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MARYLA HOPFINGER

LITERATURA W KULTURZE AUDIOWIZUALNE]J

Kultura audiowizualna rozwinela si¢ i uksztaltowala w XX w. obok
dominujacej od dawna kultury werbalnej. Jej infrastrukturg budowaty techniki
rejestrujace i odtwarzajace rozne aspekty Swiata i zachowan ludzi: audialne,
wizualne, audiowizualne. Jej trzon uksztattowaly praktyki komunikacyjne
zwiazane przede wszystkim z filmem i telewizja, praktyki postugujace si¢
nowymi zreprodukowanymi mechanicznie znakami i wytwarzajace nowe
teksty o specyficznych cechach, nowe audiowizualne przedmioty kultury.
Powazny udzial w komunikacji spotecznej ma teraz komunikacja audiowizual-
na. Ten nowy typ komunikacji zmienia sposoby przedstawiania czlowieka, jego
relacji z innymi, ze $wiatem natury i ze Swiatem rzeczy, spaja oddzielone dotad
aspekty werbalne i niewerbalne — przywraca swoista integralno$¢ sytuacji
antropologicznej i w konsekwencji niweluje i przekracza opozycje utrwalone
przez kultur¢ werbalna.

Komunikacja audiowizualna ustanawia wilasne zasady i reguly, wyob-
razenia i preferencje, kryteria i hierarchizacje. Oddziatuje na swoje sasiedztwo.
Powotuje nowa formacje kulturowa. Charakterystyczna dla niej konfiguracja
intersemiotyczna nadwartosciowuje systemy audiowizualne. One tworza me-
dialne centrum, stanowia uklad odniesienia dla innych systemow znakowych,
wplywaja na $wiadomos¢ komunikacyjna. Nie chodzi tylko o nowe nosniki czy
techniki, teksty i przedmioty, lecz takze o nastgpstwa ich funkcjonowania
w przestrzeni spolecznej, o nowy nadrzgdny kontekst kulturowy.

Nastepstwa te maja przede wszystkim wymiar intersemiotyczny oraz
antropologiczny.

Audiowizualna konfiguracja intersemiotyczna poddaje semiotyzacji nowe
obszary otaczajacego $wiata i zachowan ludzi; nowe teksty ulatwily do-
strzezenie ukrytych dotad wymiarow ludzkiej aktywnosci i ich znaczeniowej
roli. Np. w nowej sytuacji zachowania potoczne zmienily swoj status komuni-
kacyjny, nadto — doceniony zostal ich audiowizualny charakter; w konse-
kwencji potoczne zachowania codzienne z praktyki nieswiadomej swoich regul
przeksztalcily si¢ w praktyke; odkrywajaca wiasne kody.

Dalej, powstanie ogromne;j iloSci nlejednorodnych znakowo tekstow — au-
diowizualnych przedmiotow kultury, nie tylko sankcjonowalo przemieszanie
mediow wewnatrz tych wypowiedzi, takze ulatwialo zauwazenie semiotycznej
roznorodnosci wielu tradycyjnych przedmiotow kultury, uwazanych wczesniej
za homogenicznie czyste. Np. obraz sztalugowy, klasyczny utwor muzyczny,
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werbalny tekst pisany. Procesy te sprzyjaly nadto nowym stosunkom miedzy
mediami, w tym rowniez przedsigwzigciom intermedialnym, takim jak — przy-
kltadowo — happening 1 inne tendencje behavioralne w sztuce, jak poezja
konkretna, jak konceptualizm. Z kolei nowe stosunki medialne, dopuszczajac
przemieszania 1 przemieszczenia, powodowaly rozluznienie dawnych podzia-
low wewnatrz sztuki oraz migdzy sztuka a zyciem potocznym.

Zmiany dotknely bezposrednio i zastane media. Statyczne dotad stowa
1 obrazy ulegly znacznemu zdynamizowaniu, podobnie ich wzajemne relacje,
ktore dodatkowo wzbogacily si¢ 1 zréznicowaly. Zmienila si¢ pozycja jezyka
naturalnego w calosci kultury, a oparte na nim teksty werbalne zostaly
w komunikacji spolecznej co najmniej zrOwnowazone przez teksty audiowi-
zualne. Spowodowalo to ograniczenie wytacznosci jezyka naturalnego w poro-
zumiewaniu si¢ grup spotecznych. I chociaz jezyk naturalny zachowuje funkcje
metasystemowe, zmienia si¢ jego miejsce jako systemu semiotycznego. Zakwes-
tionowana zostala jego hegemonia w kulturze.

Wsérdéd nastepstw antropologicznych czolowe miejsce zajmuja sprawy
percepcyi 1 porzadkowania $wiata. Kultura wspolczesna, zwlaszcza drugiej
potowy w. XX, narzuca 1 ksztaltuje audiowizualne doswiadczanie $wiata, tzn.
nastawienie na laczne wydobywanie z naptywajacych informacji aspektow
audialnych i wizualnych oraz na scalanie ich w spdjna cato$¢ znaczeniowa.
Sprzyja to wypracowywaniu integralnego mechanizmu odbiorczego: syndromu
audiowizualnego. Audiowizualnos$¢ staje si¢ dla uczestnikow wspodtczesnosci
podstawa orientacji w otoczeniu i dominujacym sposobem artykulacji kultury.

Sposob bycia wobec $wiata oraz stosunek do ofert komunikacyjnych
polaryzuja postawy odbiorcze. Tak wigc Sswiadoma, aktywna i krytyczna
postawe odbiorcza cechuje umiejetnos¢ percepcji calosciowej, relacyjny styl
myslenia, wysoka kompetencja komunikacyjna. Natomiast postawie nieSwia-
domej, pasywnej 1 bezrefleksyjnej towarzyszy percepcja fragmentaryczna,
mozaikowy styl myslenia, niewielkie kompetencje komunikacyjne. Aktywny
sposob bycia wobec $wiata odroznia porzadek fikcyjny od porzadku realnego,
uczestnictwo zwigzane z odbiorem artefaktow od uczestnictwa w zdarzeniach
realnych, gra ze Swiatem ma tu walor jakosciowy. Bierny, nieswiadomy sposob
bycia wobec $wiata miesza czy tez stabo odroznia te dwa porzadki, jak i oba
wspomniane rodzaje uczestnictwa, gra ze $wiatem ma charakter ilosciowy.
Czynny stosunek do ofert komunikacyjnych zaklada umiejetnosc i gotowosc¢
rozszyfrowywania ztozonych mechanizmoéw znaczeniowych, a w tym ukrytych
zalozen instrumentalnych i manipulacyjnych. Natomiast nastawienie bierne
i brak kompetencji czynig odbiorcg bezbronnym wobec zabiegéw ukrytych czy
tylko bardziej zlozonych.

Udzial tradycji, a zwlaszcza literatury i kultury literackiej w rozwoju
komunikacji audiowizualnej, przede wszystkim za$ w ksztaltowaniu si¢ prak-
tyki filmowej byl ogromny. Kino — rezultat postepu technicznego, ,,wspot-
promotor” umasowienia i demokratyzacji kultury — formowato si¢ w duzym
stopniu zgodnie z utrwalonymi w kulturze wzorami. Na pewno zawdzigcza wiele
muzyce czy malarstwu. Ale to kultura literacka byla dlan glownym i1 oczywistym
ukiadem odniesienia, a literatura — zrédlem wzorow i norm. Uksztaltowane
w tej tradycji wzory ogoélnoartystyczne badz czysto literackie dotyczace
warto$ciowania i zachowan oraz przejete od niej, pod cisnieniem jej norm,
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pojecia i kategorie oddziatywaly na sposob myslenia, a takze sposoby zachowan
w komunikacji filmowej. Uwazam, ze to wzory kultury literackiej stworzyly kinu
program awansu artystycznego i kulturowego. Program ten, jak na tamten czas
przystalo, taczyt si¢ z droga na Parnas. Ztozyly si¢ na 6w program poglady
zwigzane z tworzeniem, w tym kwestia scenariusza i rola scenarzysty w po-
wstawaniu filmu, a takze postawa autorska jego realizatoroéw, zaréwno wzor
indywidualnego wyboru dla publicznosci kinowej, jak i zagadnienie budowania
utworu filmowego na podobienstwo wzorca literackiego. Od polowy wieku
sposob korzystania filmu z dorobku literatury zmienia si¢. Dzisiaj kultura
literacka nie dostarcza juz filmowi wzorcoOw o znaczeniu decydujacym w jego
dalszej ewolucji. Dzisiaj obie praktyki laczy partnerstwo i wspoipraca.

Rozwoj telewizji zawdzigcza literaturze wiele, natomiast nie byla ona i nie
jest dla praktyki telewizyjnej glownym i oczywistym ukiadem odniesienia. Ta
elektroniczna technika przekazu nawiazywata przede wszystkim do doswiad-
czen filmowych. Kultura literacka stuzy jej swoim dorobkiem glownie jako
zrédlo gotowych utworow i pomystow fabularnych.

Literatura, promieniujac na inne dziedziny komunikacji spofecznej, pod-
powiadajac nowo powstalym praktykom wlasne rozwiazania, odegrala w prze-
mianach XX-wiecznych bardzo wazna role na rzecz kulturowej ciaglosci:
pomoglta nowym praktykom komunikacyjnym zakorzeni¢ si¢ w tradycji.

W wyniku audiowizualnych przemian zmienila si¢ globalna sytuacja
literatury. Wprawdzie literatura zachowata prawo i obowiazek wypowiadania
si¢ w sprawach fundamentalnych, ale sytuacje te dzieli obecnie z innymi
dziedzinami kultury. Wprawdzie spoteczny zasieg literatury uzyskat potencjal-
nie warto$¢ niemal maksymalnag, a realnie znacznie si¢ powigkszyl, to jednak
w poréwnaniu do udziatu w innych praktykach komunikacyjnych okazuje si¢
funkcja ogdlnej aktywnosci kulturowej. Poza tym — wzorotworcze od-
dzialywanie literatury na inne praktyki stracilo swa apodyktycznos¢, choé
utrzymato znaczna atrakcyjnos¢?.

Odpowiedzi literatury

Jak na te zmiany odpowiada literatura na wlasnym polu? Odpowiedzi byly
i sa zroznicowane. Zasygnalizuje kilka z nich. Chce jednak najpierw podkreslic,
Ze na owe zmiany zareagowala cala literatura. Poezja i proza podjety motywy,
watki, tematy zwigzane z kinem i innymi masowymi mediami. Z polskich
poetéw wymieni¢ mozna np. Wazyka, Sterna, Mtodozenca, Jasienskiego, Wata,
Czyzewskiego, Tuwima, Stonimskiego, Wierzynskiego, Jasnorzewska-Pawli-
kowska, Galczynskiego. Z prozaikéw przytocze jedynie nazwiska autorow
najwczesniejszych utworow: Karola Irzykowskiego (Czlowiek przed soczewkaq,
czyli sprzedane samobdjstwo, 1908/1909, wyd.: 1938) i Bolestawa Prusa
(Widziadfa, ok. 1912, wyd.: 1936)2.

! Na temat audiowizualizacji kultury XX w. i nowej w zwiazku z tym sytuacji literatury
pisalam szerzej w nastgpujacych pracach: Kultura audiowizualna a rozumienie literatury. ,,Pamigt-
nik Literacki” 1974, z. 4; Adaptacje filmowe utworow literackich. Problemy teorii i interpretacji.
Wroctaw 1974; Audiowizualny kontekst kultury wspolczesnej. W zbiorze: Kultura — komunikacja
— literatura. Studia nad XX wiekiem. Pod redakcja S. Zdotkiewskiego i M. Hopfinger.
Wroclaw 1976; Kultura wspélczesna — audiowizualnosé. Warszawa 1985.

2 Zob. W. Banaszkiewicz, W. Witczak, Historia filmu polskiego. T. 1. Warszawa 1966,
s. 83 —84.
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Ludzie piora dostrzegaja innowacyjne dzialanie kinematografu.

Tadeusz Peiper w 1922 r. pisal: ,,zwigcksza sic widnokrag i stuchokrag
czlowieka. Zmienia si¢ to, co mozna by nazwac czuciem $wiata. Zmienia si¢
cztowiek”®. W 10 lat pozniej Tytus Czyzewski konstatowal ,dzisiejszy
cztowiek jako widz i stuchacz wspoélczesnego kina ma sposéob myslenia
i wyobraznie inaczej skonstruowana niz cztowiek przedkinowy”*. A Zygmunt
Tonecki w 1936 r. wskazywal na szybki rozwdj ,kultury optycznej”:

Film wyksztalcit nasz wzrok, nauczyliSmy si¢ dostrzega¢ szybko przemijajace sytuacje,
natychmiast chwytamy szczegéliki, momentalnie pojmujemy znaczenie symboliczne obrazow,
stowem staramy si¢ i potrafimy juz ,my$le¢ optycznie” i tworzyé nawet skojarzenia optyczne®.
I jak czlowiek kinowy byl inny niz cztowiek przedkinowy, tak literatura

w nowym konteks$cie cala stala si¢ inna, niz byla dotychczas. Mogla zrezyg-
nowac z opisowosci, albowiem reprodukcyjna zdolnos¢ kina zdejmowata 2 niej
ten balast. Potrafila wykorzysta¢ doznania nowej widzialnosci, doswiadczenie
»widzialnosci obcowania czlowieka z materig”, iluminacje wizualizmem, ,kon-
kretyzacje wzrokowe przezy¢ wewnetrznych”. Porzucita rozlewna epicko$¢ na
rzecz epizodu i szczegdtu. Nauczyla sie eksponowaé sekwencje. Zdynamizowa-
ta swoje sposoby opowiadania, przyspieszyla jego tempo, docenita kondensacje
i skrotowos¢. Stosowala czgsto rownoleglosé i jednoczesno$¢ zdarzen oraz inne
montazowe rozwiazania, zapozyczone zreszta od dawnej literatury, a spopula-
ryzowane przez film.

Tytutem przyktadu wymieni¢ kilka rozmaitych pozycji autorow polskich:
Kim byl Andrzej Panik? Andrzej Panik zamordowal Amundsena Jalu Kurka,
Szosta, szosta! Tadeusza Peipera, Cziowiek w burym ubraniu Adama Wazyka,
Pale Paryz Brunona Jasiefiskiego, Zolty krzyz Andrzeja -Struga, Czarne
skrzydla Juliusza Kadena-Bandrowskiego i wreszcie Bramy raju Jerzego
Andrzejewskiego z konca lat pieédziesiatych. ’

[y

Literatura paraaudiowizualna

Powiesciowe wersje gatunkow filmowych

Czgste poczatkowo zestawianie kina z teatrem szybko ustapilo miejsca
innym porownaniom. Okoto 1920 r. kino kojarzono raczej z ilustrowana
powiescia niz z opowiescig sceniczng. W oczach odbiorcow kino stawalo sig
Luzyciowiong powiescia”, jak ujal to Adam Zagorski®, albowiem rozgrywato sig
w czasoprzestrzeni nasladujacej realna rzeczywistos¢. Kino fabularne zastapito
w XX w. — co dobitnie sformulowal Aleksander Jackiewicz’ — tradycyjny

3 T. Peiper, Radiofon, W: Tedy. Warszawa 1930, s. 304. (Pierwodruk: ,,Zwrotnica” 1922,
lipiec). :
* T. Czyzewski, Narodowy i rasowy charakter filmu. ,ABC Filmowe” 1932, nr z 19 XIL
> Z. Tonecki, Preliminarz filmu. ,Wiedza i Zycie” 1936, nr 3. Cyt. za: M. Gizycki, Walka
o film artystyczny w miedzywojennej Polsce. Warszawa 1989, s. 95.
S A. Zagédrski, Kino a teatr. ,Ekran” 1920, z. 3. Cyt. jw., s. 70.
7 A. Jackiewicz: Film jako powies¢ XX wieku. Warszawa 1968; Niebezpieczne zwiqzki
literatury i filmu. Warszawa 1971; Historia literatury w moim kinie. Warszawa 1974.
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utwor powiesciowy, przyswoilo sobie model powiesci XIX-wiecznej i przejeto
funkcje poznawcze tego gatunku (nie znaczy to oczywiscie, by cala literatura
powiesciowa zrezygnowata z funkcji poznawczych).

Uwazam, ze znaczna czgs$¢ literatury, zwlaszcza popularnej, ktora najpierw
byla wzorem dla kina i przyczynita si¢ do powstania kina gatunkow, nastepnie
sama dostosowala si¢ do filmowych nowosci, uwzglednila je w swoim wiasnym
rozwoju i stala si¢ literackg wersja audiowizualnych przekazéw. Mam na mysli
powiesciowe i audiowizualne gatunki kryminalne, gangsterskie, przygodowe,
science-fiction, dreszczowce, melodramaty, inne. Przy tym ,,gatunek™ konsty-
tuuja zaréwno intencje nadawcow, jak oczekiwania odbiorcow, zarowno
reguly w podstawowych ustaleniach niezmienne, jak reguly zmieniajace si¢
w kwestiach drugorzednych, a od$wiezajace gatunek® Owa znaczna cze$é
literatury, ktora najpierw ,,oddata”™ wiele swoich wlasciwosci kinu czy telewizji,
potrafila stosunkowo latwo nast¢pnie modernizowac si¢ pod wieloma wzgl¢da-
mi. Wymagala tego konkurencja, a takze swoista wspolpraca. Tak zatem trzon
popularnego kina fabularnego oraz trzon literatury popularnej tworza przeka-
zy o podobnych znaczeniach realizowane w odmiennym materiale semiotycz-
nym. Towarzysza im podobne cele nadawcow, podobne nastawienia odbiorcze.
Cechuje je swoista rownoleglos¢ utwordéw oraz wspéolna przestrzen obiegu
spolecznego.

Zilustruje to na przykladzie gatunku kryminalnego. Rozkwit powiesci
kryminalnej datuje si¢ od konca XIX wieku. Przyczynil si¢ do tego niewat-
pliwie rozwoj cywilizacyjny 1 towarzyszace mu procesy spoteczne. Film
kryminalny wywodzi si¢ bezposrednio z literatury — z sensacyjnych powiesci
w odcinkach, literatury brukowej, angielskiej powiesci detektywistycznej —
ktora potrafit swoiscie ufilmowié. Korzystal tez z komiksé6w. Waznym etapem
w ewolucji filmu kryminalnego byl niemiecki ekspresjonizm. Lata trzydzieste
przynosza interesujace pozycje Fritza Langa (M oraz Testament dra Mabuse)
i Alfreda Hitchcocka, Marcela L’Herbiera (wedlug Gastona Leroux), Jeana
Renoira i Juliena Duviviera (wedlug Georges’a Simenona).

Nowoczesna powies¢ kryminalna stworzyli Amerykanie — Dashiell Ham-
mett (Sokd! maltariski, Szklany klucz, Papierowy czlowiek), Raymond Chandler
(Tajemnica jeziora, Zegnaj, laleczko, Wielki sen), Peter Cheyney (Kat czeka
niecierpliwie) i inni. Ta tzw. czarna powies¢ wprowadzala elementy ostrej
krytyki spolecznej, ale jej nowoczesno$¢ polegata przede wszystkim na grun-
townej zmianie jezyka i sposobu opowiadania. Unaoczniajacy opis przed-
miotoéw oraz zachowan postaci zatrzymuje si¢ na ich powierzchni, wlasnie tak,
jak czyni to ludzki wzrok uzbrojony w soczewki obiektywu. Opis wyznaczany
jest przez spojrzenie — i ono odcina to, co wizualne, od wszelkich skojarzen,
opis staje si¢ ,,odpsychologizowany”. Wzrok narzuca tu porzadek ujmowania
rzeczy i sytuacji, a poza jego zasiggiem pozostaja symboliczne znaczenia,
powiazania i zalezno$ci, wrazenia i odczucia. Przedmioty i akcje, zachowania
i reakcje przedstawione sa rzeczowo, bez autorskiego komentarza. Ta nowa
technika literacka narzuca poréwnanie z filmem, z rezultatem pracy filmowej
kamery®.

8 W taki sposdb rozumieja kategori¢ gatunku autorzy tomu zbiorowego Kino gatunkéw, pod
redakcja A. Helman (w druku).
® Zob. A. Helman, Filmy kryminalne. Warszawa 1972.
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Czarna powies¢ z kolei ,spiralnie” zainspirowatla film, uwazany przez wielu
krytykow za najciekawszy nurt tego gatunku. Nowa seri¢ otworzyta adaptacja
Sokola maltanskiego zrealizowana przez Johna Hustona w 1941 roku. Powstaty
m.in. Laura Otto Premingera (wedlug Very Gaspary), Podwdjne ubezpieczenie
Billy Wildera (wedlug Jamesa Caina), Zegnaj, kochanie Edwarda Dmytryka
(wedtug Chandlera). Druga polowa lat czterdziestych stanowi apogeum filmu
czarnego. Zrealizowano wowczas np. Dame z Szanghaju Orsona Wellesa,
Wielki sen Howarda Hawksa (wedlug Chandlera), Mordercéw Roberta Siod-
maka, Pocalunek smierci Henry'ego Hathawaya. Czarny film amerykanski
wprowadzit nowego bohatera i nowy stosunek do zbrodni.

Dotychczasowym zasadom opowiadania precyzyjnie skonstruowanej historii zostala
przeciwstawiona luzna kompozycja filmu, rodzaj suity scen o treSci okrutnej, nasyconej
erotyzmem, niesamowitej, gdzie akcja wynikata jedynie z dziatan bohaterow '°

Dokonat si¢ awans gatunku kryminalnego zarowno na obszarze kina, jak
i literatury. Wplyw tego gatunku na wspolczesna proze narracyjna odnalezé
mozna W wysokoartystycznych utworach wielu pisarzy — Faulknera
i Dirrenmatta, Maxa Frischa i Bernanosa, Styrona i Stanislawa Lema,
Capote’a i Greene’all,

Wielki wplyw na rozwdj filmu kryminalnego w Anglii i w Stanach
Zjednoczonych miatl pisarz — Graham Greene. Amerykanska adaptacja jego
Broni na sprzedaz (rez. Frank Tuttle, 1942) odegrala rolg¢ wzorca. Zrealizowany
w Anglii Trzeci czlowiek Carola Reeda (1949) — na podstawie scenariusza
Greene’a — ,uzyskal renome¢ jednego z najwybitniejszych filméw kryminal-
nych, jakie zostaly zrealizowane kiedykolwiek™!2.

Osobny, specjalny rozdziat w rozwoju wysokoartystycznego gatunku
kryminalnego stworzyli francuscy ,,nowi realisci”, zwlaszcza tworca powiesci,
scenariuszy filmowych 1 filmow, Alain Robbe-Grillet. Podj¢li oni zasadniczq
rewizj¢ konwencji powiesciowej, sztywnej i zuzytej, przedstawiajacej urOJone
swiaty jako $wiat realny. Dotychczasowa powies¢ oplerala sie na zlej wierze, iz
literackie konstrukcje zglgbiajace tajniki ludzkiej duszy i antropomorfizujace
swiat rzeczy przylegaja do rzeczywistosci. Koncepcja ,nowego realizmu”
zrodzila si¢ z doswiadczen kina. Stowo ma pokazywac przedmioty, konkrety,
budowac refleksje optyczna. Usytuowaniu kamery filmowej maja odpowiadac
zmieniajace sie punkty widzenia, swiadome swojego zroznicowania. Kino
jednak to nie tylko doswiadczenie obrazu, to rowniez doswiadczanie dzwigku,
to $wiadomos$¢ styszenia. Wspolczesne kino jest audiowizualne i swoja audio-
wizualnoé¢ przedklada i przekazuje ,,nowej powiesci”. Frapuje ja nie tylko
swoja mozliwoscia obiektywizacji. Frapuje ja z rowna sita swoja zdolno$cia
przedstawiania subiektywizmu wyobrazni. Zerowy poziom anegdoty mialby
odpowiadac destrukcji mitu o wystepowaniu $wiata realnego w powiesci. W tej
koncepcji powies¢ bedzie mozliwa wtedy, kiedy dla samej siebie stanie si¢
problemem, jezeli zbuduje wlasng samoswiadomosé, jesli zechce by¢ po-

10 Ibidem, s. 23.

1t Zob. T. CieSlikowska, Struktura powiesci krymmalnej wobec wspdlczesnego powies-
ciopisarstwa eksperymentalnego. W zbiorze: O wspdlczesnej kulturze literackiej, T. 1. Pod redakcja
S. Zétkiewskiego i M. Hopfinger. Wroclaw 1973

12 Helman, op. cit, s. 26.
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szukiwaniem i badaniem, jesli bedzie proponowac¢ wlasna teorig i wlasna
metodologie '3

Nowa powiesc 1 nowy film przenikaja si¢ wzajemnie, tworczos¢ tzw. wysoka
miesza si¢ z powiescia i1 filmem kryminalnym jako gatunkiem. Przeptyw
doswiadczen nie niweluje zasadniczych odmiennosci. Wspoélna okazuje sig
audiowizualno$¢ jako uklad odniesienia.

Scenariusze

Rozwoj audiowizualnych technik komunikacji masowej zrodzil pisarstwo
scenariuszowe: na uzytek kina, radia, telewizji powstaja teksty, ktore sa
swoistym surowcem badz poélproduktem. Ksztaltowanie sig statusu owych
»scenotekstow” oraz roli ich autoréw dokonywalo si¢ pod wplywem wzorow
kulfury literackiej. Mozna by zatem, nieco przekornie, narodziny nowego
gatunku przypisa¢ nie kinu, radiu czy telewizji, lecz sposobowi myslenia
wypracowanemu przez epoke stowa drukowanego.

Produkgcja filméw na skale przemysiowq wyodrebnita i nadata szczegdlna
warto$C etapowi pisania scenariusza. Scenariusz traktowano bowiem jako
stowny ekwiwalent filmu, dajacy sie przerabia¢ i urabia¢ bez ryzyka finan-
sowego czy ideologicznego. Ten sposdb traktowania scenariusza ttumaczono
wzgledami produkcyjnymi: efektywnoscia prac przygotowawczych, sprawna
realizacja na planie, interesami komercjalnymi badz propagandowymi produ-
centa. Jednak ten awans scenariusza w toku produkgji filmowej wyjasnic¢ daje
si¢ przede wszystkim bezkonkurencyjna ranga stowa pisanego w komunikacji
spotecznej. Takze prestizem ludzi pidéra. To autor scenariusza wymyslal
przebieg zdarzen, konstruowal fabule, kreowal bohateréow, ukladal plan
catosci. Dopiero potem rezyser przenosit ten plan na ekran — jako techniczny
wykonawca cudzego pomystu. Transformacja zapisu scenariuszowego w utwor
filmowy traktowana byla przez owczesnych uczestnikow kultury jako zabieg
pomocniczy, drugorzedny i przezroczysty. Tzw. zelazny scenariusz obowiazy-
wal po lata pigédziesiate.

Zarazem do tego czasu scenariusz nie potrafit zakorzeni¢ si¢ na terenie
literatury, nie zdobylt statusu podobnego do utworéw scenicznych. Prze-
znaczony byl wylacznie do lektury profesjonalnej, specjalnej, a nie do lektury
po prostu. Scenariusze zatem nie mialy samodzielnego, samowystarczalnego
charakteru. Brakowalo im waloréw uznanych w $wiecie literatury za koniecz-
ne. Sytuacje taka powodowala zbyt duza réznica w uznanej spolecznie randze
dorobku literackiego i dorobku filmowego. Wazna role odgrywat tez negatyw-
ny stosunek do kina jako dziedziny uwikianej w produkcjg przemystowa,
w instytucjonalne zaleznosci, niedojrzalej artystycznie, majacej nikly zwiazek
Z autentyczna tworczosc1q Nie wida¢ bylo drogi, na ktorej scenarzysta miatby
przedzierzgna¢ si¢ w autora, a scenariusz w petnoprawny utwor literacki.

Tak zatem kryteria i sposoby wartosciowania wlasciwe kulturze literackiej,
werbalnej, sprzyjaly awansowi scenariusza w produkcji filmowej. Inne za$

13 M. Glowinski: ,,Nouveau roman” — problemy teoretyczne; Powies¢ jako metodologia
powiesci. W: Porzqdek — chaos — znaczenie, Warszawa 1968. Zob. tez R. Barthes: Robbe-Grillet;
Literatura obiektywna; Literatura doslowna. Przetozyla A. Tatarkiewicz. W: Mit i znak. Eseje.
Wybdr i stowo wstepne J. Btonskiego. Warszawa 1970.
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wzory, z tego samego pnia wyroste, nie pozwalaly mu ukonstytuowac si¢
w $wiecie literatury.

Rozwéj kultury audiowizualnej, zwlaszcza w drugiej potowie w. XX,
zmienia opisana wyzej sytuacje scenariuszy. Zakorzenienie si¢ w tradycji
audiowizualnych praktyk komunikacyjnych, ich kulturowa nobilitacja, nowe
stosunki medialne tworza teraz kontekst sprzyjajacy réoznicowaniu si¢ dziatal-
nosci scenariuszowe;j.

Z jednej strony — zapis scenariuszowy traktowany jest ustugowo i pomoc-
niczo, jako stowny szkic, projekt przysziego utworu, dostatecznie otwarty na
ewentualne zmiany i ulegajacy w trakcie pracy na planie swoistemu zatarciu,
zuzyciu na rzecz powstajacego filmu. Istnieja liczne opracowania, wydawane na
calym $wiecie, o tym, jak sprawnie i fachowo pisaé scenariusze'*.

Samo za$ pojecie scenariusza rozszerzyto si¢ na inne sfery komunikagcji
spolecznej. Odnosi si¢ do wstepnych etapow przygotowujacych najrozmaitsze
audycje radiowe, telewizyjne. Tak jak partytura stanowi podstawe wykonania,
podobnie taki scenariusz przygotowuje nagranie radiowe czy telewizyjne.
Wedtug projektow zwanych scenariuszami realizuje sie¢ rozmaite spektakle.
Mowi sie takze o scenariuszach wystaw malarskich, fotograficznych, etno-
graficznych i wszelkich innych ekspozycji.

Pojecie to zawedrowalo rowniez na scene zycia publicznego i prywatnego.
Uzywane sa okreslenia ,scenariusze zachowan” i ,scenariusze zdarzen”,
ktore kojarza si¢ z gotowymi schematami dla ludzkiej aktywnosci, z prze-
widywalnymi, badz wrecz z gory zaplanowanymi, wariantami rozwoju wy-
padkow.

Z drugiej strony — powstaja scenariusze filmowe, ktore sa rowniez
interesujace literacko i ktore znajduja swoich czytelnikoéw posrod publicznosci
literackiej. Pelnia one tym samym podwdjna funkcje podobnie do utworéow
scenicznych. Drukuja je czasopisma, na ogdt wyspecjalizowane. Ukazuja sie
w wydaniach ksiazkowych. W Polsce — glownie od lat siedemdziesiatych —
wyszly scenariusze Tadeusza Konwickiego, Aleksandra Scibora-Rylskiego,
Krzysztofa Zanussiego i Edwarda Zebrowskiego, Kazimierza Brandysa, Jerze-
go Stefana Stawinskiego. Opublikowano takze scenariusze Antonioniego
i Bergmana. A rynek czytelniczy okazat si¢ chlonny, skoro np. w 1985 r. wyszia
opowies¢ filmowa Pocigg Jerzego Lutowskiego, na podstawie ktorej Jerzy
Kawalerowicz w 1959 r. zrealizowal swéj film.

Podwojna funkcje pelnia tez niektore teksty pisane dla radia, zwlaszcza
teksty stuchowisk. Ich droga do literatury byla tatwiejsza i prostsza ze wzgledu
na role stowa mowionego w praktyce radiowej. Ale ksigzkowe edycje
sztuk-stuchowisk radiowych ukazuja si¢ w Polsce czgsciej rowniez dopiero od
lat siedemdziesiatych. Sa to m.in. utwory Ireneusza Iredynskiego, Wiadystawa
Terleckiego, Henryka Bardijewskiego, Jarostawa Abramowa-Newerlego, An-
drzeja Mularczyka, Jerzego Krzysztonia, Janusza Krasinskiego.

14 Zob. na temat scenariusza: B. W. Lewicki, Scenariusz — literacki program struk-
tury filmowej. £6dz 1970. — B. Michatek, Scenariusz — dokument produkcyjny. W: Kino
naszych czasow. Warszawa 1972. — W. Orlowski: Scenariusz — gatunek niedookreslonej

poetyki. ,Dialog” 1971, nr 1; Nad scenariuszem adaptacji. W: Z ksiqzki na ekran. Lodz 1974. —
M. Hendrykowski, Slowo w filmie. Warszawa 1982. — M. Hopfinger, Przemiany w polozeniu
literatury i sposobach jej rozumienia. W: Kultura wspéiczesna — audiowizualnosé.
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Scenariusze telewizyjne pisywane sa nagminnie i dotycza niemal wszystkich
audycji. W ogromnej swej wigkszosci pelnia one role czysto ustugowe i nie przed-
stawiaja wartosci literackiej. Pisarstwo telewizyjne o walorach literackich zrodzit
natomiast teatr szklanego ekranu. Teksty sztuk-scenariuszy telewizyjnych pisali
m.in. Jerzy Broszkiewicz, Stanistaw Grochowiak, Jerzy Jesionowski, Edward Ni-
ziurski. Wydania ksiazkowe utworow telewizyjnych pojawiaja si¢ sporadycznie,
np. Ingmara Bergmena, Stanistawa Lema, Zdzistawa Skowronskiego. Niezwykle
rzadko ukazuja si¢ w wydaniu ksiazkowym scenariusze filmow telewizyjnych.
Autorzy takiej wlasnie pozycji, Zanussi i Zebrowski, napisali w przedmowie:

Ksiazka ta jest zbiorem ,nowel do filmow telewizyjnych”. Poniewaz nie mamy pewnosci,
czy gatunek taki rzeczywiscie istnieje, Czytelnikowi nalezy si¢ kilka stow wyjasnienia. JesteSmy
rezyserami filmowymi. [...] Najlepszym odpowiednikiem literackim poétgodzinnego filmu

wydawatla nam sie klasyczna jednowatkowa nowela. Stad struktury dramaturgiczne naszych
tekstow!?

Szanse form scenariuszowych na obszarze literatury rosna na naszych
oczach. Prawdopodobienstwo ich speilnienia wydaje mi si¢ tym wigksze, ze
zarysowuje si¢ pewne zblizenie pomigdzy cechami wewnatrztekstowymi zapisu
scenariuszowego a struktura wspolczesnego utworu literackiego. ,,Proza scena-
riuszowa” Aleksander Jackiewicz nazwal trafnie, moim zdaniem, niektore
wspolczesne utwory literackie, takie jak np. Sposob bycia Kazimierza Brandysa
czy Smieszny staruszek Tadeusza Rézewicza'®. Utwory te odznaczaja si¢
swoista forma: sa nie tylko niezbyt obszerne jak zazwyczaj scenariusze;
cechuje je jaki$ rodzaj niedookreslenia, niespetnienie w materii jgzykowej. Sa
w pewnym sensie niegotowe, prowizoryczne w porownaniu do dotychczaso-
wych struktur — zamknigtych, skonczonych, wypetnionych gesta siecia we-
wnetrznych powiazan i wspolzaleznosci.

Przemiany sztuki w XX w. zmierzaja w stron¢ redukcji przedmiotowych
wymiarOw tworczosci. Z dziela — niczym ze starannie zrobionej tkaniny,
z ktorej znikaja osnowy, wypadaja czesci materialu — eliminowane sg rozne jego
skladowe i wlasciwosci. Do skrajnej wersji scenariusza pod wzglgdem oszczedno-
$ci jego struktury poréwna¢ mozna niektore projekty konceptualne, preferujace
idee dzieta, ograniczajace si¢ do samego pomyshy, a lekcewazace realizacje!’

Literatura intermedialna

Literatura wizualna

Niekwestionowanym prekursorem nowoczesnej niemimetycznej literatury
wizualnej byt Stéphane Mallarmé, glownie jako autor poematu Un Coup
de dés (1897), ktérym daleko wyprzedzit swoj czas'®. Programowa wieloznacz-

15 K. Zanussi, E. Zebrowski, Nowele filmowe. Warszawa 1976, s. 5.

16 A. Jackiewicz, Proza ,scenariuszowa”. W: Film jako powies¢ XX wieku, s. 372—374.

17 Zob. np. M. Hopfinger, Konceptualizm (w druku).

18 Zob. np.: J. Adler, U. Ernst, Text als Figur. Visuelle Poesie von der Antike bis zur
Moderne. Weinheim 1987. — A. Wazyk, Przedmowa. W: S. Mallarmé, Wybdr poezji. Redagowal
A. Wazyk. Warszawa 1980. — J. Trznadel, Wszystko jest proste. (Nad poematem Mallarmégo:
Rzut kosci nigdy nie obali przypadku). W: Plomieh obdarzony rozumem. Poezja w poezji i poza
poezjq. Eseje. Warszawa 1978.
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nos¢ tekstu wspolustanawia i unaocznia przestrzenny wymiar utworu. Poemat
drukowany jest — wedlug wskazéwek autora — na dwoch stronicach
jednoczesnie, miejsca zadrukowane i ,biale” nacechowane sa znaczeniowo,
roznica czcionek podkresla hierarchie motywow, o sensie stowa decyduje kroj
i format czcionki oraz jego usytuowanie w konstelacjach stow rozmieszczonych
na plaszczyznie. Problem zasadniczy wprowadzony tytulem — rzut kosci
— rozgrywa si¢ w przestrzennie rozplanowanych konstrukcjach jezykowych.
Gra przypadku i koniecznosci toczy si¢ i przebiega paralelnie w dwoch
porzadkach: wewnatrz struktury poematu oraz w ewentualnych mozliwych
sposobach jego lektury. Tak zatem to, co towarzyszyto dotad pisaniu w sposob
niewidoczny i konwencjonalny, okazalo sie czynnikiem wspolustanawiajacym
sens wypowiedzi. Zadrukowane stronice z niezauwazalnej, ushugowej techniki
przekazu zmienily si¢ w $rodek wyrazu, w no$nik sensu. Nosnik, ktorego
znaczenie bedzie w przysziosci rosnac.

Autorem najwigkszego zbioru utworéw wizualnych — 160 kaligramow —
jaki powstal dotad w w. XX, jest Apollinaire. W jego dorobku przewazaja
wiersze-przedmioty. Np. wiersz Pada deszcz (1916) zapisany jest pionowo
i litery stow Jakby spadaja 1m1tujqc graﬁczme deszcz. Dodatkowe punkty
zbieznosci tekstu 1 jego obrazu zawiera ow ,,deszcz liter”, ktory tworza stowa:
»chmury”,  kropelki”. Jednym z ciekawszych kahgramow poety, o bardziej
ztozonej budowie, jest List oceaniczny (1914)'°. Skiada sie z trzech czesci:
fragmentu epistolarnego oraz dwoch kaligraméw zbudowanych promieniscie.
Zawiera odpowiedniki konwencjonalnych skiladnikoéw karty pocztowej (ad-
resata, adresu, znaczkow, pieczeci, tekstu korespondencji). Nawiazuje takze
graficznie do nowoczesnych technik komunikacji, do radia 1 gramofonu.
Centrum obu kolistych kaligramow zajmuje wieza Fiffla, na ktorej miescita si¢
nadawcza stacja radiowa. PromieniScie rozchodzace si¢ linijki druku imitujace
fale radiowe niosa informacje kierowane do adresata listu, a takze fragmenty
innych wiadomosci w roznych jezykach, urwane w pot stowa, wyjete z macie-
rzystego kontekstu, pozbawione nie tyle sensu, co zrozumiatosci. Nasladuja
materi¢ audialna docierajaca do stuchacza dzigki wc;dréwkom po skali
radloaparatu Te przep&ywajacce fragmenty audycji radiowych nie moga ukla-
dac si¢ w 7adna spOJna cato$¢ znaczeniowa, co unaocznia uklad graficzny
wypowiedzi i oddaje zaréwno jednoczesnos¢ audialnej materii, jak dowolnosc
nastepstwa jej elementow utozonych promieniscie — bez poczatku, bez konca,
bez kierunku. Drugi kolisty kaligram przedstawia graficznie najblizsze $§rodo-
wisko dzwickowe za pomoca kilku napiséw w ksztalcie obwodu czarnego
krazka badz rowkow dzwigkowych tloczonych na ptycie: ,koto” syren, ,koto”
autobusu, ,.kolo” gramofonow, ,kolo” nowych skrzypiacych butow poety.

Symultaniczna konstrukcja Listu oceanicznego wyzwala — autora i odbior-
ce — od linearnosci normalnie drukowanego tekstu, od jednokierunkowego
uporzadkowania w czasie, od ,przedtem” i ,potem” w strukturze utworu.
Jednoczesnosci jego elementow odpowiada graficzny uklad calosci, ktory
odnosi si¢ takze do wspotwystepowania réznych technik komunikacyjnych

19 Zob. J. Kwiatkowski, Wstep. W: G. Apollinaire, Wybdr poezji. Opracowat
J. Kwiatkowski. Wroctaw 1975. BN Il 176. — J. Falicki, Kod slowny a kod rysunkowy. Proba
typologii utwordw piktograficznych na przykladzie ,Kaligraméw™ Apollinaire’a. W zbiorze: Studia
z literatury polskiej i obcej. Pod redakcja L. Ludorowskiego. Lublin 1988.
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w kulturze XX wieku. Kaligramatyczna tworczo$¢ Apollinaire’a dziatala na
rzecz zblizenia pomigdzy komunikacyjnym statusem pisma i obrazu, wydoby-
wala obrazowa funkcje¢ stowa i znaczeniowa rolg obrazu.

Proby uwizualnienia tekstu literackiego w Polsce wiaza si¢ z tworczoscig
Tytusa Czyzewskiego. Ten doskonale ,,dwujezyczny” artysta — malarz i poeta
— byt pod urokiem Apollinaire’a i przektadatl jego wiersze. Sam stworzyt tylko
kilka wierszy rysunkowych??, ale interesowat si¢ szczegodlnie wizualna forma
zapisu poetyckiego. Obok nielicznych motywow rysunkowych wprowadzit
zroznicowanie ksztattu, kroju, wielkosci 1 grubosci czcionek, stow, wersow.
Komponowal z nich uklady przestrzenne, by zdynamizowaé¢ wypowiedz,
uzyskac¢ wieloptaszczyznowe kompozycje i rytm architektoniczny.

Jedna z najglosniejszych i1 bardziej udanych propozycji uwizualnienia
utworu literackiego bylo plastyczne opracowanie przez Mieczystawa Szczuke
poematu Anatola Sterna Europa (1929)?!. Natomiast do najoryginalniejszych
osiagni¢¢ drukarstwa funkcjonalnego zalicza si¢ plastyczne opracowanie tomi-
ku wierszy Juliana Przybosia Z ponad przez Wladystawa Strzeminskiego
(1930)22. Graficzna forma miata by¢ funkcja tresci, kompozycja drukarska
odpowiednikiem budowy literackiej, a celem przedsiewzigcia — czytelno$¢??

Nowoczesna poezja wizualna — poezja konkretna — rozwija si¢ od lat
piecdziesiatych?*. Uprawiaja ja m.in. Eugen Gomringer, Decio Pignatari,
Augusto i Heraldo de Campos, Max Bense, Timm Ulrichs, Klaus Peter
Dencker, Franz Mon, Emmett Wiliams, Bob Cobbing, Mary Ellen Solt, Jifi
Kolar, Pierre Garnier, Marian Grze$czak, Stanistaw Dré6zdz, Marianna Bo-
cian. Tworczos¢ konkretystyczna ma miedzynarodowy charakter 1 dazy do
migdzynarodowej czytelnos$ci (na wzor znakdéw drogowych). Programowo
lekcewazy utarte kryteria i podzialy gatunkowe, cho¢ do strony materialowej
przywiazuje duza wage. Z tego punktu widzenia stwarza swoim interp-
retatorom parge mozliwosci. Przez czgs¢ badaczy, mianowicie, traktowana jest
jako eksperyment jezykowy zmierzajacy do rewolucji jezyka i pisma. Jest tez
rozpoznawana jako zjawisko z dziedziny plastykl ktore wytwarza poezj¢ do
ogladania i dziala na rzecz zniwelowania réznic migdzy pismem a obrazem.
Niektorzy podkreslaja natomiast jej nieredukowalna dwutworzywowos$é
i,,dwujezycznos$¢”. Jeszcze inni widza jg w kontekscie poszukiwan intermedial-
nych, kiedy wyjSciowe tworzywa i skladniki mieszaja sie, wchodza w nowe
relacje, wzajemne oddzialywania i w konsekwencji powstaja nowe jakoSci.
Podzielam to stanowisko.

20 Poznanie z tomu Zielone oko, poezje formistyczne (1920), Mechaniczny ogréd, Plomier
i studnia, Hymn do maszyny mego ciala z tomu Noc — dzien. Mechaniczny instynkt elektryczny
(1922), hamlet w piwnicy z tomu Lajkonik w chmurach (1936). ’

2L A. Stern, Europa. Z collage’ami i w ukladzie graficznym M. Szczuki. Warszawa 1929.

22 Zob. P. Rudzinski, Konstruktywistyczna typografia wobec poezji. Dwa przyklady.
»Biuletyn Historii Sztuki” 1984, nr 1. — J. Zagrodzki, Drukarstwo nowoczesne w kregu
Wiladyslawa Strzeminskiego. W zbiorze: Wiadyslaw Strzemiriski — in memoriam. Pod redakcja
J. Zagrodzkiego. Lodz 1988.

23 Kilka lat po wydaniu tomiku Przybo$ zmienit zdanle i uznal wspotprace za chybiona (w
liscie do K. W. Zawodzinskiego z 1933 r.).

24 Zob. np.: Adler, Ernst, op. cit. = The Structure and Semantics of the Literary Text. Ed.
M. Péter. Budapest 1977. — Poezja konkretna. Zebrat i opracowat S. Drozdz. Wroctaw 1978.
— P. Rypson, Obraz slowa. Historia poezji wizualnej. Warszawa 1989. — T. Stawek, Miedzy
literami: szkice o poezji konkretnej. Wroctaw 1989.
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Poezja konkretna nie dowierza symbolom, nie chce odsyta¢ do znaczen
poza wlasng wypowiedzia. Jej struktury okreslane sa przez konkretne cechy
fizyczne tworzywa. Jednoczesnie poezja ta rezygnuje z ikonicznych relacji ze
$wiatem zewnetrznym i koncentruje si¢ na sobie samej, na swoich wewnetrz-
nych relacjach. Jest, jak mysle, sw1adomym eksperymentem jgzykowym, gra
z konwencjami chyka proba odnowienia jego wyrazowoznaczeniowych moz-
liwosci. Stara sig¢ przekroczy¢ specyfike wypowiedzi jezykowej, odchodzi od
tradycyjnego zapisu, szuka wielowymiarowosci tkwiacej w znakach jezyka.
Poezja ta analizuje materi¢ jezyka i czyni ja przedmiotem swoich tekstow.
Za)muje si¢ semiotycznym bytem znakow jezykowych, podkresla materialna
konkretnos¢ stow — werbalng i wizualng. Chce nada¢ nowa moc staremu
medium, zwraca sie ku intermedialnosci.

Podwaza przede wszystkim zasady je¢zyka pisanego. Interesuje sie jego
budulcem — literami, sylabami, morfemami i grafemami, wyrazami i ich
konstelacjami, znakami interpunkcyjnymi. Sktadowe stowa oraz miejsce stowa
w ukladzie innych stow skupia uwage konkretystow. Przedmiotem namystu
jest jakis szczegot czy fragment wyodrebniony z potoku stow, jakimi postuguja
si¢ opowiadania, narracje, ,literackie obrazy”. Stowa zyskuja autonomig, staja
si¢ wazne same przez si¢, a nie ze wzgledu na role petniona w zdaniu. Skiadnia
linearna zostaje odrzucona na rzecz ,plaszczyzny tekstu”. Wyzwolenie stow
spod praw syntagmy gramatycznej, chocby czgsciowe, sprawia, ze z jednostaj-
nego, linearnego zapisu dezerteruja pojedyncze elementy i skiadniki, z ktorych
powstaja niezalezne od dotychczasowych regul ,stowoprzedmioty”, ,,pojecio-
ksztalty”, ,,obrazowiersze”, konstelacje stow rozmieszczone w ukladzie czaso-
przestrzeni. Poezja konkretna programowo rozbudowuje wizualna, graficzna,
przestrzenng strong wypowiedzi. Proponuje bryle, figure i syntakse ptaszczyz-
ny. Nadaje znakom jezykowym obrazowos$¢. Stowo, dotad arbitralne i abstrak-
cyjne, staje si¢ znakiem umotywowanym i konkretnym, nabywa cech przed-
stawienia wizualnego. Znak stowny poddany zabiegom plastycznym modeluje
na nowo swoje znaczenie. Jest to znaczenie nowej catosci jezykowo-wizualnej,
w ktorej obraz pojeciowo stopiony ze stowami pomnaza tadunek znaczen.
Maja one jednak wymiar konkretny ze wzgledu na zalozony w tej poezji
izomorfizm formy i tresci.

Komiks

Komiks powstal na przetomie XIX i XX w. jako swoiste potaczenie rysunku
i tekstu jezykowego?®. Opowiadal historyjki przedstawiane przez wielkona-
ktadowy prase. Pierwszy codzienny komiks gazetowy stworzyt Richard Felton
Outcault, najpierw w ,,The World”, a od r. 1896 w ,, The New York Journal”.
Nazwal go The Yellow Kid. Ta sama gazeta wylansowala rowniez dwa inne
komiksy: The Katzenjammer Kids Rudolpha Dirksa oraz The Little Tiger

25 Zob. m.in. K. T. Toeplitz, Sztuka komiksu. Préba definicji nowego gatunku. Warszawa
1985. — W. Fuchs, R. Reitberger, Comics. Anatomie eines Massenmediums. Ziirich 1972. —
R. K. Przybylski, Slowo i obraz w komiksie. W zbiorze: Pogranicza i korespondencje sztuk. Pod
redakcja T. Cieslikowskiej i J. Stawinskiego. Wroctaw 1980.
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Jamesa Swinnertona. Wielka popularnoscia cieszyl si¢ komiks George’a
Herrimana The Krazy Kat, ktory ukazywat sie od 1913 roku?®.

Komiksy, niezaleznie od oceny, ujmowane s3 jako wytwor kultury maso-
wej. Za takim kontekstem przemawia gazetowy rodowod komiksu oraz
pOzniejsze publikacje, najczesciej broszurowe. Zyskaly one z miejsca sympatie
wielomilionowej publicznosci i do dzi$ ciesza si¢ ogromna poczytnoscia.
Powszechnie znani i lubiani sa: Myszka Miki i Kaczor Donald, Tarzan
i Superman, Barbarelia i Fantomas, Dick Tracy i Batman. Ich popularnos¢ jest
tym bardziej zrozumiala, ze niejednokrotnie znani sa juz odbiorcom z powiesci
przygodowych badz z filmow. Albo tez odwrotnie, z komiksow ,,wedruja” do
filmu, radia, literatury i tam jako starzy znajomi spotykaja si¢ ze swoja
publicznoscia.

Dhlugo za autorow komiksu uwazano rysownikéw. Dopiero w latach
piecdziesiatych znaczniejsza rolg zaczyna odgrywac literacka strona utworu.
Np. szczegolna uwage zwraca na nig Charles Schulz (Peanuts — Orzeszki) czy
u nas Andrzej Mleczko. W Asterixie (lata szes¢dziesigte) obok nazwiska autora
rysunkow, Uderza, pojawia si¢ nazwisko autora tekstu, Goscinnego.

Komiksy opowiadaja o przygodach ludzi i zwierzat. Sposobow opowiada-
nia uczy si¢ komiks od narracji powiesciowych, a takze, i pod pewnymi
wzgledami przede wszystkim, korzysta z doSwiadczen kina. Niektorzy badacze
zwracaja rOwniez uwage na inspiracje wysokoartystyczne, literackie i plastycz-
ne. Podnosza nadto wzajemne przenikanie si¢ komiksu i roznych zjawisk
artystycznych, zwlaszcza w drugiej polowie XX w.

Komiks jest forma narracji wizualno-werbalnej. Wystgpuje przewaznie pod
postacia serii obrazkow z ,,dymkami”, ktére rysowane sa rgcznie, a nastgpnie
wielokrotnie powielane drukiem. Takie serie rysunkow z ,dymkami” wiazg
powtarzajace si¢ postacie bohaterow oraz przydarzajace si¢ im sytuacje,
zdarzenia, przygody. Sa szczeg6lng forma wspolistnienia rysunku i tekstu
jezykowego. Komiksowa symbioza tych odmiennych kodéw z semiotycznego
punktu widzenia dokonuje si¢ na plaszczyznie graficznej, a ponadto ze
wzgledow znaczeniowych — w porzadku opowiadania.

Rysunek, ktory jest przede wszystkim znakiem ikonicznym i bywa inter-
pretowany na zasadzie kryterium podobienstwa, tutaj podlega $wiadome;j
kreacji symbolicznej i jego wrodzona zresztg zdolno$¢ przenoszenia znaczen
zyskuje wazna rolg. Rysunek w komiksie jednakowo i przedstawia, i znaczy.
Tekst jezykowy, ktory skiada sig¢ ze znakow arbitralnych i symbolicznych, tutaj
nabiera cech przedstawienia graficznego, przede wszystkim przez fakt pisania
reka, nastc;gnie przez procesy ikonizacji ,,dymkow”. Zapis jezykowy znajduje tu
przestrzenno-wizualny wyraz. W ,,dymkach” mieszcza si¢ wypowiedzi bohate-
row, najczesciej w formie skrotowej, skondensowanej. Znacza one sytuacyjnie,
w konkretnym kontekScie, co przypomina uzycie jezyka w potocznych sytua-
cjach antropologicznych. Obok tego ,,dymki” wprowadzaja $wiat dzwigkow
niewerbalnych, wymiar akustyczny — rozmaite odglosy, dzwigki naturalne,

26 Gépi Kocur, co chodzi sam — entuzjastyczna ocena tego komiksu przedstawiona zostala
przez G. Seldesa w r. 1963 w zbiorze: Super-Ameryka. Szkice o kulturze i obyczajach. Wyboru
dokonali W. Gornicki, J. Kossak. T. 1. Warszawa 1970 (ttum. W. Gdrnicki). Zob. tez w tym
samym tomie: R. Warshow, Uwiklani w marzenia oraz Pawel, komiksy grozy i dr Wertham (thum.
W. Goérnicki).
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konkretne, onomatopeje i inne. W komiksie wystepuja jeszcze znaki ruchu
i czasu, ktore konwencjonalizujg si¢. Ich rola polega na dynamizowaniu calego
przedstawienia, na akcentowaniu ruchu wewnatrz poszczegdlnych ujec¢, na
wskazywaniu kierunku dziatan ruchowych, etc.

Materia komiksowej catosci semiotycznej upodobnia do siebie wzajemnie
rozne sktadowe, ksztattuje miedzy nimi glebokie zwiazki i stuzy przekazywaniu
wspolnie budowanych znaczen. Znaczenia te wspoitworza segmenty fabuly.
Mieszcza si¢ one na stronicach najpierw gazety, potem wydania ksiagzkowego.
Stronica zlozona jest z czastek najmniejszych — z kadroéw polaczonych
bezpo$rednim nastgpstwem czasowym i przyczynowym. Pojawiajg si¢ tez
komentarze ze strony narratora, kiedy wymaga tego zerwanie ciagtosci miedzy
segmentami opowiadania.

Komiks opowiada o coraz nowych sytuacjach i wydarzeniach dotyczacych
tych samych, znanych bohaterow. Komiks nowoczesny w przeciwienstwie do
realizacji klasycznych operuje zmiennym rytmem narracji i uzywa, obok
bardziej opisowych planow ogolnych, zblizeni i potzblizen. W odréznieniu od
innych form narracji — w powiesci, w filmie, w powiesci radiowej, w serialu
telewizyjnym — bohaterowie komiksOw wymykaja si¢ dzialaniu czasu: nie
starzeja si¢, nie zmieniaja w zasadzie swego charakteru i osobowosci. Lacza
cechy realne, z porzadku zyciowego doswiadczenia, z wilasciwosciami mito-
logicznymi. Wyobrazni¢ masowej publicznosci na Swiecie przykuwaly badz
przykuwajq przygody Fantomasa i Tarzana, Supermana i Batmana, Asterixa
i Barbarelli, Myszki Miki, Kaczora Donalda i Snoopy ego. Ich losy rozgrywaja
sig pomlqdzy basmowoscna a potocznym zyciem, migdzy nadzwyczajnoscig
a zwyczajno$cia, na granicy snu i rzeczywistosci.

Literatura ,,literacka”

Czgs¢ literatury na wezwania wspolczesnosci — w tym zwlaszcza kultury
audiowizualne) — odpowiada specjalizacja, szukaniem specyficznych, oryginal-
nych rozwiazan w kregu wartosci literackich. Literatura ta stawia na auto-
nomiczny sposob istnienia w kulturze. Chce poszukiwaé wiasnej tozsamosci.

Ten nurt literatury znajduje mocne oparcie w spotecznej tendencji do
strukturyzacji kultury XX w. jako autotelicznej, zorientowanej na kwestie
tradycji i antytradycji, na realizacje lub odrzucenia kanonéw?’. Takze model
literatury kanonicznej dba o swoje granice, o ,,czysto$¢” semiotyczng, o auto-
nomi¢ wartosci kanonicznych. Poszukiwania specyfiki literackiej paradoksal-
nie ulatwia rozwdj kina i kultury audiowizualnej — wszak od samego
poczatku mowito sig, z jakich obowiazkow kino zwalnia literature w sensie
semiotycznym i poznawczym, zwiazanym zwlaszcza z odwzorowywaniem
realnoéci. Teraz literatura mogta spokojnie skupié si¢ przede wszystkim na
sobie 1 swoich wewnetrznych problemach.

W wieku XX literatura ta w staraniach o wlasna odrebnos$¢ i samodzielnosé
postugiwata si¢ autotematyzmem (czego przykladem jest Paluba Karola
Irzykowskiego oraz Awangarda krakowska). Autotematyzm jako S$rodek

27 S. Zoétkiewski, Modele polskiej literatury wspolczesnej we wczesnym okresie jej rozwoju.
(1969—1970). W: Kultura — socjologia — semiotyka literacka. Studia. Warszawa 1979.
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realizacji literackosci, jako sposdb szukania od nowa specyfiki literatury
rozwinal si¢ glownie w drugiej polowie XX w. (przykitadowo: francuski
Hhouveau roman” czy u nas — Gory nad czarnym morzem Wilhelma Macha).
Trescia autotematyzmu stala si¢ ,teoria powiesci”, ,,metodologia powiesci”,
»powies¢ w powiesci” 28, Jego forma stal sie grafemizm.

Ten ,literacki” typ prozy instytucjonalizuje okoliczno$¢ i sytuacj¢ pisania,
eksploatuje warunki komunikacyjne grafemiczno$ci oraz ich konsekwencje.
Fakt, ze przekaz grafemiczny badz typograficzny przeznaczony jest dla oka,
a jego rozumienie dokonuje si¢ przez niema lekturg i nie wymaga transpozycji
na substancje fonetyczna. Jesli tekst fonemiczny nasladuje opowiadanie ustne,
to tekst grafemiczny operuje jezykiem pisanym, nie mowionym. Powies¢
drukowana, gléwnie w postaci ksiazkowej, eksponuje grafemiczna artykulacje
tresci. Istnieje w przestrzeni ksiazki, zwigzana jest Scisle ze stronicami,
z dwuwymiarowa przestrzenia, z porzadkiem linearnym. Przestrzen t¢ wypet-
niaja serie zapisanych zdan, z ktorych budowane sa wigksze calosci: frazy,
akapity, rozdzialy, czeSci etc. Celem tej prozy jest konstruowanie form
pisemnych, a nie nasladowanie mowy.

Powies$¢ grafemiczna zawiera rozne typy zapisOw — brulionowych, powies-
ciowych, pamietnikowych, dziennikowych, listowych, innych — ktore zderzaja
si¢ ze soba, wchodzq w dialog czy konflikt, a w kazdym razie autor wyciqga
wnioski z ich pisemnego wlasnie statusu. Stad tez obok siebie wystgpuja i rozne
werSJe tekstow plsanych rozne chykl i meta;@zykl Swiadomy siebie jezyk pisany
powiesci stuzy do pisania o pisaniu powiesci (grafemicznej/typograficzne)).

Proby sformulowania na nowo programu literackosci wiazaly si¢ z jakas
wersja abstrakcjonizmu. Abstrakcyjny znaczy tu oderwany od potocznego
widzenia zdarzen, od tradycyjnie opisowego sposobu przedstawiania, per-
cypowania i kojarzenia zjawisk i sytuacji?®. Tak wiec literatura rezygnuje
z kreSlenia obrazu rzeczywistoSci spolecznej czy psychologicznej. Podziela
poglad, iz $wiat nie jest juz do opisania w kategoriach tzw. realizmu. Dlatego
odrzuca ten typ relacji miedzy wilasng struktura a $wiatem, jaki wiasciwy byt
literaturze realistycznej. Literatura abstrakcyjna i zarazem autotematyczna
zrywa z kopiowaniem rzeczywistosci, kreuje natomiast wiasna realnosc,
realno$¢ literacka. Jej fundamentem jest namyst nad materia jezykowa, nad jej
wielopoziomowym obciazeniem konwencjami, nad sposobami funkcjonalizacji
jezyka w strukturze tekstu pisanego.

Doswiadczenie poetyckie jest doswiadczeniem jezykowym. Poezja jest
dziataniem w jezyku i moze uniezalezni¢ si¢ od relacji przedmiotowych, potrafi
natomiast tworzy¢ zwiazki poj¢ci0we ktore nie majq odpowiednikow w porzad-
ku realnosci. Abstrakcyjnosc poezji polega na tym, ze wypowwdz poetycka jest
systemem operacji jezykowych ttumaczacych si¢ nawzajem, nie za§ poprzez

28 76tkiewski, op. cit. — Glowinski, op. cit. — E. Szary-Matywiecka, Pismo i glos.
(Przyczynek do teorii powiesci). W zbiorze: O wspolczesnej kulturze literackiej, t. 1. Na temat
grafemicznoéci powiesci autotematycznej pisala E. Szary- Mdtywiecka takze w pracach: Ksigzka
— powies¢ — autotematyzm. (0d ,,Paluby” do ,Jedynego wyjscia”). Wroctaw 1979; Starozytnosé
i nowozytno$é powiesci. W zbiorze: Poslugiwanie sie znakami. Pod redakcja S. Zotkiewskiego
i M. Hopfinger. Wroclaw 1991.

29 Zob. W. Juszczak, Zaslona w rajskie ptaki, albo o granicach ,,okresu powiesci”. Warszawa
1981.
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swoj stosunek do zjawisk znajdujacych si¢ poza wypowiedzia”*°. Mimo to
poezja moze petnic rolg eksperymentalnego laboratorium jezykowego, w kto-
rym wypracowuje si¢ rozwigzania przydatne poza jej domena.

Abstrakcja ma zatem swoj bardzo wyraznie okreslony program, chcialoby
si¢ powiedzie¢: konkretny. Abstrakcja literacka ponadto diagnozuje wspotczes-
na sobie kulture, z r6znych powoddéw i na rézne sposoby kwestionuje ja. Mimo
zaabsorbowania problemami swojej autonomii rzutuje na rzeczywistos¢ poza
sztuka. Albowiem nie tylko proponuje inna literaturg, rowniez sklania do
odmiennego niz dotychczas sposobu postugiwania si¢ nig: zmienia sama
literature i zmienia stosunek do siebie swoich odbiorcow.

Literatura ria nowa sytuacje spowodowana rozwojem kultury audiowizual-
nej odpowiada zatem rdéznorodnie w zaleznosci od wlasnych zainteresowan.
Kiedy chce wspotbrzmie¢ z procesami audiowizualizacji — wybiera powies¢
gatunkow badz literature scenariuszowa. Kiedy wyciaga wnioski z rozprze-
strzeniania sig¢ w XX w. tekstow tzw. mieszanych i intermedialnych — uprawia
komiks lub uwizualnia wypowiedzi pisane. Kiedy natomiast chce zachowac
swoja odrebno$¢ — staje sie¢ literaturg abstrakcyjna, autoteliczna.

30 J. Stawinski, Koncepcja jezyka poetyckiego Awangardy krakowskiej. Wroctaw 1965,
s. 103.

8 — Pamietnik Literacki 1992, z. 1



