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Wspélne dregi kemiksu i filmm
w przedwejemne] Pelsce

Aleksandra Duralska

Tak przed wejma, jak i dzisiaj, kemiks i film wiele Zaczy:
zblizene daty pewstamia, réwmnelegia ewelucja ferm i tresci
a takie pedebme preblemy rezwejewe w pelskich warumkach.

achodnie nazwy historyjek obrazkowych zamieszcza-

nych w prasie odnosza sie do ich formy paskéw. Stad

pochodzi angielskie comic strip — zabawny pasek — i fran-
cuskie bande dessinée — pasek rysowany. Pierwsze historyjki obraz-
kowe w prasie polskiej najcze¢sciej pojawialy si¢ wlasnie jako pas-
ki, czasem tez plansze. Byly to zar6wno przedruki komikséw za-
granicznych, jak i tw6rczo$¢ rodzima. Nazywano je ,filmami ry-
sunkowymi”. Adam Rusek we wstepie do ksiazki , Tarzan, Ma-
tofek i inni. Cykliczne historyjki obrazkowe w Polsce w latach
1919-1939” pisze, ze dzialo si¢ tak ,.ze wzgledu na to, ze zestaw
tworzqeych pewng calosé, umieszczonych w ramkach rysunkéw bardzo
przypomina zmontowane kadry filmowe” (1). Niewatpliwie jest to
logiczne wyjasnienie, cho¢ niewystarczajace. Samo skojarzenie
rysunkéw z tasmg filmowg nie tlumaczy ujmowania tych dwéch
gatunkéw jedng nazwg. Problem zatem tkwi glebiej, w struktu-
rze zardwno kina, jak i komiksu. A réznica miedzy nimi jest za-
sadnicza: przecietny widz kinowy, w odréznienia od czytelnika
komiksu, ktéry poznaje histori¢ z poszczegdlnych obrazkéw, nie
ma $§wiadomosci ogladania serii pojedynczych kadréw, lecz jedne-
go ,ruchomego obrazu”.

Dla przedwojennych odbiorcéw historyjek obrazkowych
musialy by¢ widoczne paralele migdzy filmem a komiksem. Sa-
mo stowo ,film” w jezyku polskim oznacza rodzaj widowiska,
obrazu, ,dajqcy widzowi ztudzenie ruchu” (2) i to zapewne budzilo
kolejne skojarzenie filmu z komiksem, w ktérym postacie ryso-
wane sg tak, jakby ruszaly si¢ po obrazkach, a akcja wynika z
ich dziatania. Okreslenie ,film rysunkowy” w kontekscie przed-
wojennej prasy nie oznacza animacji filmowej, jak obecnie. Zna-
ne byly wprawdzie filmy animowane i przez pewien czas wycho-
dzita ,,Gazetka Miki”, prezentujaca przygody bohateréw disney-
owskich, ale nazwa ,film rysunkowy” odnosila si¢ przede wszys-
tkim do historyjek obrazkowych o tematyce, w kinie kojarzonej
z filmem fabularnym. I jezeli okreslano w ten spos6b polskie his-
toryjki, to w poszukiwaniu dalszych relacji komiks — kino, nale-

zy przyjrze¢ sie polskiej kinematografii.

EWOLUCJA ROWNOLEGEA

Komiks i kino sa niemal réwnolatkami. W roku 1895 od-
byta si¢ pierwsza prezentacja kinematografu braci Lumiére, a
rok p6zniej pojawit sie ,, Yellow Kid”, uznany za pierwszy amery-
kanski komiks prasowy. Przez lata ksztaltowania wlasnej poety-
ki media te oddzialywaly na siebie nawzajem. Komiks wypraco-
wywal metody prowadzenia narracji przez seri¢ rysunkéw oraz

doskonalit taczenie stowa i obrazu. Kino natomiast uczyto sie

opowiadania historii przez ,ruchoma fotografie”. Do elementéw
poetyki, wspdlnych obu mediom, naleza migdzy innymi plan,
zblizenie, montaz, czyli plynne przejscie z jednej sceny do dru-
giej. Nowe rozwigzania w jednym gatunku szybko znajdowaty
zastosowanie w drugim.

Kino nieme ma swdj najblizszy odpowiednik w komiksach
niemych, czyli bez tekstu. Wiele takich historyjek ukazywato si¢
w przedwojennej prasie polskiej — przedrukéw badz oryginal-
nych historii krajowych. Przyktadem moze by¢ ,Pan Dyrektor”
Gwidona Miklaszewskiego, publikowany w ,Ilustracji Polskiej”
{z0b. str. 64}. Autor postuzyl sie schematycznymi rysunkami,
wyrézniajac gléwnego bohatera z tla ciemna plama garnituru.
Przygody Pana Dyrektora bliskie sg gagom z komedii niemych.
Historia prezentowana jest, podobnie jak filmy tamtego okresu,
w jednym ogélnym planie, ukazujacym cala postac. Narracja,
poprowadzona catkowicie przez rysunek, budowana jest poprzez
ujecia i przeciwujecia, zmiany punktéw widzenia lub tez panora-
mowanie, czyli §ledzenie postaci az do nieoczekiwanego elemen-
tu akcji lub konkluzji historyjki. W komiksie oczywiscie panora-
mowanie rozrysowane jest na obrazki / kadry (np. ,Pan Dyrek-
tor” nr 14 {z0b. str. 71}).

Od roku 1908 zaczely upowszechniaé si¢ w filmach napisy
dialogowe, co bardzo zblizylo je do komikséw, bedacych czesto
polaczeniem obrazu i stowa pisanego. Podobna technike napi-
séw dialogowych stosowano w historyjkach obrazkowych, gdzie
tekst wpisywano pod obrazkiem. Warto zaznaczy¢, ze w tym sa-
mym czasie zaczely powstawaé komiksy zawierajace wylacznie
dymki, cho¢ czesto uzywano zaréwno dymkéw — w dialogach,
jak i podpiséw — jako opiséw sytuaciji.

Charakterystyczna dla historyjek obrazkowych w calym
dwudziestoleciu migdzywojennym byla jednak tradycyjna forma
wierszowanych podpiséw pod obrazkami. Tylko w nielicznych
wypadkach ewoluowaly one w forme tekstu wkomponowanego
w obraz (np. , Przygody Hipcia z Nieszawy w Warszawie” {zob.
str. 31}) czy dymkéw (np. ,,Przygody Marka Kolosa”) lub pozo-
stawaly przy formie tekstu luzno przypisanego obrazkom, bez
wydzielenia (np. jednoplanszowe Zarty rysunkowe). Nawyki czy-
telnicze to jedno wyjasnienie tego konserwatyzmu formalnego,
drugie to fakt, ze wierszowane podpisy utrzymane byly w poety-
ce ballady ludowej, najczesciej czterowersowych osmiosylabow-
céw (np. , Przygody Bezrobotnego Froncka” {zob. str. 19}) lub
dwunastosylabowcéw (np. ,,Przygody Hipka i Filipka”), mniej
lub bardziej udanych. Wigzalo si¢ to z tematyka komikséw, kté-
re opowiadaly o losach bohateréw ludowych.
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LOKALNY KOLORYT

Popularno$¢ polskich komikséw, podobnie jak i filméw,
opierala si¢ na pokazaniu kolorytu lokalnego, czyli polskich bo-
hateréw w polskich realiach. Szczeg6lnym powodzeniem cieszy-
ta sie slaska seria o Bezrobotnym Froncku, ukazujaca sie w kato-
wickim pi§mie ,Siedem Groszy”. Wiele mozna si¢ z niej dowie-
dzie¢ o rzeczywistosci miedzywojennego Slaska. Froncek staje w
kolejce po zapomoge, zaglada do kuchni dla bezrobotnych, pra-
cuje w biedaszybie. Uzywa jezyka codziennego, ale wyrazenia,
ktére autorom wydaly si¢ zbyt potoczne, ujete zostaly w cudzy-
stowy, jakby nie pasowaly do tekstu pisanego. Rzuca to wigcej
$wiatla na obecno$¢ w komiksie jezyka méwionego. Postacie mé-
wia, wiec postuguja sie méwiong odmiang jezyka, w odréznieniu
od bardziej uporzadkowanej odmiany pisanej, w ktérej pewne
stownictwo, pochodzace z mowy potocznej, nie powinno si¢ po-
jawiaé. Jednocze$nie ich stowa sa zapisane i wydrukowane. W
kinie zarejestrowane stowo méwione pojawito si¢ w roku 1927,
wraz z powstaniem techniki filmu dzwickowego.

Polskie filmy przedwojenne byly utrzymane najczesciej w
tonie melodramatycznym (, Tredowata”) i patriotycznym (,,Na
Sybir”), zdarzaly si¢ tez adaptacje dziet literackich (np. ,Pan Ta-
deusz”, ,Réza” na podstawie powiesci Stefana Zeromskiego).
Kino komercyjne nie stawialo sobie wysokich wymagan artys-
tycznych, raczej zadowalalo si¢ serwowaniem widzom zestawu
prostych wzruszen. Tematy historyjek obrazkowych réwniez nie
byly zbyt wyszukane. Duzo zalezalo w nich od charakteru pis-
ma, w jakim si¢ ukazywaly. Obok historyjek rozrywkowych w
rodzaju , Przygéd Bezrobotnego Froncka” czy ,Uciesznych przy-
g6d obiezyswiatdw” {zob. str. 44}, pojawialy si¢ tez takie, ktore,
zgodnie z ambicjami pisma, mialy na celu ksztaltowanie §wiato-
pogladu czytelnikéw. Na przyklad , Przygody Wicka Buly w »ra-
ju«” z ,,Goscia Niedzielnego” {zob. str. 53} sa wykladnia antyko-
munistycznych pogladéw tego tygodnika. Elementy antysemic-
kie i antyniemieckie czy po prostu spoleczno-polityczne byly

zwigzane z orientacjg pism.

PRZECHODZENIE MOTYWOW

Zalezno$¢ tematyki od rodzaju pisma miata tez wpltyw na
przechodzenie motywéw miedzy kinem a filmem, co nie bylo az
tak czeste, jak wskazywaloby na to pokrewiefistwo gatunkéw,
cho¢ jeden motyw zastluguje na wyrdznienie. Z importu przyszly
do nas komiksy o parach przeciwstawnych bohateréw pochodze-
nia filmowego — byli to Pat i Patachon, Flip i Flap. Pary takie
tworzone byly wedlug 6wczesnego filmowego przepisu: ,postac
muszq wyraznie viznic sig migdzy sobg {...} muszq byc tak dobrane i
zestawione, aby jedna stanowita przeciwienstwo drugiej” (3). Na po-
dobnej zasadzie pojawia si¢ para obiezy$wiatéw: Prot i Gerwazy,
jeden wysoki i chudy w czarnym plaszczu, drugi niski w bialej
marynarce. Stworzeni zostali w odpowiedzi na obce wzory, jako
swojscy bohaterowie, kt6rzy bronia interesu Polski (historia za-
wierala tresci antysemickie i antyniemieckie).

Komiksowych wersji swoich przygdd doczekali sie tez Do-
dek i Lopek, bohaterowie polskich komedii filmowych. Dodek,
czyli Adolf Dymsza, zaslynal kreacja warszawskiego cwaniaka,
ktéra powtarzal w kolejnych filmach (, Wacus$”, ,Dodek na fron-
cie”). Nie inaczej prezentowal sie w historyjkach obrazkowych.
Przygody miejskich cwaniakéw to tez motyw innych komikso-
wych opowiesci np. ,,Przyg6éd Hipka i Filipka”, cyklu tworzone-

go wedlug opisanych wyzej schematéw.

UBOSTWO FORMALNE...

Zaréwno polski film jak i komiks trawita ta sama choroba:
ubdstwo form. Wigkszo$¢ produkeji byta anonimowa, a w przy-
padku komiks6w mozna méwi¢ nawet o amatorszczyznie. W po-
sredni sposéb §wiadczy to o bliskosci obu mediéw, ktére korzysta-
jac z podobnych technik obrazowania nie osiagnely wowczas te-
go stopnia rozwoju, co za granica. Tam tworzono dramaty filmo-
we, takie jak ,Blekitny aniol”, w nas triumf $wiecita ,, Tredowa-
ta”; tam powstawaly rozbudowane fabuly, takie jak ,,Flash Gor-
don” czy , Tarzan”, u nas za klasyka gatunku uchodzil , Koziotek
Matolek”. Dzieta obce byly w II Rzeczpospolitej znane i dostep-
ne, cho¢ czasem docieraly do odbiorcéw z nieco znieksztalcone;
formie, w filmie za sprawa cenzury, dowolnie wycinajacej tresci
niepozadane (tytut ,Blekitny aniol” zmieniono na ,Blekitny mo-
tyl”), a w komiksach pod wplywem dostosowania do tradycji
miejscowej, czyli na przyklad zastgpowania dymkéw czterowier-
szem.

JFilm polski jest retrospektywny — narzekal krytyk Zbigniew
Grotowski. — Obce studia zakupujq go, aby pokazywac go swej pub-
licznosti, jak sig vobito filmy przed wojng” (4), oczywiscie pierwsza
$wiatowa. Alina Madej w swoim opracowaniu ,Mitologie i kon-
wencje w polskim kinie fabularnym dwudziestolecia miedzywo-
jennego” pisze: ,Polska produkcja filmowa zatrzymala sig we wstgp-
nej fazie opisanef przez Edgara Morina metamorfozy kinematografu w
kino. Latwo zanwazalna przewaga plandw ogdlnych i amerykariskich,
starycznost kamery {...}, zaburzona rytmika przejs¢ montazowych, bled-
na selekcja ujec {...}" (5). Kino polskie byto anachroniczne w sto-
sunku do obowiazujacych wtedy standardéw przedstawienia fil-
mowego.

Podobne zarzuty mozna wysuna¢ wobec polskiego komi-
ksu. Dominowal w nim plan ogélny. Sprawne rysunki Kamila
Mackiewicza w ,,Przygodach szalonego Grzesia” {zob. str. 9} nie
rekompensujg monotonii jednego planu. W innych komiksach
zrozumienie sasiadujacych ze soba rysunkéw jest mozliwe jedy-
nie po przeczytaniu tekstu pod nimi, co wynika nie tylko z do-
minacji stowa nad obrazem w tej formie historyjek obrazko-
wych, ale i z nieumieje¢tnosci plynnego przejicia z jednej sceny
do drugiej.

Cykliczne historyjki w ogéle mialy problem z wybraniem
formy: ,komiksu wlasciwego” — narracji prowadzonej przez seri¢
powiazanych ze sobg obrazkéw z tekstem (w dymkach lub pod-
pisie), czy ,,powiesci obrazkowych” — obrazkéw z nadrzgdnym
wobec nich tekstem. Czgsto nie potrafila si¢ zdecydowaé nawet
cala seria. I tak spotkanie bezrobotnego Froncka z gérnikiem
Nedzg {z0b. str. 20} jest relacjonowane przez obrazek i tekst
(przymykajac oczy na powtérzenia tre$ci obrazka w tekscie, co
w komiksie wlasciwym uznawane jest za blad). Natomiast histo-
ria w biedaszybie {z0b. str. 23} przedstawia Froncka cztery razy
w tej samej pozydji i tylko podpis wyjawia akcje tego odcinka.
Nier6wnomierno$¢ relacji tekst / obraz wynika nie tylko z trady-
¢ji obrazowania, ale i z brakéw warsztatowych. Sg to czynniki
samonapedzajace si¢: jesli taka jest tradycja, to nie szuka si¢ no-
wych rozwigzan; jesli nie mozna znalez¢ nowych rozwigzan, to
zostaje si¢ przy tradycji.

Wyjatek stanowia rysunki Stanistawa Dobrzyniskiego (,Przy-
gody Hipcia z Nieszawy”, ,,Przygody Lopka”, ,Heil, Piffke!”
{z0b. str. 59)). W swobodny sposéb korzystat on zaréwno z tech-
nik filmowych, jak i komiksowych. , Romantyczne przygody Hip-
cia z Nieszawy w Warszawie. Opowies$¢ kinematograficzno-ry-
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sunkowa” jest jedng z bardziej ,filmowych” pod tym wzgledem.
Historia Hipcia mogtaby stuzy¢ za kanwe kinowego melodrama-
tu. Ciekawie aranzowane plansze nie powielaja jednego schema-
tu symetrycznych prostokatéw—kadréw. Tekst, cho¢ wierszowa-
ny, jest wkomponowany w obrazki. Réznicowane sg plany, zasto-
sowane zblizenia. W kluczowych dla akcji momentach kadry sg
okragte, przypominajace spos6b widzenia obiektywu. Winieto-
wanie, czyli zaznaczanie w obrazie granic obiektywu, stosowano
w kinie do ukazania np. stanéw emocjonalnych lub obserwowa-
nia przez osobe zza kadru. Uzycie tej metody tutaj dowodzi zna-

jomosci réznorodnych technik i §wiadomego ich stosowania.

...I JEGO PRZYCZYNY

Niskie loty przedwojennej kinematografii Alina Madej thu-
maczy og6lnym stanem gospodarczym Polski. Trudna sytuacja
ekonomiczna kraju, ktory dzwigat si¢ ze zniszczed wojennych i
scalal rozbita przez okres zaboréw gospodarke, niekorzystnie
wplywala na calg dzialalno$¢ artystyczna i kulturows, w tym
réwniez na rozrywke. Producenci filmowi i wydawcy prasy mu-
sieli dostosowac sie do jak najszerszej publicznosci, aby funkcjo-
nowa¢ na rynku bez strat. To stuszna diagnoza, ale w przypad-
ku historyjek obrazkowych chodzilo o co$ jeszcze: nigdy nie cie-
szyly sie one uznaniem elit intelektualnych, zatem nie dbano o
ich poziom artystyczny.

Z dostepnych form widowiska kino bylo najtaiisze i najbar-
dziej rozpowszechnione, w przeciwiefistwie do drogich teatréw i
elitarnych kabaretéw, stanowiacych atrakcje wylacznie duzych
miast. Mozna zatem przypuszczaé, ze odbiorcami polskich fil-
moéw i komikséw, zwlaszcza w czasopismach lokalnych, byta ta
sama publiczno$¢. Wsréd intelektualistéw panowalo przekona-
nie, ze ,reprodukcyjny charakter obrazu filmowego {ale i drukowane-
g0 — przyp. A.D.} nie moze byc Zridlem czystej rozkoszy estetycznej, a
tym samym stanowic zjawiska artystycznego” (6). O ile jednak kino,
glownie za sprawg tworczosci obcej, zdobywalo zwolennikéw w
kregach opiniotwérczych, to historie obrazkowe pozostawaly na

marginesie zycia kulturalnego.

ZAKONCZENIE

Analizujac podobiefstwa i roznice przedwojennego filmu i
komiksu mozna zauwazy¢, ze procesy ich ksztaltowania przebie-
galy réwnolegle. Uzywanie jednego stowa ,film” na okreslenie
historii obrazkowych i kinowych §wiadczy o zauwazeniu gleb-
szych relacji miedzy nimi. Jedne i drugie korzystaly z tego same-
go zestawu technik obrazowania. I cho¢ byly one o dwie dekady
op6znione w stosunku do kinematografii i komiksu na §wiecie, o
ich samodzielnosci wobec zagranicy méwi przechodzenie moty-
wow, postaci i tematyki w obrebie twérczo$ci rodzimej.

Rozw6j obu mediéw zostal przerwany wybuchem drugiej
wojny $wiatowej. Powojenna niecigglos¢ gatunkéw jest widocz-
na zaréwno w kinie, ktére po przejsciu na finansowanie pafistwo-
we silnie odcielo sie od przedwojennego kina komercyjnego, jak
i w komiksie. Humorystyczne i sensacyjne historyjki nie mogly
juz korespondowac z kinem, majacym wyrazne ambicje artysty-
czne. Odciete od wzorcéw zachodnich, ewoluowaé mogly w je-
dynie stusznym kierunku éwczesnej ideologii. Obecnie, gdy kino
znéw stalo sie komercyjne, pojawily si¢ w nim pelne niemal ko-
miksowych gagéw opowiesci o gangsterach. Mogloby to sprzy-
ja¢ odnowieniu relacji z komiksem, gdyby nie to, ze komiks pol-

ski zdaje si¢ i$¢ zupetnie inng drogg ekspresji artystycznej.
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~Zlodziej z Bagdadu” jest pierwszym z serii epizo-
déw, wprowadzajacych czytelnikéw w $wiat ,Pier-
wszej Brygady”. Drugi odcinek zatytulowany
,Odsiecz” ukazal sie w ,,Chichocie” nr 4 / 2005.

Twoércami , Pierwszej Brygady” sa Krzysztof Ja-
nicz, Tobiasz Piatkowski i Janusz Wyrzykowski.
Komiks rozgrywa si¢ w tym samym uniwersum
co ,Nowe przygody Stasia i Nel”. Oprocz pan-
stwa Tarkowskich, Kalego i Kinga (Sta$ to chyba

...na nastepaych stremach...

jedyny polski bohater akcji z tamtych czaséw), w
nowym komiksie wystapi cala plejada postaci lite-
rackich i historycznych: Pitsudski, Sklodowska,
Wokulski, Borowiecki i wielu innych. Stawka o
jaka graja bohaterowie jest nieco wyzsza niz w in-
nych komiksach steampunkowych — tu chodzi o
niepodleglos¢ ojczyzny. Taka mamy historie i taki
mamy steampunk.

Wigcej na stronie http://retrostacja.prv.pl.






