do haftu, eksplorujac tematy emocji, codziennosci i cielesnosci.
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lokalnego bohatera 1 ukazanie ,supermocy” tkwigcej w codzienno$ci. Tworczos¢
Dabrowskiego, jego nieztomno$¢, pasja i pracowito$¢ zostaty potraktowane jako wartosci,
ktére mozna opowiedzie¢ w atrakcyjnej, wspotczesnej formie. W ten sposob komiks zyskuje
nie tylko wymiar edukacyjny 1 biograficzny, ale tez kulturotworczy — buduje pomost miedzy
przeszioscig a terazniejszoscig, miedzy lokalnym dziedzictwem a estetyka zrozumiatg dla
wspotczesnego odbiorcy.

Jak podkreslatem w drugim rozdziale, komiks — podobnie jak architektura — to
ztozona konstrukcja, sktadajaca si¢ z wielu powigzanych ze sobg elementéw. Kazdy kadr to
osobne wnetrze, kazda plansza — osobna przestrzen. Komiks nie jest tylko opowiescia
obrazkowa; to rozbudowana planistyka wizualna, w ktorej marginesy, przejscia, sekwencje 1
rytmy buduja do§wiadczenie czytelnicze. Praca nad tym komiksem pozwolita mi w praktyce
doswiadczy¢ tego, o czym pisalem w teorii: ze architek(s)tura nie jest metaforg, lecz
konkretnym narzedziem i kategorig teoretyczno-kulturowa. Uzywam jej, by porzadkowaé
historie¢, budowac¢ napigcia, prowadzi¢ wzrok odbiorcy. Czyni¢ to réwniez po to, by zadawac
pytania o jak ,najlepszy” sposob opowiedzenia czyjegos$ zycia; nadanie mu formy, ktora
bedzie jednoczesnie poruszajaca i uczciwa.

W rozdziale trzecim wskazywatem, ze literatura dziecigca — cho¢ czesto analizowana
przede wszystkim w kontek$cie tekstu — coraz czg$ciej wykorzystuje formy przestrzenne,
materiatowe 1 eksperymentalne, tworzac dziela o zlozonej strukturze fizyczne;.
Ksigzki-harmonijki, publikacje z rozkladanymi wnetrzami, trojwymiarowe formy — wszystko
to sktada si¢ na nowg jakos¢, w ktorej tekst, obraz i struktura fizyczna tworzg nierozerwalng
catos¢. W tym kontekscie pojecie architek(s)tury okazuje si¢ niezwykle przydatne: pozwala
uchwyci¢ formalng ztozono$¢ dzieta i analizowac je jako projekt przestrzenny, nie tylko
semantyczny. Ten sposdéb myslenia mozna rozszerzy¢ rowniez na przestrzen komiksu —
medium, ktore czerpigc z literatury 1 sztuk wizualnych, wyksztalcilo wlasne, w petni
autonomiczne $rodki wyrazu.

Wiasnie dlatego architek(s)tura komiksu — rozumiana jako kategoria analityczna i
tworcza — moze by¢ narzedziem opisu ztozonych, wieloelementowych dziet literackich.
Jednym z nurtéw, w ktore komiks moze zosta¢ wpisany dzigki tej perspektywie, jest
liberatura — rozumiana wedtug manifestu Zenona Fajfera jako forma, w ktorej kazdy element
dzieta — od tekstu i typografii po fizyczng strukture¢ ksigzki — zostaje zaprojektowany jako
integralna czg$¢ calosci. Architek(s)tura pozwala dostrzec podobng intencjonalno$¢ w
projektowaniu medium graficznego: relacje migedzy tekstem a obrazem, uktad stron, rytm

narracji i fizyczny charakter publikacji petnig w nim rownorzedne funkcje znaczeniotwoércze.
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W ten sposob komiks moze realizowaé zalozenia dzieta totalnego, materialnego i w pelni
przemyslanego, zgodnie z przekonaniem, ze forma i tre$¢ sg nierozdzielne.

To podejscie staratem si¢ odda¢ w komiksie Mafy salonik w dworku...*®, ktory
powstal we wspolpracy z przedstawiona wczeséniej ilustratorka Zurawska i zostat
opublikowany w potroczniku ,,Witkacy!”. Tytul ukryty w ilustracji — bezposrednie
nawigzanie do dramatu W mafym dworku®’ Stanistawa Ignacego Witkiewicza — sygnalizuje
nie tylko inspiracje, ale rowniez strategi¢ tworczg oparta na intertekstualnosci, eksperymencie
1 zabawie formg. Komiks sktada si¢ z czterech plansz, z ktérych kazda wymusza na
czytelniku aktywng interakcj¢: obracanie magazynu, odczytywanie zdeformowanych
perspektyw, analizowanie kadrowych przeksztalcen. Przyktadowo druga strona zostata
zaprojektowana do gory nogami, co zmusza odbiorc¢ do fizycznego zaangazowania i
przekrecenia publikacji (rys. 37) — a wigc ingerencji w dzieto, podobnie jak ma to miejsce w

liberaturze.

Warstwa narracyjna tego projektu ukazuje artyste (figura Witkacego), ktory siada pod
drzewem 1 zaczyna pisa¢ — wciaggany stopniowo w wir wlasnej wyobrazni. Kadry zaczynaja
si¢ deformowac, a z ragk bohatera ,,wyptywaja” kolejne obrazy — najpierw szkice, a pdzniej
fantastyczne stworzenia, zainspirowane tworczo$cig autora Niemytych dusz. Czytelnik —
niczym badacz — podaza za formg, obraca strony, zmienia kierunki lektury, podejmuje si¢

poszukiwan interpretacyjnych. Ostatnia plansza pokazuje dionie postaci przekazujace (lub

406 K. Zurawska, K. Wrzeszcz, Maty salonik w dworku..., ,,Witkacy!”, nr 13/2022, s. 64—67.
7S 1. Witkiewicz, W matym dworku, Wroctaw 2017.
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otrzymujace) karty z kadrami — to gest wymiany, symbolicznego przeniesienia tresci, ale tez
otwarte zaproszenie do wspoluczestnictwa. Jesli po trzeciej stronie czytelnik pozostawi
magazyn w poziomie, staje si¢ niejako obserwatorem tej sceny — §wiadkiem transakcji, ktorej
znaczenie pozostaje niedookreslone. Na jednej z kart widnieje napis ,,Dziewczynki za
nimi™*® — ostatnie zdanie wspomnianego dramatu Witkacego — domykajace kompozycje, a
jednoczesénie otwierajace pole gry z odbiorca.

Starania o oddanie ducha liberatury w tym projekcie napotkaly jednak pewne
ograniczenia, ktore wynikaly z samego procesu wydawniczego — a konkretnie z warunkow,
na jakie nie mieliSmy wptywu jako autorzy. Czasopismo ,,Witkacy!”, w ktorym komiks zostat
opublikowany, rzadzilo si¢ okreslonymi zasadami redakcyjnymi i1 technicznymi, ktore
wplynely na ostateczny ksztalt publikacji. Ilustracje nie zostaly pociagni¢te do spadow, co
znaczaco odebrato im glebie oraz stworzony przez Zurawska nastrojowy magiczny klimat.
Najbardziej dotkliwe okazato si¢ potraktowanie trzeciej strony, ktora zostala utozona w
poprzek publikacji, jakby jej zamierzona, odwrdcona kompozycja byta wynikiem biedu.
Tymczasem byta ona zaplanowanym zabiegiem — istotnym elementem architek(s)tury catego
komiksu — majagcym na celu zaangazowanie czytelnika 1 wciggnigcie go w $wiat
przedstawiony poprzez fizyczny obrét publikacji. Brak tej informacji oraz nieuwzglednienie
koncepcji w procesie sktadu sprawity, ze logika dzieta zostala zaburzona, a gest, ktory miat
by¢ performatywny, stracil swoja czytelnos¢. Ta sytuacja pokazata mi, jak wazng — a czgsto
niedostrzegang — role odgrywaja osoby odpowiedzialne za finalne przygotowanie publikacji.
W wigkszosci analizowanych w tej rozprawie przyktadéw funkcje te byly wspierajace i
niemal niewidoczne dla czytelnika. Tym razem jednak praktyka pokazata, ze architek(s)tura
dzieta moze zosta¢ naruszona nie przez artystg, lecz przez decyzje edytorskie, ktdre nie
respektuja projektowej catosci narracji. Dlatego w tej rozprawie pokazuje¢ komiks takim,
jakim miat by¢ — 1 takim, jakim powinien by¢ odbierany.

Maly salonik w dworku... nie powstal jako liberacki manifest, ale jego architek(s)tura
realizuje wiele zatozen typowych dla dziet liberackich: integralnos$¢ formy i tresci, fizyczne
angazowanie odbiorcy, intertekstualno$¢, eksperyment formalny. Tym samym potwierdza, ze
komiks — jako medium $wiadomie projektowane — moze by¢ analizowany w duchu
liberackim, bez utraty swojej odrebno$ci i autonomii. Architek(s)tura jest tu narzedziem,
ktére taczy praktyke z refleksja teoretyczng — pozwala projektowaé, analizowac i rozumiec

dzielo w sposob wielowymiarowy, obejmujacy forme, tre$¢ i do§wiadczenie odbiorcze.

408 Tamze, s. 31.
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Kolejny przyktad, ktory chciatbym omowié, to czterostronicowy komiks Punia*®,
stworzony wspolnie z ilustratorkg Natalig Koncag*' i opublikowany w magazynie ,,Zeszyty
Komiksowe” w numerze poswigconym animal studies. Ze wzgledu na czarno-biatg formute

graficzng pisma, od poczatku wiedzieliSmy, ze nie mozemy operowac kolorem jako $rodkiem

49 N. Konca, K. Wrzeszcz, Punia, ,,Zeszyty Komiksowe”, nr 33/2022, s. 72-75.

410 Natalia Konca (ur. 1997) — ilustratorka, rysowniczka i projektantka tkanin, znana takze pod pseudonimem
Namazane. Ukonczyta z wyrdznieniem studia magisterskie z projektowania tkaniny na Akademii Sztuk
Pigknych w Lodzi. Jej dyplom licencjacki Moj rysunkowy pamietnik — kolekcja tkanin drukowanych — zostat
wyrézniony na przegladzie See&Say. W swojej tworczosci taczy wrazliwo$¢ ilustracyjng z eksperymentami
materiatlowymi i narracyjnym podej$ciem do formy wizualne;.
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budowania nastroju. ZdecydowaliSmy si¢ wigc siggna¢ po inne narzedzia formalne — w tym
teksturg ilustracyjng — by stworzy¢ wrazenie glgbi, réznicowaé przestrzenie i budowaé
napigcia narracyjne. Tekstura w tym przypadku nie odnosi si¢ do fizycznej powierzchni
kartki, ale zostala w calosci zawarta w warstwie graficznej — poprzez zrdznicowane
kreskowanie, stopien nasycenia czerni, zaggszczenie detalu oraz imitacje¢ materiatow i
powierzchni w obrebie rysunku (rys. 38).

Punia opowiada histori¢ kotki przemierzajacej ulice miasta, oboj¢tnie mijanej przez
ludzi, az do momentu, w ktorym spotyka starszg kobiete, ktora z usmiechem na ustach podaje
jej saszetke z jedzeniem. Kotka zabiera jg do ukrytej kryjowki, gdzie — jak si¢ okazuje — koty
szykuja si¢ do przejecia wladzy nad $wiatem. Bohaterka, zblizajac sie¢ do tajemniczego
pulpitu, wybiera ,,green button”, ratujgc tym samym osobe, ktora okazata jej dobro¢*'!. W tej
narracji, opartej na prostym schemacie, najwazniejszg funkcj¢ pelni kontrast migdzy
$wiatami: powierzchnig i podziemiem, §wiattem i cieniem, bielg i czernig. Uktad komiksu
opiera si¢ na lustrzanej kompozycji stron (1 1 4, 2 1 3), co mialo — w naszym zamysle —
podkresli¢ strukturg narracyjng i wizualng réwnowagg.

,Budowa” komiksu byla bezposrednio podporzadkowana kwadratowemu formatowi
magazynu, w ktorym zostal opublikowany. Jak podkreslalem w rozdziale czwartym, takie
fizyczne aspekty publikacji jak format, material uzyty do druku (np. kartonowe strony), a
nawet projekt oktadki wptywaja na sposob lektury i percepcj¢ dzieta. Sam nie miatem jeszcze
okazji $wiadomie decydowac¢ o takich elementach jak druk na tekturze czy projektowanie
oktadki — publikujac gltéwnie w czasopismach, bytem ograniczony do istniejgcego formatu i
technologii druku. Uwazam jednak, Ze tego rodzaju $rodki wyrazu sa niezwykle istotne 1 w
pelni wpisuja si¢ w koncepcj¢ architek(s)tury dzieta. Potwierdzaja to przyktady, ktore
szczegblowo omowitem w rozdziale czwartym — pokazujace, jak material, forma i uktad
przestrzenny wptywajag na odbior dziet kierowanych do najmtodszych odbiorcéw. W
przypadku Puni format nie tyle narzucil nam konkretne decyzje kompozycyjne, co
zainspirowal rozwigzania takie jak lustrzana struktura stron i kadréw czy kontrast
kolorystyczny — elementy, ktore zaczety dziata¢ jak konstrukcja przestrzenna, zapraszajgca

do lektury rytmicznej i (mamy nadziej¢) angazujace;.

41 Tytulowa Punia to nie tylko postaé komiksowa — to takze imi¢ mojej kotki, ktéra zmarta w 2020 roku.
Komiks stanowi nieco zakamuflowane, osobiste nawigzanie do niej, jak rowniez do obecnego kota o imieniu
Nico. Punia byta czarna, Nico jest bialym ragdollem — ich wspolne zdjecie, na ktorym kontrastujg ze soba
zarowno fizycznie, jak i charakterologicznie (Nico jest spokojny i potulny, a Punia byla energiczna i
terytorialna), zainspirowato mnie do stworzenia tej opowiesci. Kontrast czerni i bieli, obecny w uktadzie stron,
ilustracjach i narracyjnej strukturze komiksu, ma wigc réwniez wymiar prywatny — dostgpny tylko tym, ktoérzy
znaja t¢ historie blizej. Dzielenie si¢ nim w tym miejscu to mdj hold dla obu zwierzat i ich roli w moim zyciu.
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Jak wskazywatem w tym samym rozdziale, architek(s)tura dzieta to nie tylko
metafora, ale rowniez konkretna praktyka tworcza, ktorej wymiar materialny i projektowy ma
duze znaczenie dla odbioru publikacji. To wtasnie przez takie decyzje — wynikajace z
fizycznych wiasciwosci wydawnictwa — komiks zaczyna dziata¢ jak zaprojektowana
przestrzen, ktora prowadzi czytelnika rytmem, uktadem i przejSciami tonalnymi. W tym
kontekscie szczegdlnie bliska stata mi si¢ koncepcja wielotworzywowos$ci komunikatu, ktora
rozwijal Stanistaw Dabrowski. Zaktada ona, ze przekaz literacki — a szerzej: kulturowy —
realizuje si¢ jednoczesnie w wielu tworzywach, z ktérych zadne nie dominuje. Tak rozumiana
publikacja nie jest prosta sumg tekstu i obrazu, ale wspotkompozycja materialu, formatu,
rytmu, tekstury 1 warstwy semantycznej. Punia byta proba stworzenia wiasnie takiej catosci —
narracji, ktérej znaczenie powstaje ze wspOlbrzmienia réznych warstw, projektowanych
rownoczesnie 1 zaleznych od siebie.

Roéznica tekstury graficznej pomiedzy kolejnymi stronami zostala zaprojektowana z
mysla o zbudowaniu kontrastu nastrojowego. Strony biate maja lekko$¢ 1 przestronno$¢ —
kadry sa bardziej otwarte, kreska delikatniejsza, powierzchnie jasniejsze, z duzg iloscig pustej
przestrzeni. To miato odzwierciedla¢ codziennos¢, miejska neutralno$¢, ale tez pewng
bezosobowos¢ swiata zewnetrznego. W kontrascie, strony ciemne sg geste, zwarte, bogatsze
w fakture: pojawiaja si¢ zaggszczone kreskowania, ciemne plamy i mocniej zarysowane
kontury, ale réwniez subtelne zréznicowanie samej czerni. Czerh nie jest tu czystym ttem —
zawiera ztozong teksture, lekka ziarnisto$¢, przejscia tonalne, mikroskopijne wzory, ktore nie
tylko réznicujg wizualnie powierzchnig, ale tez wzmacniajg wrazenie przestrzeni organicznej
1 niejednoznacznej. Te¢ warstwe staraliSmy si¢ wykorzystaé, by budowaé poczucie
tajemniczo$ci oraz napig¢cia — nie za pomocg konturu, lecz przez samg strukture tla.

Jak pisatem w rozdziale drugim, tekstura — nawet jesli istnieje tylko jako iluzja na
ptaskiej powierzchni — wplywa na sposob percepcji dzieta. Ksztattuje tempo lektury,
wprowadza napigcia, prowadzi wzrok. W przypadku Puni roznice fakturowe stuzyly rowniez
zbudowaniu atmosfery przejs$cia — z powierzchni w glab, z obojetnosci do dziatania. Byla to
dla nas préba pokazania, ze nawet w ograniczonym formalnie $rodowisku (czarno-biata
publikacja, kwadratowy format, krotka forma) mozna projektowaé opowies¢, w ktorej kazdy
graficzny wybor wplywa na catos¢ komunikatu. Nie twierdze, ze wszystkie nasze zalozenia
zostaly w pelni zrealizowane. Punia byla raczej préba — matym eksperymentem
teksturalnym, ktory powstal w ramach jasno okreslonych ram wydawniczych.

W rozdziale pigtym pisatem o tym, ze w architek(s)turze komiksu dla najmtodszych

odbiorcow ilustracja 1 kolor nie pelnig funkcji pomocniczej wobec tekstu — sg odrgbnymi,
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rownoprawnymi $§rodkami narracyjnymi. Styl graficzny, sposob prowadzenia linii, paleta
barw — wszystko to wspottworzy przestrzen emocjonalng dzieta i wptywa na sposdb, w jaki
czytelnik wchodzi w interakcje z historig. Kolor dziata tu jak $wiatlo w architekturze:
organizuje przestrzen, prowadzi wzrok, buduje napiecia oraz budzi emocje. RoGwnowaga
migdzy poszczegdlnymi elementami jest niezbedna do zachowania spojnosci i klarownosci
przekazu. Szczegdlnie wazne jest to w komiksach dziecigcych, gdzie ilustracja stanowi
gtéwna o$ odbioru, a czytelnik czesto ,,czyta” obraz zanim przystapi do tekstu.

Jednym z komiksow, przy ktorych staraliSmy si¢ mys$le¢ wlasnie w tych kategoriach,
byl Tu ogier*'?, zrealizowany wspdlnie z ilustratorkg Karoling Jonc Buczek*" i opublikowany
w magazynie ,,Zupetnie Inny Swiat”. To krotka, basniowa opowiesé¢ dla dzieci i mtodziezy, w
ktorej narratorka jest personifikowany zywiot ognia. Historia opowiada o dawnej harmonii
migdzy zywiolami, p6zniejszym konflikcie 1 wreszcie — o relacji ognia z cztowiekiem. Ogien
znajduje sens w tym, ze ludzie zaczeli ja dostrzega¢, nazywac, wykorzystywac. Z czasem
pojawia si¢ rozczarowanie: czlowiek nie tyle wspolpracuje z Ogien, co zaczyna ja
wykorzystywac, eksploatujac nature i zagrazajac planecie. Finalowa scena jest ostrzezeniem,

moralem — zywioly méwig jednym gltosem, wzywajac do zmiany (rys. 39).

412K Jonc Buczek, K. Wrzeszcz, Tu ogier, ,,Zupetnie Inny Swiat”, nr 3/2022, s. 11-14.

413 Karolina Jonc Buczek — ilustratorka pochodzaca z Gornego Slaska, obecnie mieszkajaca i tworzaca w
Londynie. W swojej tworczosci porusza tematy zwigzane z ciatopozytywnoscia, zdrowiem psychicznym oraz
polska kulturg. Koncentruje si¢ na przedstawianiu cial spoza kanonu, motywoéw LGBT+ i1 zagadnien
feministycznych, czgsto odnoszac si¢ do wlasnych doswiadczen. Cho¢ podejmuje trudng tematyke, jej ilustracje
sa pelne koloru i lekko$ci, nierzadko zawieraja tez elementy humoru. Estetyke jej prac ksztaltujg inspiracje
kreskéwkami z przetomu lat 90. i 00. oraz stylistyka popularnej fantastyki.
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Od poczatku prac nad tym komiksem kierowali§my si¢ kolorem i stylem
ilustracyjnym jako gtéwnymi narz¢dziami budowania narracji, nie ignorujac przy tym innych
elementow. Ilustracje Jonc Buczek cechuja si¢ uproszczong kreska i intensywna, plaska
kolorystyka — dominujg ciepte barwy: odcienie czerwieni, oranzu i ztota. Styl graficzny
przywodzi na mysl ksigzki obrazkowe dla dzieci: jest przystepny, emocjonalny, czytelny.
Mimika postaci zostala zaprojektowana tak, by emocje — gniew, spokdj, niepokodj czy
entuzjazm — byty czytelne juz na poziomie obrazu, wspoélgrajac z tekstem i wzmacniajac jego
przekaz. StaraliSmy si¢, by wtasnie kolorem i1 kompozycja oddawaé stany emocjonalne i
napigcia nie tylko w dialogach, ale w samej przestrzeni planszy.

W tym miejscu warto zaznaczy¢, ze piszac scenariusze, cz¢sto inspiruj¢ si¢ stylem, w
jakim na co dzien pracuje dany artysta. Nawigzujac kontakt (zazwyczaj poprzez platformy
spotecznosciowe) pytam ilustratorow o to, w jakiej tematyce czujg si¢ najlepiej: czy wolg
rysowac ludzi, zwierzeta, czy lubig eksperymentowacé z kolorystyka? Na podstawie tych
informacji staram si¢ budowac historie w taki sposob, by zar6wno mnie, jak i osobie
ilustrujacej komiks pracowalo si¢ nad nig z zaangazowaniem i satysfakcja. Wynika to z samej
formy tej wspolpracy; najczgsciej] samodzielnie zglaszam propozycje publikacji do
wybranych czasopism. Projekty tego typu maja czesto charakter niskobudzetowy. Zaptata
bywa symboliczna, a celem publikowania jest przede wszystkim przyjemnos¢ towarzyszaca
tworzeniu oraz rozwijanie portfolio. To sytuacja odmienna od pracy zawodowych tworcow
komiksowych, ktérzy funkcjonujg w ramach wydawnictw i projektow pelnowymiarowych.

W pracy nad Tu ogien styl graficzny, kreskowkowy 1 kolorystyka nie byty
dopelieniem scenariusza — to od nich rozpoczeliSmy nasza pracg. Historia zostala
zbudowana wokot obrazu: wokoél wyobrazonego tonu emocjonalnego, atmosfery, klimatu.
Paleta barw nie miata by¢ tylko estetyczna — miala by¢ istotng cze$cig komunikatu. Czerwien
byta nie tylko kolorem ognia, ale tez gniewu, sprzeciwu i buntu. Kolorystyka pozwolita tez
zréznicowaé dynamike narracyjng miedzy spokojem a napigciem. W ten sposob staraliSmy
si¢ zbudowac spojng strukture architek(s)toniczng, w ktérej styl ilustracyjny, paleta barw i
narracja wspotpracuja ze sobg — nie konkurujac, ale wspolnie niosagc opowiesé.

W széstym rozdziale poswiecitem szczegdlng uwage temu, w jaki sposob tekst
wspottworzy z obrazem struktur¢ narracyjng, przestrzenng i emocjonalng komiksu
dziecigcego. Stowo — zaré6wno to zapisane w dymkach, jak i poza nimi — wyznacza rytm
lektury, ksztattuje porzadek kadréw i prowadzi czytelnika po architek(s)tonicznej konstrukcji
dzieta. Czasami jednak jego rola przyjmuje zupelnie inny wymiar: tekst przestaje peinic

funkcj¢ przewodnika, a zaczyna wspotbrzmie¢ z obrazem — szepta¢, wplata¢ si¢ w ilustracje,
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rytmicznie pulsowaé. Jeszcze cze$ciej jego brak sam w sobie niesie znaczenie — cisza
funkcjonuje tu jako pelnoprawny $rodek wyrazu, rdownorzedny wobec slowa. Te napiecia
migdzy obecnos$cig tekstu a jego nieobecno$cig sg jednym z najciekawszych wyzwan
scenopisarskich, z ktorymi miatem okazje¢ si¢ zmierzy¢.

Przyktadem komiksu, w ktorym tekst pelni funkcje poetycka i narracyjng zarazem,

414

jest Naga Prawda®" opublikowana w czasopismie literackim ,,Fabularie”. To krotka,
basniowa przypowies¢ o odrzuceniu, samotnosci i samoakceptacji. Jej gldowna bohaterka jest
naga postac, ktora wedruje przez mroczne miasto — odtrgcana, niezrozumiana, niewidzialna.
Dopiero starsza kobieta dostrzega w niej prawdziwg tozsamos$¢ 1 wartos¢, wrgczajac jej
symboliczny wisiorek. W finale czytelnik odkrywa, Zze posta¢ ta uosabia Prawd¢ — naga,
trudng do przyjecia, nieupigkszong. StaraliSmy si¢ odda¢ klimat przypowiesci, w ktorej tekst i
obraz wspolistniejg w sposéb organiczny: litery nie sg zamknigte w klasycznych dymkach (z
wyjatkiem wypowiedzi postaci), ale wijg si¢ pomiedzy kadrami i bohaterami, przywotujac
rytm opowiesci snutej szeptem, jak przez bajarza. Rgcznie pisany tekst wprowadza migkkos¢,
delikatng melancholi¢ i poetycko$¢ — nienachalng, ale gleboko zakorzeniong w obrazie (rys.
40).

Basniowy klimat tej opowiesci wzmacniajg takze $rodki wizualne. Ilustracje Jonc
Buczek — o ptaskiej kolorystyce, kreskowkowym stylu i subtelnych detalach — pozwolity
stworzy¢ efekt zawieszenia miedzy snem a opowiescig. Kadry nie sg $ci§le ograniczone,

przenikaja si¢ nawzajem, a tekst — recznie pisany i wpleciony w przestrzen — staje si¢

414 K. Jonc Buczek, K. Wrzeszcz, Naga Prawda, nr 2/2021, s. 44-47.
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integralnym elementem kompozycji. Nie traktowaliS§my stéw jako warstwy dominujacej, ale
jako sktadnik struktury — rownie wazny, co linia i barwa. W ten sposob architek(s)tura
komiksu opierata si¢ na rOwnowadze: obraz, tekst i narracja mialy wspoélnie nie$¢ przekaz — o
wrazliwosci, przyjeciu 1 czuto$ci wobec tego, co trudne.

Drugim przyktadem, ktoéry chcialbym przywotaé, jest Another Day*'’ — komiks
stworzony we wsotpracy z Marcinem Salwinem*'® dla chorwackiego magazynu ,,Strip revija
Vecernjeg lista”. Tym razem zrezygnowaliSmy calkowicie z warstwy stownej. W komiksie
nie pojawiajg si¢ zadne wypowiedzi postaci ani pola narracyjne — jedynym tekstem jest tytut
oraz podpisy autorow, subtelnie wkomponowane w ilustracje. Ten brak stow zostat
potraktowany nie jako ograniczenie, ale jako strategia — cisza stata si¢ glownym jezykiem

opowiesci (rys. 41).

Another Day to historia samotnej kobiety zyjacej na wyspie, opowiedziana przez

rytualy codziennosci i pelne skupienia spojrzenie na najprostsze czynnosci*'’. Jej codzienne

415 M. Salwin, K. Wrzeszcz, Another Day, ,,Strip revija Vecernjeg lista”, nr 106/2022, s. 39-43.

416 Marcin Salwin (ur. 1997) — ilustrator i artysta wizualny, absolwent specjalizacji rysunek na Uniwersytecie
Artystycznym im. Magdaleny Abakanowicz w Poznaniu, gdzie od 2022 roku pracuje jako asystent. Czynny
uczestnik wystaw indywidualnych i zbiorowych w kraju i za granica, m.in. w Muzeum Narodowym w Jakarcie.
Autor esejow 1 wystapien konferencyjnych poswigconych narratologii transmedialnej i dialogowi
miedzykulturowemu. W swojej praktyce artystycznej traktuje rysunek i tkaning jako narzedzia uwaznego i
czulego opisywania rzeczywistosci — budujac z ich pomoca osobisty, (nie)uniwersalny jezyk, ktory przekracza
granice klasycznych mediow.

47 Inspiracja do stworzenia komiksu Another Day byta powie$¢ norweskiego pisarza Roya Jacobsena

.....

oszczedny klimat, w ktérym codziennos$¢ i trwanie stajg si¢ glownym tematem. Intymna przestrzen wyspy,
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zajecia — porzadkowanie, obserwacja, obecnos$¢ — tworza narracj¢ bez potrzeby stoéw. Komiks
opowiada nie przez akcje, ale przez rytm i emocj¢. Wprowadza tez elementy fantastyczne —
jak olbrzymie macki w chmurach — ktére moga by¢ wizja, symbolem, albo emocjonalnym
przetworzeniem rzeczywistosci. Tytul — Another Day — nadaje temu wszystkiemu
melancholijny ton, sugerujac nie tyle monotoni¢, co trwanie. StaraliSmy si¢, by cisza byta tu
przestrzenia do interpretacji: obraz nie mowi wprost, ale zaprasza do patrzenia,
obserwowania i snucia domystéw. Cisza w tej opowiesci nie jest pustka — to przestrzen dla
refleksji, mysli 1 wlasnych znaczen odbiorcy.

Oba te projekty — Naga Prawda i Another Day — pokazuja dwa skrajne bieguny pracy
z tekstem: od poetyckiej narracji splecionej z obrazem po milczenie, gdzie wyobraznia
odbiorcy przejmuje role stow. W obu przypadkach tekst — czy tez jego brak — nie funkcjonuje
niezaleznie. Jest czg$cig architek(s)tonicznej catosci, ktoéra kieruje ruchem oka, rytmem
odbioru i emocjonalnym napi¢ciem. To pokazuje, ze komiks dla dzieci 1 mlodziezy nie musi
by¢ przegadany — moze szeptac, milcze¢ lub grac cisza z takg sama moca, jak uzywa stowa.

Zagadnienia zwigzane z eksperymentowaniem formg i redefinicja do$wiadczenia
czytelniczego omoéwilem szerzej] w rozdziale siodmym. To wiasnie tam przygladalem sie¢
komiksom, ktore wychodza poza klasyczny uktad stron i linearno$¢ opowiesci, otwierajac si¢
na sprawczos¢ odbiorcy. Takie publikacje nie ograniczaja si¢ do przekazywania tresci — sa
przestrzenig dzialania, zabawy i fizycznej interakcji. Komiks moze przybra¢ posta¢ gry, mapy
lub uktadu logicznego, w ktérym czytelnik nie tylko $ledzi narracj¢, ale aktywnie ja
wspottworzy. Architek(s)tura dziela nie konczy si¢ wtedy na estetycznym rozplanowaniu
planszy — obejmuje takze mechanizmy podejmowania decyzji, przeskakiwania miedzy
kadrami, poruszania si¢ po strukturze jak po budowli, ktora trzeba odkrywac krok po kroku.

Z tymi zatozeniami powstal komiks Zabawa w Zycie*'®, stworzony wspolnie z Julig H.
Kaim*” i wydany w ,,Zeszytach Komiksowych”. To publikacja o strukturze paragrafowe;j,
rozrysowana na dwoch stronach, ktérej czytelnik nie czyta ,,od poczatku do konca” — lecz

przemieszcza si¢ po niej zgodnie z wiasnymi wyborami. Historia bohaterki zaczyna si¢ od

samotnos$¢ rodziny (a pozniej bohaterki) i sposob, w jaki natura wptywa na emocje, staly si¢ waznymi punktami
odniesienia przy budowaniu narracji wizualnej. Powie$¢ Jacobsena, rozgrywajaca si¢ na skromnym,
odizolowanym skrawku ziemi, ukazuje $wiat w jego esencji — bez upigkszen, ale z ogromng wrazliwoscia na
detal i trwanie. Zob. R. Jacobsen, Niewidzialni, ,,Ingrid Barrey”, t. 1, Poznan 2018.

418 J. H. Kaim, K. Wrzeszcz, Zabawa w zycie, ,,Zeszyty Komiksowe”, nr 34/2022, s. 32-33.

49 Julia H. Kaim (ur. 1999) — absolwentka Uniwersytetu Wroctawskiego, gdzie studiowata kulture i praktyke
tekstu. Po ukonczeniu studiéow skupita si¢ na ilustracji i projektowaniu graficznym, cho¢ najchetniej faczy te
dziedziny z pisaniem. Jej najwickszym marzeniem jest tworzenie autorskich ksigzek dla dzieci — zaréwno jako
ilustratorka, jak i autorka tekstu.
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narodzin — od tego momentu losy postaci zaleza od decyzji odbiorcy. Mozna poprowadzi¢ ja
przez klasyczne $ciezki edukacji, pracy, zalozenia rodziny, a finalnie staro$ci i $mierci — ale
réwniez do katastrofy: uzaleznienia, $mierci na imprezie, konca $wiata, kontaktu z obcymi
czy horroru z nawiedzonym domem. PrzewidzieliSmy takze zakonczenia mniej oczywiste —
jak to, w ktérym bohaterka po $mierci okazuje si¢ tworczynig bomby, ktéra unicestwia
planete. To nie tylko zabawa, ale ¢wiczenie wyobrazni i eksploracja mozliwosci
narracyjnych. UstaliliSmy z ilustratorka, ze na stronie najlepiej zmiesci si¢ siedem kadrow —
tak, by przy formacie zblizonym do kwadratu kazdy byl czytelny, a przestrzen maksymalnie

wykorzystana (rys. 42).

Drugim przyktadem, wpisujagcym si¢ w szeroko rozumiane eksperymenty z forma,

jest This is how elephants live...*** — komiks opublikowany w chorwackim magazynie

99421 422

,2Komikaze”*, z ilustracjami Angeliki Zajdlic***. Cho¢ nie jest to publikacja interaktywna w

420 A, Zajdlic, K. Wrzeszcz, This is how elephants live..., ,Komikaze”, nr 60/2022, s. 119-122.

2! Komiks This is how elephants live... zostal opublikowany zaréwno w roczniku drukowanym ,,Komikaze”,
jak 1 w internetowej wersji tego magazynu. Zob. A. Zajdlic, K. Wrzeszcz, This is how elephants live...,
»Komikaze”, nr 60/2022 https://komikaze.hr/issue attachment/60-angelika zajdlic-kamil wrzeszcz/ [dostep:
11.04.2025]. Za zgoda redakcji chorwackiego czasopisma opowie$¢ ta ukazala si¢ rowniez w polskim
magazynie spoteczno-poetyckim ,,Zaktad”, pod tytutem Tak Zujq stoniki. Zob. A. Zajdlic, K. Wrzeszcz, Tak Zyjg
stoniki..., ,Zaktad”, nr 4/2022, https://www.zakladmagazyn.pl/post/kamil-wrzeszcz-tak-zyja-stoniki [dostep:
11.04.2025].

422 Angelika Zajdlic (ur. 1995) — ilustratorka i projektantka typografii. Absolwentka dwoch kierunkéw studiow
magisterskich na Uniwersytecie Slaskim w Katowicach, Instytucie Sztuki w Cieszynie: Edukacji Artystycznej w
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klasycznym sensie, jej warstwa wizualno-narracyjna rowniez otwiera przestrzen na aktywne
uczestnictwo czytelnika — tyle Ze oparte na emocji, uwaznos$ci i intuicji. To przyrodniczy,
cichy manifest — opowie$¢ o stoniach, ich codziennos$ci, pamieci, emocjach, relacjach.
Zamiast klasycznej narracji, mamy zbior krotkich, oszczednych zdan, przypominajacych
podpisy pod rycinami w starych atlasach. Nie komentujg ilustracji — rezonujg z nimi. Nie

uktadaja si¢ w spdjng histori¢ — ale tworzg jej atmosfere (rys. 43).

Tekstura dzieta odgrywa tu fundamentalng role. Strony nie sg biale — ich tto imituje
fakture papieru czerpanego (czyli arkusza wytwarzanego recznie, z widocznymi witoknami i
mi¢kka, organiczng powierzchnig). To zabieg, ktéry wprowadza wizualne poczucie materii —
wrazenie, ze mamy do czynienia nie z cyfrowa reprodukcja, lecz z fizycznym obiektem,
ktorego powierzchnia ma swojg histori¢. Dodatkowo, elementy graficzne, z ktoérych
budowane sg sylwetki stoni, rowniez posiadajg fakturowana strukture — lekko chropowata, z
widocznym ziarnem, co wzmacnia wrazenie glebi 1 organicznosci.

Forma stonia wylania si¢ stopniowo: z lasu trab, z ksztatltbw przypominajacych
sktadane origami, z migkkich przej$¢ kolorystycznych. Komiks najlepiej dziata odczytywany
w pionie, z rozkladowkami utozonymi jedna pod drugg — tak, jak zaprojektowano go w wersji

internetowej. Drukowana publikacja nie mogta w petni odda¢ tego efektu, ale zalezato mi na

Zakresie Sztuk Plastycznych oraz Malarstwa 1 Projektow Interdyscyplinarnych. Obecnie studentka
podyplomowego kierunku Dyscypliny Plastyczne w Architekturze na Akademii Sztuk Pieknych we Wroctawiu.
Pracuje jako laborantka w Pracowni Witrazu i Szkla Artystycznego US. W swojej tworczosci skupia si¢ na
analizie form i materii, czerpiac inspiracje ze $wiata fauny i flory.

238



tym, by czytelnik mogl domysli¢ sie tej pierwotnej logiki. Inspiracja byta dla mnie animacja
Jak dziala jamniczek Juliana Antonisza*?, a takze publikacja Abstract Comics: The
Anthology 1958-2008"*, w szczegblnosci prace Billa Shuta, Ibn al Rabina i Henrika Rehra.
Oba przyktady — Zabawa w zycie 1 This is how elephants live... — pokazuja dwie rozne
drogi eksperymentowania z formg: jedng opartg na strukturze i interaktywnos$ci, drugg — na
emocji, przestrzeni i napi¢ciu migdzy slowem a obrazem. Do grona eksperymentalnych
komiksow zaliczy¢ mozna réwniez wspomniany wczesniej utwor inspirowany tworczoscia
Witkacego. Aby go odczytal, czytelnik musial obraca¢ magazyn — fizycznie manipulowaé
publikacja, zmieniajac jej orientacje. Ten gest byt integralng czes$cig odbioru — nie tylko
zabiegiem estetycznym, ale tez formg narracyjnego dziatania. W tych przypadkach zalezalo
mi na tym, by czytelnik nie tylko ,,czytal”, ale takze wchodzit w dzieto — czy to przez
dziatanie, czy przez wewnetrzne zaangazowanie. Wlasnie w takich rozwigzaniach
architek(s)tura komiksu ujawnia swoj pelen potencjal: jako przestrzen do eksploracji, do

wspottworzenia i do osobistego przezywania.

<

Na samym koncu tej drogi — teoretycznej, badawczej i praktycznej — pozostaje jeszcze jedno
pytanie: czym wlasciwie jest architek(s)tura, jesli potraktowac ja jako gléwne pojecie tej
rozprawy? To nie tyle definicja, ile préba uchwycenia mechanizmu: sposobu, w jaki dzieto
kultury zostaje uksztaltowane tak, by moglo by¢ odebrane. Nie chodzi tu jedynie o
konstrukcj¢ formalna, ale o proces przejscia: od wewngtrznego impulsu autora do
komunikatu, ktory ma szans¢ wybrzmie¢ po drugiej stronie — w spojrzeniu czytelnika, widza,
odbiorcy.

Ze strony praktyka jednak architek(s)tura przestaje by¢ kategorig teoretyczng, a staje
si¢ myslowg struktura posredniczaca, spoiwem miedzy zamiarem a odbiorem, pomystem a
jego materialng forma. Jednak jej zadanie pozostaje to samo: ma umozliwi¢ sensowne
spotkanie miedzy tworca a odbiorca. Bez gwarancji zrozumienia, ale z szansg na
porozumienie.

Piszac te rozprawe, nie staralem si¢ zamkng¢ komiksu dziecigcego w definicjach —
raczej uchyli¢ kilka drzwi, ktérymi mozna do niego wej$¢. Pokazaé, ze kazda decyzja

ilustracyjna, narracyjna, typograficzna ma swoje znaczenie. Ze forma nie ,,shuzy” tresci, ale ja

4B Jak dziata jamniczek [film krotkometrazowy], rez. J. Antonisz, Polska 1972.
424 Abstract Comics: The Anthology 1958-2008, red. A. Molotiu, Seattle 2009.
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wspottworzy. I ze odczytanie komiksu to zawsze rozmowa — z kadrem, z tekstem, z rytmem
strony, z czyms$ wigcej niz tylko opowiedziang historia.

Architek(s)tura to dla mnie (jako tworcy) nie wylacznie teoria, ale sposob patrzenia.
Narzedzie, ktore pozwala zada¢ pytanie o to, jak dzielo zostalo zaprojektowane, by mogto
dziata¢ — jako catos¢, jako doswiadczenie. W przypadku komiksu dla dzieci — ktory, jak
staralem si¢ pokaza¢, nie jest wcale mniej ambitny ani mniej ztozony — to szczego6lnie istotne.
Zwlaszcza, ze odbiorca, ktory dopiero uczy si¢ czyta¢ obrazy i stowa, zasluguje na forme
przemyslana, czulg i petng znaczen.

Kazdy komiks, o ktérym pisatem, byl inny. Nie probowalem szuka¢ jednej metody
czy uniwersalnej formuty. Wrecz przeciwnie — zalezato mi na tym, by doceni¢ odrgbnos$¢, nie
szuka¢ ujednolicenia. Uwazam, Ze jesli architek(s)tura ma mie¢ jakakolwiek wartos¢, to tylko
takg, ktora uwzglednia wyjatkowos¢ kazdego dzieta. I t¢ wlasnie wyjatkowos¢ — jako badacz

1 jako tworca — staratem si¢ w tej rozprawie wydoby¢ 1 zrozumiec¢.
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Materialy wizualne

Rys. 1 — definicja Scotta McClouda przedstawiona w stylistyce komiksowej. S. McCloud,

Zrozumie¢ komiks, przet. M. Blazejczyk, Warszawa 2021, s. 9 [skan ze zbiorow wlasnych].

Rys. 2 — R. Nowakowski, Ulica Sienkiewicza w Kielcach, Bodzentyn 2009 [zdjecia ze

zbiorow archiwum BWA w Kielcach].

Rys. 3 — A portion of the Horse Panel in Chauvet Cave shows red marks on both a horse and

lion [zdjecie z Ancient Art Archive,
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Rys. 5 — Fragment zdigitalizowane] wersji Tkaniny z Bayeux [zrzut obrazu z Bayeux
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Rys. 15b — A. Mizielinska, D. Mizielinski, Ktoredy do Yellowstone? Dzika podroz po
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260


https://www.behance.net/Poprostu

Rys. 17 — M. Jasinski, P. Nowacki, Smoczek Loczek. Bardzo straszna czkawka, Poznan 2016
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Rys. 20b — M. Podolec, Ostatni ogrod, t. 1 serii ,,Bajka na koncu $wiata”, Warszawa 2017
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Rys. 21a — T. Samojlik, M. Podolec, A. Mianowska, Bardzo dzika opowies¢. Las ztamanych

serc, t. 1 serii ,,Bardzo dzika opowies¢”, Warszawa 2019 [skan ze zbiorow wiasnych].
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Rys. 23 — T. Samojlik, M. Podolec, A. Mianowska, Bardzo dzika opowiesc. Las ztamanych
serc, t. 1 serii ,,Bardzo dzika opowies¢”, Warszawa 2019 [materialy ze zbioréw prywatnych

Agaty Mianowskiej, udost¢pnione na potrzeby rozprawy].

Rys. 24a — E. Gnone, F. Artibani, Halloween, t. 1 serii ,,W.I.T.C.H.”, przet. A. Puza,

Warszawa 2003 [skan ze zbioréw wlasnych].

Rys. 24b — A. Ferrari, G Adragna, Serce przyjazni, t. 1 serii ,,Czarodziejki W.I.T.C.H. Nowe
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historie”, przef. J. Drewnowski, Warszawa 2023 [skan ze zbiorow wtasnych].

Rys. 24c¢ — E. Gnone, F. Artibani, Dwanascie portali, t. 2 serii ,, W.I.T.C.H.”, przel. A. Puza,

Warszawa 2003 [skan ze zbiorow wiasnych].

Rys. 25 — T. Samojlik, A. Wajrak, Umarty las, t. 1 serii ,,Umarly las”, Warszawa 2016 [skan

ze zbiorow wiasnych].

Rys. 26 — S. Tan, Regulamin na lato, Warszawa 2017 [skan ze zbiorow wtasnych].

Rys. 27 — P. Nowacki, OM. Apetyt na przygode, Warszawa 2021 [skan ze zbiorow wlasnych].

Rys. 28 — T. Phillips, A Humument. A Treated Victorian Novel, London 2016, [zdjecie ze
strony Digital Commons @ RISD,

https://digitalcommons.risd.edu/specialcollections_artistsbooks/440/, dostep: 27.03.2025].

Rys. 29a — Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires, |[zdjgcia z Flickr,
https://www.flickr.com/photos/buenosairesprensa/, dostep: 29.02.2022].

Rys. 29b — fani Borgesa od dawna zmagali si¢ z przedstawieniem Biblioteki Babel. Jeden z
artystow wizualnych — Derek Philip Au — przy uzyciu generatora obrazéw Dall-E stworzyt
wizualizacj¢ majaca cho¢ w czgsci przedstawi¢ §wiat wykreowany przez pisarza [ten rysunek

oraz pozostate mozna zobaczy¢ na stronie Derek Philip Au,

dostep: 29.02.2022].

Rys. 30 — R. Trojanowski, Pobaw si¢ z Fafikiem, Poznan 2018 [zdjecia ze zbioréw

whasnych].

Rys. 31a — R. Trojanowski, P. Kasinski, Zrob sobie komiks, Krakéw 2018 [skan ze zbiorow

wlasnych].

Rys. 31b — R. Trojanowski, P. Kasinski, Zrob sobie komiks, Krakow 2018 [skan ze zbioréw

whasnych].

Rys. 32 — Manuro, Gorobei, Hokus i Pokus, Warszawa 2018 [zdjecia ze zbiorow wtasnych].
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Rys. 35 — M. Kowalczyk, K. Wrzeszcz, Magiczne okulary, ,Charaktery”, nr 16/2023

[ilustracje ze zbiorow wilasnych].

Rys. 36a — makieta strony przygotowana na potrzeby wspotpracy z ilustratorkg [ilustracje ze

zbioréw wiasnych].

Rys. 36b — M. Katnik-Kowalska, K. Zurawska, K. Wrzeszcz, O chlopcu, ktéry wyrzezbit
swoje marzenia, t. 1 serii ,,Pickno w drewnie zaklete. Zycie i tworczo$¢ Franciszka

Dabrowskiego”, Zotynia 2023 [ilustracje ze zbioréw wiasnych].

Rys. 37 — K. Zurawska, K. Wrzeszcz, Maly salonik w dworku..., ,,Witkacy!”, nr 13/2022

[ilustracje ze zbiorow wlasnych].

Rys. 38 — N. Konca, K. Wrzeszcz, Punia, ,,Zeszyty Komiksowe”, nr 33/2022 [ilustracje ze

zbioréw wiasnych].

Rys. 39 — K. Jonc Buczek, K. Wrzeszcz, Tu ogien, ,,Zupelie Inny Swiat”, nr 3/2022

[ilustracje ze zbiorow wilasnych].

Rys. 40 — K. Jonc Buczek, K. Wrzeszcz, Naga Prawda, nr 2/2021 [ilustracje ze zbiorow

wlasnych].

Rys. 41 — M. Salwin, K. Wrzeszcz, Another Day, ,,Strip revija Vecernjeg lista”, nr 106/2022

[ilustracje ze zbiorow wlasnych].

Rys. 42 — J. H. Kaim, K. Wrzeszcz, Zabawa w Zycie, ,,Zeszyty Komiksowe”, nr 34/2022

[ilustracje ze zbiorow wilasnych].

Rys. 43 — A. Zajdlic, K. Wrzeszcz, This is how elephants live..., ,,Komikaze”, nr 60/2022

[ilustracje ze zbiorow wlasnych].
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Nota bibliograficzna

Wybrane fragmenty niniejszej rozprawy doktorskiej zostalty wczesniej opublikowane w
zmienione] formie. W tekScie uwzgledniono ich zaktualizowana, rozszerzong oraz

dostosowang do calo$ciowego ujecia wersje.

Wrzeszcz K., Gdy ludzi nie ma, zwierzeta harcujq. Motywy zwierzece w polskim komiksie

dzieciecym, ,,Paidia 1 Literatura”, nr 4/2022,
https://journals.us.edu.pl/index.php/pl/article/view/13827 [dostep: 10.05.2025].

Wrzeszcz K., Liberackos¢ ksigzek dla dzieci, ,,Przeglad Kulturoznawczy”, nr 3/2022, s.
492-509.

Wrzeszcz K., Ujecie tematyki homoseksualnej w mangach, ,,Facta Ficta. Journal of theory,

narrative and media”, nr 9/2022, s. 95-112.

264


https://journals.us.edu.pl/index.php/pl/article/view/13827

	Wstęp 
	Rozdział 1. ​Komiksologiczny chaos, ​czyli jak można odczytywać stan badań 
	Rozmyte granice 
	O chaosie w badaniach nad komiksem 

	Rozdział 2.​Architek(s)tura! Na styku znaczeń 
	Architek(s)toniczne przestrzenie komiksów 

	Rozdział 3.​Architek(s)tura w sprzężeniu z liberaturą 
	W stronę formy 
	Książki-zabawki, książki do działania 
	Książki obrazkowe 
	Książki eksperymentalne  

	Rozdział 4. 
	Na pierwszy rzut oka, 
	czyli o pierwszym wrażeniu czytelniczym 
	Oceniamy książki po okładkach 
	Rozbudowane światy w wielkim formacie 
	W rękach dziecka – o kompaktowych komiksach 
	Komiks z kartonu 

	Rozdział 5.  
	Między kreską a plamą.  
	W głąb architek(s)tury komiksu dziecięcego 
	W postapokaliptyczny stylu 
	Magiczne palety barw – rola koloru w budowaniu świata komiksów 
	W czerni i bieli 

	Rozdział 6. 
	Architek(s)tura słowa.  
	Jak komiksy dla dzieci uczą, bawią i opowiadają 
	Dymki i cichy upadek muru 
	Las słów i gąszcz informacji 
	Siła milczenia i niedopowiedzeń 

	Rozdział 7. 
	Smoki, labirynty i obrazkowe światy.  
	Eksperymenty architek(s)toniczne w komiksie dziecięcym.  
	 
	Obróć, dorysuj i klaśnij 
	Jedno z wielu zakończeń 
	Kadry w szufladach 
	Magiczny i mroczny świat w 3D 

	Po drugiej stronie planszy 
	Podziękowania 
	Bibliografia 
	Bibliografia podmiotowa 
	1. Komiksy 
	2. Inne utwory 

	Bibliografia przedmiotowa 
	1. Główna 
	2. Kontekstowa 
	3. Źródła internetowe 

	Publikacje własne 
	Materiały wizualne 

	Nota bibliograficzna 

