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Potencjal ewolucyjny metakrytycznosci na przykladzie powiesci graficzne;j

Straznicy Alana Moore’a i i Dave’a Gibbonsa

Powiesci graficzne ze wzgledu na réznorodnos¢ tematyczng i poetologiczng stanowig
obszar genologicznego sporu miedzy badaczami zajmujgcymi si¢ tekstami kultury. Nie
wyznaczono dotychczas zadowalajgcych granic gatunkowych graphic novel, a praktyke
postugiwania si¢ tym terminem cechuje duza dowolno$¢'. Podejmuje si¢ co prawda proby
scharakteryzowania cech dystynktywnych powiesci graficznej, wskazujac na podobienstwo
do powiesci literackiej, wyrazne kategorie poczatku i konca, fabularng ciagtos¢ konstrukeji,
postugiwanie si¢ narracjg literacka, skierowanie do dorostego odbiorcy, §wiadomy zamyst
artystyczny tekstu, potozenie nacisku na ksztalt estetyczny, sktonno$¢ do szukania nowych
$rodkéw wyrazu oraz objetosé takiego wydawnictwa®. Dopoki jednak proponowane definicje
beda opieraly si¢ na klasycznych teoriach kategoryzacji, dopdty ich efekt dla badan nad
komiksem bedzie znikomy. Niemozliwe wydaje si¢ bowiem wyznaczenie koniecznych i
wystarczajgcych norm gatunkowych, w obrebie ktorych miescityby sie tak odmienne od
siebie realizacje powiesci graficznych. Zrdznicowanie tej odmiany komiksu przypomina
ptynna i ciagle siebie przetwarzajaca przestrzen powiesci literackiej (co nie jest rownoznaczne
z aneksem powiesci graficznej w ramy tej przestrzeni). Rozumiany po Bachtinowsku Zywiot
powiesciowy znajduje swoje ujscie w gatunkowym bogactwie graphic novel. W przypadku
powiesci literackiej, jak i w jej komiksowym odpowiedniku pokusa skonstruowania
normatywnej definicji musi skonczy¢ si¢ fiaskiem. Droga do stworzenia teoretycznej

podstawy dla pozniejszych analiz moga by¢ za to typologie oparte na kategoryzacji

! Przyktadowo w polskich mediach nadal powszechne jest postugiwanie sie tym pojeciem jako znacznikiem
kazdego komiksu. We Francji powie$ciami graficznymi czg¢sto nazywa si¢ dowolne wydania albumowe seriali,
ktore w obrebie jednego odcinka (ok. 50 stron) prezentuja wzglednie zamknigta calos¢ fabularng. W Stanach
Zjednoczonych dowolno$¢ nazewnictwa posuwa si¢ jeszcze dalej. Amerykanskie wydawnictwa nazywaja
powiesciami graficznymi nawet zbiorcze wydania zeszytow komiksowych (wiacznie z superbohaterskimi).
Kazdy taki zbior, wydany w formie odpowiednio grubej ksigzki, podpisuje si¢ tym terminem.

2 Powie$é graficzna (ang. graphic novel, fr. roman graphique, bd roman): jedna z trzech podstawowych form
genologicznych komiksu (obok komiksu prasowego i zeszytu (albumu) komiksowego), uksztaltowana w latach
60. XX wieku, a od lat 80. traktowana jako réwnoprawna i istotna artystycznie odmiana komiksu najblizsza
literaturze. Jej wyznaczniki genologiczne to: deheroizacja w zestawieniu z bohaterami o nadludzkich
mozliwo$ciach w tradycyjnym komiksie, realizm w konstrukcji $wiata przedstawionego, czesto
pierwszoosobowa forma narracyjna, obejmujaca zamknigta struktur¢ fabularna, uksztaltowana na wzor
literackiej powiesci, autobiografizm, poglebiona motywacja psychologiczna, odniesienia do tradycji
gatunkowych literatury, takich jak powies¢ o dojrzewaniu, powies¢ srodowiskowa, kronika rodzinna, literatura
faktu itp. oraz duza — w zestawieniu z innymi postaciami komiksu — objetos¢ (...).” W. Birek, hasto: powies¢
graficzna [w:] ,,Zagadnienia Rodzajow Literackich” nr 52 z. 1-2 (103-104) 2009, s. 248.
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prototypowej oraz wykorzystanie teorii tancuchow politypicznych Stefana Sawickiego.
Kazdorazowa kontekstualizacja oraz zestawienie analizowanej powiesci z wybranym
(stworzonym) prototypem pozwalaja na uchwycenie zaré6wno zmieniajacych sie¢
uwarunkowan wewnatrztekstowych, jak i1 sytuacji na rynku wydawniczym, ktore moga
wplywac na sposob publikowania komiksow (zeszyty, albumy, wydania kolekcjonerskie itd.)
—a co za tym idzie, na przypisywanie ich do konkretnych gatunkow i subgatunkow.

W swoim artykule chcialbym zaproponowaé przyjrzenie si¢ jednej z takich cech
prototypowych, majacej istotny wpltyw na politypiczny rozwo6j gatunkéw komiksowych —
kategori¢ krytycznosci.

Badania problematyki zwigzanej z krytycyzmem wsrdd zjawisk wiasciwych kulturze
popularnej — w tym wypadku powiesci graficznych — kierujg ku szerszej refleksji nad
przewartosciowaniem teorii 1 krytyki w badaniach kulturowych, majagcym miejsce od potowy
lat 60°. Woazrastajace zainteresowanie naukowe tym co masowe, studia nad tzw. nowymi
mediami, komunikacja, redefiniowanie pojecia modernizmu, rodzace si¢ poststrukturalne i
postmodernistyczne praktyki czytania $wiata stopniowo umozliwity usankcjonowanie si¢

akademickiego dyskursu dotyczacego kultury populamnej® i jednoczesnie zaczety

® Zob. m.in. U. Eco, Apokaliptycy i dostosowani. Komunikacja masowa a teorie komunikacji masowej,
Warszawa 2010; pierwsze wloskie wydanie 1964; L.A. Fiedler, Cross the Border — Close the Gap, New York

1972; po raz pierwszy opublikowane w 1969; M. McLuhan, Wybdr pism, Wybér J. Fuksiewicz., przet. K.
Jakubowicz, Warszawa 1975.

* Przyktadowe publikacje dotyczace tej tematyki to m. in.: Od kontrkultury do popkultury, pod. red. M. Golki,
Poznan 2002; A. Ktoskowska, Kultura masowa. Krytyka i obrona. Warszawa, 1964; Kultura masowa, pod. red.
Cz. Mitosza, I wyd. Paryz 1959, 11 wyd. Krakow 2002; D. Macdonald, A Theory of Mass Culture, “Diogenes”,
vol. 1(3) 1953, s. 1-17; U. Eco, Podziemni Bogowie (we wczesniejszych wydaniach Semiologia Zycia
codziennego), Warszawa 1996; U. Eco, Lector in fabula, przet. P. Salwa, Warszawa 1994 (1 wyd. 1979); U. Eco,
Superman w literaturze masowej. Powies¢ popularna: miedzy retorykq a ideologiq, Krakow 2008; D. Strinati,
Wprowadzenie do kultury popularnej, przet. W. Burszta, Poznan 1998; J. D. Bolter., Czlowiek Turinga. Kultura
Zachodu w wieku komputera, Warszawa 1990; R Chymkowski., Czytanie z ekranu - wstepny zarys problematyki,
"Przeglad Humanistyczny", nr 1/2002. Bauman o popkulturze. Wypisy (koncepcja i wybdér M. Halawa, P.
Wrdbel). Warszawa 2008; R. G. A. Dolby., Niepewnosé¢ wiedzy. Obraz nauki kovica XX wieku, Warszawa 1998;
T. Goban-Klas, Media i komunikowanie masowe. Teorie i analizy prasy, radia, telewizji i internetu, Warszawa
1999; Kerckhove de D., Powloka kultury, Warszawa 1994; R. Kluszczynski, Spoleczenistwo informacyjne.
Cyberkultura. Sztuka multimediéw, Krakéw 2001; P. Levinson., Migkkie ostrze, Warszawa 2000; M.
Sznajderman, Wspélczesna Biblia Pauperum. Szkice o wideo i kulturze popularnej, Krakow 1998; Mitologie
popularne: szkice z antropologii wspdlczesnosci, pod. red. D. Czaji, Krakdw 1994 M. Augé (1992) Non-places.
Introduction to an Anthropology of Supermodernity. London and New York, 1995; Ch. Ess, F. Sudweeks,
Culture, Technology, Communication. Towards an Intercultural Global Village, New York 2001; T.W., Adorno,
The Cultural Industry: Selected Essays on Mass Culture, London 1991; R.C. Allen, Speaking of Soap Operas,
North Carolina, 1985; J. Storey, Studia kulturowe i badania kultury popularnej, przet. J. Baranski, Krakéw 2003
Channels of Discourse Reassembled: Television and Contemporary Criticism, ed. R.C. Allen, North Carolina
1992; L. Ashby, With Amusement for All: A History of American Popular Culture since 1830, Kentucky, 2006;
R. Barthes, Mitologie, Warszawa 2000; R. Barthes, Przyjemnosé tekstu, Warszawa 1997; W. Burszta, Czytanie
kultury. Pigé szkicow, 1.6dz 1996; W. Burszta, Antropologiczne wedrowki po kulturze, Poznan 1996; W. Burszta,
Antropologia kultury. Tematy, teorie, interpretacje, Poznan 1998; W. Burszta, W. Kuligowski, Dlaczego
kosciotrup nie wstaje. Ponowoczesne pejzaze kultury, Warszawa 1999; W. Burszta, W. Kuligowski, Sequel.
Dalsze przygody kultury w globalnym swiecie, Warszawa 2005; M, Czubaj Etnolog w Miescie Grzechu. Powiesé¢



. Wspolczesnie, potepiajace

przetamywa¢ hegemoni¢ klasyfikacji ,,wysokie — niskie”
masowos$¢ glosy krytykdéw popkultury, choéby patronowata im dialektyka negatywna Adorno
zwrocona przeciw przemystowi kulturowemu i systemowos$ci rozumu instrumentalnego®,
coraz cze$ciej brzmig anachronicznie — ,,apokaliptycy” (postugujac sie juz blisko 50-letnig
terminologia Eco) powoli sg zastepowani przez ,,dostosowanych”. Kultura (sztuka) przestata
by¢ domeng autonomiczng i elitarng, pojawito si¢ pojecie produkcji kulturowej oraz postulaty
niwelowania sztucznych podziatow, ktére rozmijaly si¢ z rzeczywisto$cig. W 2000 roku

Miriam Bratu Hansen stwierdzit:

Modernizm obejmuje (...) peten zakres praktyk kulturowych i artystycznych, ktére dokumentuja,
poddaja refleksji oraz odpowiadajg na procesy modernizacji i doswiadczenie nowoczesnosci —
wlaczajac paradygmatyczne przemiany warunkow, w jakich sztuka byta produkowana,
rozpowszechniana i konsumowana; innymi stowy tak, jak réznorako rozumianych estetyk
nowoczesnosci nie da si¢ sprowadzi¢ do kategorii stylu, tak tez zatarciu ulegaja tu w ich obrgbie
granice instytucji sztuki w ich tradycyjnym osiemnastowiecznym i dziewig¢tnastowiecznym wecieleniu
— nastawionym na ideal estetycznej autonomii, zaktadajacy opozycje ,,wysokiego” i ,,niskiego”, czyli

autonomicznej sztuki i popularnej, masowej kultury.’

Teoria zaczeta przeprowadza¢ rewizje samej siebie. Meta-teoretyczne, naznaczone wzajemng

krytyka dyskusje lat 70. 1 80. doprowadzity do przewrotu na poziomie metodologii, j¢zyka,

kryminalna jako swiadectwo antropologiczne, Warszawa 2010; S. Ewen, E. Ewen. Channels of Desire: Mass
Images and the Shaping of American Consciousness, New York 1982; D. Kellner, Media Culture: Cultural
Studies, Identity and Politics Between the Modern and the Postmodern, London - New York 1995; N. Caroll,
Filozofia sztuki masowej, Gdansk 2011. T. Edensor Tozsamos¢ narodowa, kultura popularna i Zycie codzienne,
Krakow 2005; Lears, T.J. Jackson, Fables of Abundance: A Cultural History of American Advertising, New
York 1994; Forging a New Medium: The Comic Strip in the Nineteenth Century, ed. P. Lefevre, Ch. Dierick,
Brussel 1999; L. Levine, Highbrow/Lowbrow: The Emergence of Cultural Hierarchy in America. Cambridge
1988; S. McCloud,. Understanding Comics, New York 1993; R. Ohmann, Selling Culture: Magazines, Markets,
and Class at the Turn of the Century, London - New York 1996; M. Pustz, Comic Book Culture: Fanboys and
True Believers, Jackson, 1999. “Kultura popularna” — kwartalnik pod red. W. Godzica, wydawany od 2002 roku
przez Wydawnictwo SWPS Academica.

>,0d blisko stulecia kultura zachodnia tak naprawde sktada sie z dwoch kultur: tradycyjnej (nazwijmy ja kulturg
wysokq), odnotowywanej w podrecznikach oraz kultury masowej, wytwarzanej w ilo$ciach hurtowych, tak by
zaspokoi¢ rynek. (...) Kultura masowa rozwingta réowniez autonomiczne $rodki przekazu, ktorymi rzadko
postuguja sie prawdziwi arty$ci: radio, filmy, komiksy, kryminaty, science-fiction, telewizje (...) jest produktem
tworzonym wylgcznie i bezposrednio na potrzeby masowej konsumpcji - niczym guma do zucia” D. Macdonald,
A Theory of Mass Culture, “Diogenes”, vol. 1(3) 1953, s. 1 (przektad wiasny). Stanowiska takie jak Dwighta
Macdonalda, nieufne i konserwatywne wobec kultury popularnej, w $wietle dzisiejszych — w znacznej mierze
antropologicznych — badan nad kultura, stajg sie nieaktualne, a przynajmniej funkcjonujg jedynie w ramach
jednego z dziesigtek ujg¢ kultury, nie za$ jako wersja kanoniczna — obowiazujacy i jednobrzmiacy glos
Akademii.

¢ Zob. m.in. T. Adorno, Uber Jazz.

" M. Hansen, Masowe wytwarzanie doswiadczenia zmystowego. Klasyczne kino hollywoodzkie jako modernizm
wernakularny, thum. k. Biskupski, M. Murawska, M. Pabis,, J. Stepien,, T. Sukiennik, N. Zurowska [w:]
Rekonfiguracje modernizmu. Nowoczesnosé i kultura popularna, red. T. Majewski, Warszawa 2009, s. 237.



jak 1 samego przedmiotu badan. Trwajace do dzi$ debaty, oscylujace miedzy prébami
zdefiniowania modernizmu i postmodernizmu zaowocowatly analizami tekstow do tej pory
pomijanych (m.in. komiksow, filméw, graffiti, literatury popularnej). Mimo, ze po dzi$ dzien,
szczegblnie na niwie polskiej humanistyki, pokutuje pamie¢ o wielkim podziale kulturowym? i
nadal trzeba przetamywac¢ dawne uprzedzenia, krytyczne podejécie do elitarnosci kultury
zaowocowalo otwarciem teorii na przestrzenie do tej pory przez nig nieeksplorowane. To
otwarcie nie jest jednak wlasciwe tylko dla dyskursu naukowego. Poszerzanie swoich granic,
zacieranie ich, przenikanie, interferencja 1 konwergencja sg charakterystyczne przede
wszystkim dla przedmiotu badan — wspotczesnej kultury. Tym ciekawszym wyzwaniem jest
dla teorii kulturowych §ledzenie owych nawarstwien i wzajemnych zapozyczen.

W moim artykule chcialbym zwroci¢ uwage na jeden z symptomatycznych
wyznacznikow owych zmian kulturowych, na ktory, mogloby si¢ wydawac, nie ma w dobie
dzisiejszej (szybkiej i konsumpcyjnej) cywilizacji miejsca. Tym znaczacym elementem jest
krytycyzm/krytyczno$¢®. Co prawda, traktujac ten termin powierzchownie — jako
Krytykanctwo” — tatwo doszukaé si¢ go wszedzie i1 zaklasyfikowac jako paradygmatyczny
element (po)nowoczesnos$ci. Krytyczne jest obecnie, czy raczej moze by¢, wszystko. Jak

zauwaza Ewa Kraskowska, podazajac za wnioskami Michata Pawta Markowskiegoloi

Krytycyzm, krytycznos¢, myslenie krytyczne, krytyczna analiza, krytyka dyskursu to pojecia i
formuty, ktorych frekwencja we wspotczesnej polszezyznie (podobnie jak w innych jezykach) jest
bardzo wysoka. Wystepuja w roznych obszarach zycia zbiorowego — w polityce, w edukacji, w nauce,
w sztuce. Pomatu przestaja znaczy¢ cokolwiek, bo znaczy¢é moga wszystko. (...) Przewaznie sg
nacechowane ideologicznie; w dzisiejszych praktykach dyskursywnych licencje na krytyczne myslenie
przyznaja sobie glownie reprezentanci i rzecznicy grup mniejszosciowych, radykalna nowa lewica,
artystyczna awangarda i ponowoczesna teoria. Sprawe komplikuje fakt, iz leksem ‘krytyka’ i jego
pochodne posiadaja silne konotacje agonistyczne, konfrontacyjne i negujace, cho¢ przeciez nie w
kazdym uzyciu muszg by¢ one aktualizowane — gdy po polsku méwimy ‘krytyka literacka’, ‘krytyka
filmowa’ itp., mamy wszak na mysli pisarstwo o charakterze recenzenckim w ogdle, a nie tylko
wypowiedzi krytykujace dane dzieto. Literary criticism to po angielsku, z grubsza biorac, studia nad

literaturg, a nie wyszukiwanie stabych punktow tworczosci literackiej. Jednak dzisiejsze ‘myslenie

& A. Huyssen, After the Great Divide. Modernism, Mass Culture, Postmodernism, Indianapolis 1986.

® Warto rowniez zwrécié uwage na kategorie dystansu — nierozerwalnie zwiazang z postawami krytycznymi, a
przy tym bardziej neutralng i pozbawiong pretensji ‘krytykanctwa’. Por. M. Phillips, Mikroskopowe i literackie
historie: problemy gatunkowosci i dystansu, ttum. J. Pluciennik, M. Wroblewski,, ,,Teksty Drugie” nr 4, 2011,
s.126-146; E. Winiecka: Dystans — figura nowoczesnosci, ,,Zagadnienia Rodzajéw Literackich” nr 54, z. 2
(108) 2011, s. 35-61.

' M.P. Markowski, Sztuka, krytyka, kryzys, opublikowane na: obieg.pl (http://www.obieg.pl/teksty/1863).



krytyczne’ kojarzy si¢ gtdéwnie z polemika, sporem, konfrontacjg, gestem demaskatorskim, czyli — jak

proponuje to nazywaé Deborah Tannen — cywilizacja ktotni.™*

Pamigtajac tym samym o niebezpieczenstwach zwigzanych z ,,cywilizacja kiotni”, przede
wszystkim z pozbawieniem krytycznosci jej krytycznego potencjalu, rozwaze to pojecie w
kontekscie badan genologicznych, szczegdlng uwage zwracajac na aspekt krytycyzmu
zwigzany ze samoswiadomos$cig gatunkowa, ktora na potrzeby tego szkicu bede nazywat
metakrytycznoscig'?. Postuze si¢ przyktadem powiesci graficznej, by wykazaé potencjat
ewolucyjny tak rozumianej samo$§wiadomosci gatunku oraz jej wptyw na zasadnicze zmiany
w obrgbie okreslonego lancucha politypicznego®®. Graphic novels sa dodatkowo
charakterystycznym przedmiotem analizy, gdyz mozna w nich zaobserwowaé istotne
przemieszczenie cech wlasciwych tradycyjnie rozumianym tekstom ,,wysokim” ku tekstom
,,hiskim” — popularnym.

Analizujac teksty, ktore sa reprezentacjami gatunkow hybrydycznych®, mieszanych,
agenetycznych, nieesencjanych,”® zmaconych'®, badz tez bedacych — poshugujac sie
konstatacja — Stephena Greenblatta — specyficznymi Swiatopogladami'’, trzeba szczeg6lnie
pamigtac o ich rozmytym, migotliwym genologicznym statusie. Préba uchwycenia wiodacych
permutacji oraz wprowadzonych, nowych elementéw ma charakter typologii prototypowej,

nie za$ jednoznacznej klasyfikacji, ktora w przypadku gatunkow hybrydycznych zdaje si¢ by¢

L E. Kraskowska, Krytyka krytycznosci, ,, Zagadnienia Rodzajow Literackich” nr 54, z. 2 (108) 2011, s. 5.

12 0dchodza tym samym od tradycyjnego rozumienia tego terminu, ktore odnosi sie do sfery meta-teoretycznej i
okresla wzajemne relacje migdzy tekstami krytycznymi. Interesujg mnie jedynie samokrytyczne procesy w
danym tekscie kultury, ktore znaczgco wptywaja na ewolucje gatunku, ktérego reprezentacjg jest Ow tekst.

B3°S. Sawicki, Gatunek literacki: pojecie klasyfikacyjne, typologiczne, politypiczne? [w:] ldem, Poetyka.
Interpretacja. Sacrum, Warszawa 1981.

14 Zob. G. Grochowski, Tekstowe hybrydy, Wroctaw 2000. T. Rachwat, Genologiczne konteksty, czyli narodziny
nie-gatunku, [w:]Genologia i konteksty, pod red. C. Dudki i M. Mikotajczyka, Zielona Gora 2000.

15 Zob. R. Sendyka, Nowoczesny esej. Studium historycznej swiadomosci gatunku, Krakéw 2006; R. Nycz, Sylwy
wspdlczesne, Krakdw 1996.

16 Zatarcie granic miedzy gatunkami to co§ wigcej niz przeobrazenie Harry’ego Houdiniego czy Richarda
Nixona w postacie powiesciowe. To co$ wiecej takze niz opisywanie bandyckich hulanek na Srodkowym
Zachodzie na wzdr romansu gotyckiego. To — rozwazania filozoficzne przybierajace forme¢ krytyki
literackiej(...), dywagacje naukowe prezentowane pod ptaszczykiem beletrystycznych morceaux(...), barokowe
fantazje przedstawiane ze S$miertelng powaga jako obserwacje empiryczne (Borges, Barthelme), prace
historyczne ztozone z rownan i tablic lub z zeznan sadowych (Fogel i Engerman, Le Roi Laudurie), reportaze, co
brzmia jak zwierzenia poufate (Mailer), przypowiesci udajace opis etnograficzny (Castenada), traktaty
teoretyczne pomyslane jako pamigtnik podrozy (Lévi-Staruss), spor ideologiczny ujety w forme dociekan z
zakresu historiografii (Edward Said), badania epistemologiczne skonstruowane jako traktat polityczny (Paul
Feyerabend), polemika metodologiczna uksztalttowana na wzor wspomnien osobistych (James Watson)(...).”
C. Geertz, O gatunkach zmgconych, przet. Z Lapinski, ,,Teksty Drugie” 1990, nr 2, 113-114.

'S, Greenblatt,



niemozliwa do utworzenia™®. Komiks, do ktorego nalezy gatunek powies¢ graficzna, niesie ze
soba dodatkowe utrudnienia zwiazane z jego zlozonoscia jezykowa'. | Jezyk” komiksu,
charakteryzujacy si¢ narracyjng jednoscig ikonolingwistyczng, sytuuje go miedzy literatura,
filmem a sztukami plastycznymi. Jednoczes$nie jest on medium osobnym, ktére wypracowato
wlasng tozsamos$¢ artystyczna.

Istniejg przy tym S$ciezki, ktoérymi teksty ,,wedruja”, przeobrazajac si¢, zyskujac na
znaczeniu, badz tez wymierajagc wraz z gatunkiem, ktory reprezentuja. Jednym z takich
szlakow zdaje si¢ by¢ wypracowanie samoswiadomosci gatunkowej (metakrytycznosci), ktéra
od wspomnianych juz lat 60 stata si¢ dla komiksu podstawa ewolucji genologicznej. Mowiac
o rozwoju komiksu przy udziale ,,krytycznej rozmowy gatunku z samym soba”, nie sposéb
jednak przejs¢ bezposrednio do zagadnienia samo$wiadomosci powiesci graficznych.
Pierwszym etapem, ktdry otworzyt komiks na krytyczne spojrzenie zwrocone ku samemu
sobie, byl okres przetomu kontrkulturowego w USA 1 Francji. Historie obrazkowe, jak je
czgsto nazywano, przeszly do tamtego czasu niewielkie przeobrazenia. Wyrosty one z
satyryczno-obyczajowej formy gazetowych protokomiksow konca XIX  wieku
przeznaczonych w wigkszosci dla dorostego czytelnika. W tym samym czasie komiks stawat
si¢ medium skierowanym do dzieci (R. Outcault, W. McCoy, R. Dirks). Ponowne otworzyt
si¢ na odbiorce starszego poczynajac od przetomu lat 20. i 30. (komiksy science-fiction,
awanturniczo-przygodowe, po superbohaterskie), nastepnie wszedt w faze upolitycznienia,
propagandy 1 indoktrynacji (lata 40. i 50.), az osiagnal okres skrajnej trywializacji (druga
polowa lat 50.), kiedy to wprowadzono Comics Code (1954), ktoéry za pomocg cenzury
prewencyjnej — w imi¢ walki z przemoca, erotyka i moralnym zepsuciem komiksu —
ograniczyl mozliwosci jego rozwoju 1 zamkngt w ramie schematycznych historyjek dla dzieci
i mlodziezy. Istotng zmian¢ przynosza dopiero lata sze$¢dziesigte. Swoja pozycje w swiecie
sztuki buduje wtedy pop art. Jest on zywa reakcja na konsumpcyjny charakter zachodniej
cywilizacji. Jako temat, wybiera dla siebie wszystko co powszechne, codzienne, uzytkowe.
Zwraca uwage na powtarzalno$¢ w obrebie kultury masowej. Wprowadza w obszar sztuki

jezyk reklamy i mediow komercyjnych — w tym komiksu®. Niewiele pozniej atrakcyjnosé

8 Szerzej pisze o tym w Wstepna charakterystyka powiesci graficznej. W strone genologii humanistycznej,
Zagadnienia Rodzajow Literackich” nr 53, z. 1-2 (105-106) 2010, s. 153-181.

¥ Terminu ,jezyk® uzywam w tym miejscu przeno$nie — podobnie jak dzieje si¢ w przypadku zastosowania
pojecia ,jezyk teatru”. Komiks mozna bowiem $miato traktowaé np. jako ,,wtérny system modelujacy” (J.
Lotman) czy tez z sukcesem podda¢ go weryfikacji siedmiu kryteriow tekstowosci (W. U. Dressler), jednak
problematyczna pozostanie kwestia okreslenia semiotycznego komiksowej materii — co byloby ‘najmniejszym’
znakiem komiksu, jego morfemem — kadr, dymek, kreska, kropka, litera, barwna plama?

2 M.in. obrazy Andy’ego Warhola wykonane technika sitodruku, przede wszystkim za§ powickszane
komiksowe kadry autorstwa Roy‘a Lichtensteina, petnigce funkcj¢ autonomicznych prac.



historii obrazkowych dostrzega ruch kontrkulturowy. Komiks, jako sztuka alternatywna, staje
si¢ forum dyskusji. Jezyk komiksu zaczyna reprezentowac frustracje, niepokoje i pragnienia
mlodziezowej rewolucji obyczajowej. Komiks undergroundowy rozwija si¢ dynamicznie od
potowy lat sze$¢dziesigtych do schytku lat siedemdziesigtych. Na tamach komiksowych
magazynow, oprocz subwersywnych tresci oraz estetyki groteski21, pojawiajg si¢ po raz
pierwszy wyrazne zmiany wynikajace z krytycznej analizy wewnatrzgatunkowej. W poziom
niepoprawnych politycznie i obyczajowo fabut wkraczaja autor komiksow i czytelnik (cze¢sto
ze soba konfrontowani)®, pojawiaja sie rozmowy o charakterze autotelicznym i
autotematycznym, parodie historii superbohaterskich, pastisze popularnych bohateréw i
karykatury o6wczesnych celebrytow. Komiks wchodzi rowniez w okres eksperymentow
formalnych, czerpiac garéciami ze wzorcow literackich i filmowych?®. Gwaltowna ewolucja
gatunku za sprawg ruchu undergroundowego a nastepnie ,,francuskiej rewolucji” pod egida
pisma ,,Metal Hurlant” (od 1974 roku — m.in. Moebius, P.Druillet, J.-P. Dionnet) i obranej
przezen metakrytycznej perspektywy w stosunku do zdewaluowanych wzorcow
komiksowych poprzednich dekad sprawila, ze rodzaca si¢ powie$¢ graficzna weszla w fazg
gwaltownego rozwoju. Dziedziczac po undergroundzie sktonnos¢ do krytycznej autoanalizy,
zblizyla si¢ wyraZznie do narracyjnych i tematycznych wzorcoOw znanych z literatury, stajac si¢
najblizsza literackiej powiesci komiksowa formg. To w niej znajdujg geneze podstawowe
przemiany komiksu od konca lat 70. po czasy obecne.

Tworcy powiesci graficznej (na czele z uwazanym za jej prekursora Willem Eisnerem)
zaczeli zadawa¢ w komiksie pytania, ktérych do tej pory nie stawiano. I o ile
przewartosciowanie (po)nowoczesnej literatury jest widziane jako przej$cie od dominanty
modernistycznej (epistemologicznej) do postmodernistycznej (ontologicznej)®, to komiks w
pewnym sensie przeszedt odwrotny proces. Komiks za tekst postmodernistyczny mozna by
uznaé, jeszcze w momencie, gdy w literaturze niepodzielnie krolowal tzw. wysoki

modernizm. Tworzac §wiaty alternatywne, rownolegte uniwersa, odrebng topike bohaterow i

! Wyrazanej w duzej mierze poprzez karykaturalny, szkicowy i ,,brzydki” czarno-biaty rysunek.

22 Np. cykl komikséw o Panu Naturalnym autorstwa Roberta Crumba , komiksy Arta Spigelmana w magazynie
~RAW?” czy American Splendor Harveya Pekara.

2 Efektem undergroundu” i rozwoju komiksu zaangazowanego byly rowniez narodziny komikséw
feministycznych oraz nurtu gejowskiego — ktdry dat poczatek komiksowi spod znaku gender i queer. Na tamach
komikséw zaczeta si¢ debata zwigzana z réwnouprawnieniem, szowinizmem, rasizmem i ksenofobig. Trina
Robbins w latach 1970-1992 tworzyla serie Wimmen’s Comix oraz wydawata komiksowe antologie. Teksty
Robbins ukazywaty kobiety potrzebujace wyzwolenia z (przedstawianego z wyrazng ironig) patriarchatu. W §lad
za Tring Robbins swoje prace zaczely publikowa¢ inne autorki. Dzi$§ jedna z najwazniejszych feministek
komiksu jest Alison Bechdel — autorka glosnej serii Dykes to Watch out for. W 2009 roku ukazata si¢ w Polsce
jej powie$¢ graficzna Fun home.

% Brian McHale, Od powiesci modernistycznej do postmodernistycznej: zmiana dominanty, przet. M. P.
Markowski.[w:] Postmodernizm., s. 335-377.



atrybutow 1 wywodzac si¢ z ludycznej, ,,niskiej” kultury jarmarku, otwierat si¢ jednoczesnie
na inne techniki i media (film, karykatura, malarstwo), co wedlug m.in. Davida Lodge’a
charakteryzuje teksty postmodernistyczne i wptywa na odmiennos¢ literackiej reprezentaciji
$wiadomos$ci®®. Natomiast, gdy rzeczywistos¢ literacka zaczeta sie gwaltownie zmieniad,
komiks — a przede wszystkim powies¢ graficzna — za sprawg wzrastajacej samoswiadomosci
gatunkowej®® odkryly dla siebie przestrzen epistemologii, ktéra dotychczas byta im zupelnie
obca. W dziesigtkach napredce stworzonych §wiatéw, jezykow i postaci zaczety kietkowad
watpliwosci — jak, ,.dlaczego”, ,,skad”, ,,po co”, ,w jakim celu”? Pgkla czarno-biata
konstrukcja komiksu, ktory, podczas gdy literatura zwracata si¢ ku mozliwosciom filmu i
komiksu wtasnie, dostrzegt problemy, jakimi ta zyta o wiele wczesniej. Ten zwrot w mys$leniu
czym jest komiks i jakie s3 jego mozliwosci/granice zaowocowal ukonstytuowaniem si¢
powiesci graficznej jako istotnego gatunku w obrgbie komiksowego medium — gatunku,
ktorego modus vivendi jest ciagle przekraczanie swoich formalnych i tematycznych
ograniczen. Stawianie pytan na poziomie bohatera fabuly, narracji, relacji autora i $wiata
przedstawionego czy technik plastycznych sprawiaja, ze powies¢ graficzna nieprzerwanie
modyfikuje metareprezentacje gatunkowe. Podwaza komiksowe kategorie, ustawiajac przed
nimi coraz to inne lustra, sama krytycznie i z ciekawoscia przygladajac si¢ wlasnym
odbiciom.

Jedng z kluczowych powiesci graficznych dla rozwoju gatunku (w powyzszym
rozumieniu) sg Straznicy (The Watchmen) Alana Moore’a i Dave’a Gibbonsa. Komiks ten
obrazuje, w jaki sposob potencjat ewolucyjny zawarty w metakrytycznosci ma wplyw na
zmiany w obrebie danego tancucha politypicznego. W tym wypadku trwale modyfikacje
zachodza w specyficznej odmianie komiksu — amerykanskim komiksie superbohaterskim —
jednym z najbardziej stereotypowych i przez pryzmat stereotypow odbieranym typie komiksu.

Straznicy Alana Moore’a 1 Dave’a Gibbonsa wraz z Powrotem Mrocznego Rycerza
Franka Millera uznawani s3 za osiggnig¢cie przetomowe zaro6wno w srodowisku fanow
komiksu jak i jego teoretykow. Seria, na ktorg zlozylo si¢ dwanascie wydan zeszytowych
(1986-1987) tworzy niepokojaca powies¢ graficzng, rozliczajaca si¢ z mitotworcza epoka
superbohateréow. Od lat 30. do 80. XX wieku amerykanski rynek komiksowy stopniowo

% 70b. D. Lodge, Consciousness and the Novel, London 2003.

% Linda Hutcheon wyrdznia samo$wiadomos¢ tekstu, jako jedna z podstawowych cech postmodernizmu, ktéra
pozwala na gesty parodystyczne i zwrot w strong metafikcji. Zob. m.in. Historiographic Metafiction: Parody
and the Intertextuality of History [w:] Intertextuality and Contemporary American Fiction. Ed. P. O'Donnell, R.
Con Davis. Baltimore 1989. 3-32; A Poetics of Postmodernism: History, Theory, Fiction. London & New York,
1988; A Theory of Parody: The Teachings of Twentieth-Century Art Forms, lllinois 2001(wyd. | 1984);
Narcissistic Narrative: The Metafictional Paradox. Waterloo, 1980.



wypeltnialy rozrastajace si¢ coraz bardziej uniwersa nowoczesnych heros6w?’. Dominowat
wzorzec moralnie nieskalanego bohatera, ktéry — w ramach kilku wariantow jednego
paradygmatu — zestawiany byt ze swoim antywzorcem. Model przygody rozgrywanej przy
pomocy serii pojedynkow wydawal si¢ przy tym nie nuzy¢ czytelnika. Kontrkulturowa
rewolucja lat 60-tych przez o$mieszenie infantylnych historii obrazkowych oraz wytkniecie
im propagandowych i politycznych tresci®® czesciowo naruszyla ten silnie zakorzeniony w
kulturze popularnej schemat komiksow superbohaterskich. Lata 60. i 70. nadaly sztuce
komiksowej rozpedu. Za sprawg Spider-Mana i X-mendw — historii wprowadzajgcych nowe
watki, problematyke moralng i figur¢ Innego — doszlo do zmiany optyki, odnalezienia
sposobu dotarcia do odbiorcy dorostego, ktore pociagnelo za sobg poszukiwania nowych
rozwigzan i tematoéw. Punktem kulminacyjnym w spojrzeniu na niezmienny (zdawac by sie¢
mogto) $wiat komiksowych herosow byl tadunek metakrytycznosci zawarty w powiesci

graficznej Straznicy.

(...) kto si¢ nie boi, znajdzie w ,,Straznikach” rzecz zupelie wyjatkowa, rzadka hybryde krytycznie
komentujacg wlasny gatunek, rozwijajacg go, a mimo to zrozumiatg dla czytelnikoéw nie majacych o
nim pojecia. To zreszta chyba stata cecha najlepszych dokonan popkulturowych — prowadzac dialog

ze znawcami tematu, pokonuja ograniczenia i trafiajg do odbiorcy-ignoranta.

- pisze w swojej recenzji Michat Chacinski®®. Moore zdecydowat si¢ definitywnie odbrazowic¢
wizerunek superbohatera. Rewolucja jest juz pierwsza strona komiksu, na ktorej — jak si¢
pbézniej okazuje — czytelnik obserwuje sceneri¢ po morderstwie, ofiarg ktorego pada jeden z
tytutowych Straznikéw (Komediant).

Takie rozwigzanie fabularne wywotalo lawine kolejnych eksperymentow z
horyzontem oczekiwan odbiorcy (scenarzysci zaczeli usSmiercaé lub okalecza¢ ikony komiksu
superbohaterskiego — Batmana, Bat-Girl, Supermana, Kapitana Ameryke). Straznicy
jednakze, zrywajac z czarno-biatym podziatem na ,,dobrych” i ,ztych”, stali si¢ przede
wszystkim zabdjcami nieskazitelnego wizerunku ,,supermandéw”. Relatywizm tej powiesci
graficznej wprowadzit do mainstreamu odcienie szaro$ci — moralno$¢ przestala by¢ kategoria
jednoznaczng a motywacjami bohaterow zaczgta kierowac¢ logika rozmyta, ktora dotychczas

byla w takim rodzaju komiksu nieznana, a ktéra od tamtej pory zaczeta dominowaé w

27 przede wszystkim uniwersum Marvela oraz DC.

% M.in. w komiksach Roberta Crumba i Manuela Spaina Rodrigueza.

% M. Chacifski, Szara strefa moralnosci [w:] ,Esensja — magazyn kultury popularne;”;
http://esensja.pl/komiks/recenzje/tekst.ntml?id=767



konstrukcjach superbohaterskich fabut. Herosi zyskali ludzka twarz i to nie w dobrym tego
stowa znaczeniu.

Wspomniany Komediant naduzywa alkoholu, na sumieniu ma gwatt, nieuzasadnione
akty przemocy, pacyfikowanie demonstrantow, najemng stuzbe w Wietnamie (gdzie nie ma
oporéw, by =zastrzeli¢ dziewczyne, noszaca jego dziecko). Doktor Manhattan jest
nadczlowiekiem, ktorego mecza duchy przesztosci i ktéry jednocze$nie coraz bardziej
wyzbywa si¢ swego czlowieczenstwa. Glowny bohater, Rorschach, jest groteskowg realizacja
figury detektywa z kryminatéw hard-boiled spod znaku Raymonda Chandlera. To ,,inny
wérod innych” — kompulsywnie nienawidzacy wystepku 1 zta, naznaczony pigtnem
patologicznego dziecinstwa — zbliza si¢ w swojej samotnej krucjacie w stron¢ choroby
psychicznej®. Jedwabna Zjawe Moore przedstawia natomiast jako starzejaca sie pickno$é,
ktéra zyje przeszto$cig i dawng stawa, topiac zgryzote w kolejnych kieliszkach alkoholu.
Nocny Puchacz Il zostaje przedstawiony jako impotent, ktéry wraz z nakazem wycofania si¢
Straznikéw z zycia publicznego wydanym przez wtadze traci sens egzystencji. Ozymandiasz
— najmadrzejszy cztowiek §wiata, biznesmen i filantrop okazuje si¢ autorem demonicznego
planu, ktorego ofiara stang si¢ setki tysiecy ludzi (,,mniejsze zto”, wybrane w imi¢
$wiatowego pokoju w przededniu wojny nuklearnej, do ktorej czas odmierza Doomsday
Clock).

Przyktadow niekonwencjonalnych rozwigzah w konstruowaniu bohaterow jest
znacznie wigcej. Wszystkie one thumaczg si¢ wizja alternatywnej rzeczywistoscig lat 80. XX
wieku, ktoérg wykreowat Alan Moore. Po raz pierwszy polityka i problematyka spoteczna
pojawiajg si¢ w komiksie na taka skale, odrywajac kluczowa role w procesie konstruowania
fabu%y31. Moore wprowadzit do swojej historii takze szerokopoje¢te media. Do czasu The
Watchmen jedynym sygnalem $wiata mediow w komiksie superbohaterskim byta druga
tozsamos$¢ Supermana czy Spider-Mana (dziennikarz Clark Kent i fotoreporter Peter Parker).
W powiesci graficznej tandemu Moore 1 Gibbons istotng role odgrywaja programy
informacyjne, talk-showy, wywiady typu live, artykuly w gazetach itp. Ukazane zostaja

mechanizmy dziatania propagandy, retoryki klamstwa politycznego i perswazji. Pogon za

% Imie Rorschach jest tu zresztg czytelna aluzja kulturowa (Hermann Rorschach, szwajcarski psychiatra, tworca
slynnego testu).

31 Czytelnikowi zostaje przedstawiona ,,nowa” historia Stanéw Zjednoczonych, w ktorej na trzecia kadencje
prezydencka zostaje wybrany Richard Nixon, a superbohaterowie, powszechnie uznani za renegatow,
funkcjonuja na obrzezach zycia spotecznego, odtraceni i napigtnowani przez zwyktych obywateli — refrenicznie
powracajace oskarzenie: who watches the watchmen. Ameryka i Zwiazek Radziecki sa w stanie zimnej wojny —
przed nuklearna zagtada broni $wiata jedynie obecno$¢ Dra Manhattana (ktory jest — dostownie — chodzaca
bronig atomowa).
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sensacjg, determinujaca rzeczywistos¢ i jej gtdéwny nosnik — telewizja stajg si¢ narzedziami w
budowaniu ogodlnonarodowej paranoi. Tak ostrego obrazu polityki i spotecznych relacji,
przygodowy, przeznaczony dla mtodziezy komiks superbohaterski, nie myslat do tej pory
wprowadza¢ nawet w czesSci.

Moore i Gibbons krytycznie analizujagc dotychczasowe historie superbohaterskie,
przedstawili ,,prawdziwie dorosly” fikcje¢. Ich komiks, obok propozycji z magazynu ,,Metal
Hurlant” 1 ,,Heavy Metal” oraz niezaprzeczalnego wpltywu na rozwoju sztuki komiksowe;j
osiggnie¢ Willa Eisnera, zapoczatkowat czas zaangazowanych komiksow mainstreamowych.
W Straznikach pojawily si¢ katastrofizm, $mieré, choroby, bieda, staro$¢, niemoc i wiele
innych utrapien znanych z codziennych wiadomosci. We wecze$niejszych serialach z
historiami obrazkowymi o superbohaterach dominowato to, co pozytywne: mtodos¢, pickno,
nieSmiertelno$¢, sita, wiara w szczesliwe jutro. The Watchman to negatyw tego komiksowego
schematu.

Obecnie rynek komiksowy, a zwlaszcza jego gataz — powiesci graficzne jest nasycona
trudng 1 powazng tematyka od holocaustu i gutagéw po terroryzm. Jednowymiarowos¢
komiksu od czasu takich publikacji jak Straznicy zostata ostatecznie zachwiana. Stali si¢ oni
ogniwem w tancuchu politypicznym wprowadzajacym na poziomie fabuly rozwigzania, bez
ktorych nie byloby Marthy Washington, Sin City i Dark Knight Returns, Franka Millera,
Kaznodziei, Gartha Ennisa, Azylu Arkham Granta Morrisona, czy Kingdom Come Alexa
Rossa jakie znamy. Samo§wiadomos$¢, ktorg osiagnal komiks na tym etapie, umozliwita mu
gleboka 1 krytyczng rewizj¢ wlasnych reprezantacji. Jej efektem bylo m.in. omawiane w tym
miejscu przewartosciowanie historii superbohaterskich — jednej z kluczowych odmian
komiksowego medium. Jednak Straznicy odegrali istotng role w procesie przemian i innych

elementow komiksowych fikcji. Gtéwnym z nich byta struktura narracji.
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Poczatek trzeciego zeszytu Straznikéw przedstawia scene przed stoiskiem z gazetami.
Jej wiasciciel jest wyraznie podenerwowany. Komentuje sytuacj¢ polityczng na arenie
migdzynarodowej. Podkresla swoja wiar¢ w atomowa potege USA. Obok niego, na ziemi
siedzi czarnoskory chlopak, ktory czyta komiks. Motyw obu bohaterow drugoplanowych
sukcesywnie powraca w powiesci graficznej Alana Moore’a. Byt to jeden z kilku chwytow
narracyjnych innowacyjnych dla tego gatunku. Autorzy The Watchmen zdaja si¢ wypowiadac
otwartg wojn¢ utartym rozwigzaniom takze na poziomie struktury narracyjnej.
Metakrytyczno$¢ jest wyraznie widoczna w kontestacyjnym zerwaniu z linearnos$cia,
jednorodnoscig i homogenicznoscig ptaszczyzny narracji — typowym cechom komiksow

superbohaterskich od lat 30. do 70. wlacznie.

Przyktad powracajacych bohaterow drugoplanowych z jednej strony wskazuje na
spietrzenie ilosci wykreowanych postaci (komiks superbohaterski charakteryzowat sie
prostota i transparentnoscig: para protagonista — antagonista, pomocnicy obu stron oraz
uprzedmiotowione ,,0soby z tta”), z drugiej za§ wprowadza chwyt tekstu w tekscie (komiksu
w komiksie). Moore nie poprzestal tylko na zwiekszeniu ilosci ,,aktorow”. Zdecydowal si¢ na
rozbudowanie struktur relacji migdzy bohaterami. Skomplikowanie modelu aktancyjnego
mialo swoja genez¢ w krytycznej analizie wyeksploatowanego wzorca przygodowego.
Decyzja by protagonista, mogt od pewnego momentu petni¢ role pomocnika, a wreszcie
antagonisty (Rorschach) oraz podobne fortele narracyjne wptynely znaczaca na walor
literacki opowiadanej historii. Co do kwestii zabiegu umieszczenia komiksu w komiksie —
wigze si¢ on bezposrednio z watkiem metakrytycznym. Historia czarnego frachtowca i
rozbitka poczatkowo wydaje si¢ paraliterackim = rozwigzaniem z  pogranicza
architekstualnogci®. Opowiadajac ztozong 1 nowatorska histori¢ komiksowa, odwotuje si¢ do
awanturniczych komiksow wydawanych od lat 20. XX wieku, sktadajac im tym samym hotd
a zarazem tworzac ich pastisz. To jednak tylko pierwsze wrazenie. Komiks czytany przez
chtopca w komiksie, ktory czytamy ,,my”, przyjmuje funkcje alegorii losu Rorschacha, by w
koncu sta¢ si¢ niejasnym symbolem losow wszystkich ludzi zyjacych w stworzonym przez

Moore’a (autora modelowego) alternatywnym $wiecie mozliwym. Ta finalowa konstatacja

% G. Genette, Palimpsesty. Literatura drugiego stopnia, przet. A. Milecki, [w:] Wspolczesna teoria badan
literackich za granicg. Antologia, pod red. H. Markiewicza, t. 4, cz. 2, Krakow 1992.
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taczy sie zresztg z refleksyjng wymowa The Watchmen, ktora zostawia odbiorce tekstu z

odwiecznym pytaniem — towarzyszacym problemowi teodycei — unde malum?

33

% A. Moore, D. Gibbons, Straznicy, Tom 1, Warszawa 2003, 5.74 (copyright EGMONT POLSKA).
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BLAGALEM,
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NOSCI,

KONCU
tZY PRZESTALY
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TYLKO DPROBNE
NIESZCZESCIE,
ZYLEM...
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v warToSC, J| HOZAC SIE SGLADAM Bosman M wieces ZYTELNIKL,
lEsz? ’ 4 KAZDA CHOLER- RIDLEY LEZAL POCIESZ SIE
WiES ZOBACZYLEM, ZE A KATASTROF, ;
TINAJDUJE SIE NA PIERWSZA | | OBOK. PTAKI e TYM: W PIEKLE
i STRONE SWIATA. WYJADALY R PRZYNAJMNIEJ
I’ w osTATECZ nggy WéRO’D ln{%g—x&hé, JEGO MY5LI SPRZEDAJE! gg%foﬁl EZA_
ERA- 5 ! | WSPOM- :
NYC”:{LLJZSKU‘ TRUPOW, NIC MI NIE WYTEUMACZ

UMYKA.

NIENIA.

To!

PRZYCISKA

AN
GO CALY CIEZAR

SWIATA, ALE CZY

ON REZYGNUJE? [%

SKAD! JEST
JAK ATLAS!
WYTRZYMA!

N zwAZAJAC NA NIC,
STALEM | PLAKALEM, NIE
MOGAC ZNIESC TEGO,

CO MNIE OTACZALO.

: POZOSTANIE

®' przy zyClu.

KIOSKARZE
ZAWSZE DAJA
SOBIE RADE! SA
NIEZNISZCZALNI!
KATASTROFY IM

SELUZA! I..

0, DZIEN
DOBRY PANUI,

.. | WIEDZIALE
7€ 7YCIE NIE
MA JUZ DLA
MNIE W ZANA-
DRZU GOR-,
SZYCH WIESCI.

Kolejnymi chwytami — postugujac si¢ terminologig Szktowskiego — udziwnienia i
utrudnienia, ktére ingeruja w jednoplaszczyznowa i linearng narracje sa powracajace

retrospekcje prowadzone przez kilku bohateréw, niekiedy roéwnoczesnie. Sposdb ich
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wprowadzania przypomina techniki strumienia $wiadomosci®. Co prawda mysli w
poszczegblnych strumieniach sg uporzadkowane, jednak narracyjne metody przechodzenia z
jednego z nich do nastgpnego oraz akcentowanie katalizatorow owych mysli (bodzce
empiryczne, pami¢¢, wyobraznia) tudzacg przypominajg metody wypracowane w pierwszej
potowie XX wieku przez Jamesa Joyce’a czy Virginie Woolf®, dostosowane w tym miejscu
do formy komiksowego przekazu wizualnego.

Innym z przykladéw krytycznej samo$§wiadomos$ci gatunku jest pozorna rezygnacja z
auktorialnej narracji, do czasu Straznikéw dystynktywna cecha narracji w komiksach o
superbohaterach. Moore zastapit ja pierwszoosobowym narratorem w postaci Rorschacha, a
doktadniej, postugujac si¢ figura metonimii, zrownat jego glos/perspektywe z urywkami
dziennika, ktory ten po sobie pozostawil. Tu mozna zastanowi¢ si¢ nad jeszcze jednym
aspektem ingerencji w szablonowg strukture narracyjng. Poniewaz dziennik 6w po $mierci
glownego bohatera trafia do redakcji jednej z wielonakladowych gazet, zasadne jest
przypuszczenie, ze cata powie$¢ graficzna jest mistyfikacjg — palimpsestem dziennika, ktory
pojawia si¢ w niej par excellence. Znaczytoby to, ze narrator pierwszoosobowy jest jedynie
konstruktem stworzonym post factum (w oparciu o dziennik) przez redaktoréw na potrzeby
opowiesci obrazkowej, ktora ma napedzi¢ spadajacy popyt na gazete. Wtedy tez zmienia si¢
dystans narracyjny — z matego na duzy — i horyzont — z waskiego na szeroki, przesuwajac nas
z biezacej obserwacji w strone calo§ciowego spojrzenia w przesztos¢ (w zamkniety, odlegla
histori¢)*®. W Straznikach zamieszczone sa dodatkowo wycinki z fikcyjnych kronik, artykuty,
wywiady, zdjecia, fragmenty tekstow piosenek, liczne cytaty z literatury, aluzje i asocjacje
zwigzane z innymi tekstami popkultury, oktadki magazynow itd. Nie sg to, co trzeba
podkresli¢, jedynie ornamenty 1 dodatki majgce urozmaici¢ lekture. Z jednej strony ulatwiajg
one zawieszenie niewiary, tworzac ,,fikcyjne dokumenty realnosci” skonstruowanego $wiata,
z drugiej stanowig wazny komentarz dla tej jednej z pierwszych komiksowych prob
zmierzenia si¢ ze Skomplikowanymi problemami natury moralnej i ideologicznej.

Wszystkie te elementy skladajg si¢ na niespotykang do tamtej pory w komiksie probe
przekroczenia barier gatunkowych historii superbohaterskich. Tym samym wilaczajgq te

powies¢ graficzng w krytyczny dialog z tradycja nie tylko gatunku, ale i calego medium, ktore

% Zob. R. Humphrey, Strumier swiadomosci — techniki, przet. S. Amsterdamski, ,,Pamietnik Literacki” 1970 z.
4; przedruk w: Studia z teorii literatury. Archiwum przektadéw ,, Pamietnika Literackiego”, pod red. M.
Glowinskiego i H. Markiewicza, seria 1, Wroctaw 1977.

% Przytaczamy te nazwiska, celowo pomijajac np. Edouarda Dujardina czy Henry’ego Jamesa, jako ze dopiero
tworczo$¢ V. Woolf i J. Jamesa stanowi przyktad dojrzatych prob zrewolucjonizowania technik narracyjnych.
% Poruszam si¢ przy tym jedynie na poziomie fabuly i narracji, nie wnikajac w kwestic autora
implikowanego/modelowego, a tym bardziej rzeczywistego/ empirycznego.
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przez dekady wypracowywato ,,przerysowang” prostote¢ 1 schematyczno$¢ rozwigzan.
Osiagnigcie samoswiadomosci gatunkowej pozwolito powiesciom graficznym przez nastepne
dwudziestolecie przebudowa¢ dawne przestrzenie opowiadania w nowy, fascynujacy $§wiat o
niewatpliwym potencjale ewolucyjnym — §wiat rownie ztozony i zaskakujacy co jego literacki

odpowiednik.

Evolutionary Potential of Metacriticality in Reference to Watchmen — the Graphic Novel

by Alan Moore and Dave Gibbons

In this article, I discuss the impact of self-awareness and metacritical tendencies within the
texts of popular culture on the development of genres in the politypical chain. Preliminary
analysis proposed in the second part of this paper concerns the contemporary comics — which
represent the blurring of boundaries between "high" and “low” culture. As the subject of
research in this brief study I chose Moore’s graphic novel Watchmen, which is an
exemplification of the evolutionary changes associated with metacritical attitude introduced in

a schematic area of American superhero graphic stories.

2013: Potencjat ewolucyjny metakrytycznosci na przyktadzie powiesci graficznej Straznicy
Alana Moore’a i i Dave’a Gibbonsa, [W:] ,,Przestrzenie Teorii” 19/2013,s. 111-126.
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