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Komiksowa re-/de-konstrukcja piosenki

Muzyki w komiksie nie da sie ustysze¢. Tak jak reszte warstwy audio $wiata,
w komiksie trzeba ja zobaczy¢. Jednak z ujrzeniem tej sfery w historyjkach
obrazkowych takze czesto jest problem. Chodzi tu oczywiscie o nieumiejet-
no$¢ odczytywania artystycznych zabiegéw, propozycji (jest to wcigz spory
problem z zakresu odbioru komiksu w ogéle), w tym konkretnym przypad-
ku poglebiong przez dobér srodkéw wizualnych uzywanych do pokazania
dzwiekéw. Dobor tylez oczywisty (o ile uswiadamiamy sobie, ze na powta-
rzalnosci i umownosci rozwigzan komiks bazuje), co problematyczny (gdy
owe powtarzalnos¢ i umowno$¢, artystycznie przetworzone, zmuszaja jed-
nak odbiorce do wiekszego wysitku interpretacyjnego badz emocjonalnego
zaangazowania).

Sposéb rysowania piosenek czy przywolywania ich w komiksie zalezy,
rzecz jasna, od roli, jaka piosenka ma odegra¢ w danej historii. Piosenki sa
wazng czesdcia zycia czlowieka, co objawia sie ich stala obecnosciag w nie-
mal kazdej codziennej sytuacji. Ow fakt znajduje potwierdzenie w dziata-
niach artystycznych, nie tylko na plaszczyznie samej piosenki, ale takze
w ramach innych gatunkéw, w ktérych znajduje ona swoja reprezentacje.
Twércy komiksowi, czestokroé skupiajacy sie w swoich pracach na opisie
rzeczywistosci, nie tylko nie moga, ale i nie chca pomija¢ piosenki. Pokaza¢
muzyke w komiksie mozna na kilka sposobéw, postugujac sie mniej lub bar-
dziej skonwencjonalizowanymi symbolami (nuty, pieciolinia), wizerunka-
mi autentycznych badz fikcyjnych wykonawcéw podczas wystepu na scenie,
tytutami utworéw (w formie komentarza) i oczywiscie tekstami piosenek’.

! Pisatem o tym w artykutach Komiksowy soundtrack, czyli co muzyka ma wspélnego z ko-
miksem, w: KOntekstowy MIKS. Przez opowiesci graficzne do analiz kultury wspélczesnej, red.
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Wszystko to w duzej mierze — odsylajac do konkretnych doswiadczen kultu-
rowych odbiorcy. Inaczej zadziata na nas nazwisko Ireny Santor (z komiksu
Powrécisz tu Karoliny Chyzewskiej?), zupelnie inaczej nazwiska japonskich
artystow, ktérych muzyka towarzyszy Hideo Azumie w Dzienniku z zagi-
niecia®.

Niektére z tych zabiegéw mozna potraktowac jak wybiegi, sposoby
ucieczki z klatki ograniczen, réwnoznaczne z wyjsciem poza komiks. Gdy
Dennis Wojda (a za nim inni artysci) wpisuje w kadry swoich komikséw
informacje w rodzaju: ,Muzyka: «What a Wonderful World» Louis Arm-
strong” — odsyla do powszechnie rozpoznawalnego utworu, ktéry — mozna
chyba tak powiedzie¢ — na zawolanie rozbrzmiewa w niemal kazdej glo-
wie. Jedli tak sie nie dzieje, zapis ten podpowiada, co mozna/nalezy zro-
bi¢. Siegniecie po jakakolwiek piosenke nie stanowi dzi$ zadnego problemu,
zwlaszcza w przypadku klasyki. I w pelni oddaje kwestie dookreslenia takie-
go fragmentu odbiorcy — to on decyduje, czy siegna¢ po wspomniang pio-
senke, czy wystuchac jej w calosci (to wplywa chociazby na tempo lektury),
czy tez zlekcewazy¢ sugestie, a tytul utworu zinterpretowaé (wspomniana
piosenka Armstronga w zestawieniu z komentarzem wpisanym w kadr na-
daje mu ironiczny wydzwiek).

Ten zabieg ma rézne warianty. W przypadku Mikropolis sg to komenta-
rze do rzeczywistosci przedstawionej w opowiesci, w przypadku komiksu
Nadzwyczajni. Pantofel panny Hofmokl® tytuly piosenek maja nie tylko budo-
wac nastrdj historii, ale i stanowi¢ pomost porozumienia miedzy twércami
(Dennisem Wojda oraz Krzysztofem Ostrowskim) a czytelnikami, pomost
pozwalajacy tym drugim poczu¢ klimat tworzenia historii®.

G. Gajewska, R. Wéjcik, Poznan 2011, s. 87-97; oraz Komiks i piosenka — losy osobne, losy
blizniacze? Rozpoznanie, w: Komiks i jego konteksty, red. I. Kiec, M. Traczyk, Poznan 2014,
s. 175-182. Kwestie te, ograniczajac swoje rozwazania do obszaru polskiej piosenki, spré-
bowat zebra¢ Lukasz Stoniski w tekscie Polska piosenka w komiksowych kadrach, ,Piosenka”
2014, nr 2, s. 162-165.

2K. Chyzewska, Powrdcisz tu, Poznan 2015.

3 H. Azuma, Dziennik z zaginiecia, przekl. R. Bolalek, Warszawa 2009.

4 D. Wojda (scen.), K. Gawronkiewicz (rys.), Mikropolis. Moherowe sny, Warszawa 2009.

> D. Wojda (scen.), K. Ostrowski (rys.), Nadzwyczajni. Pantofel panny Hofmokl, Wroctaw
2003.

6 O tym moéwi Ostrowski w wywiadzie Wewnetrzna potrzeba koloru (z Krzysztofem
Ostrowskim, laureatem Grand Prix E6dz 2001, rozmawia Witold Tkaczyk, ,AQQ” 2002,
nr 1, s. 42). Na podobnej zasadzie w Osiedlu Swoboda (Warszawa 2011, wyd. 2 zbiorcze),
na murach stanowiacych tlo rysowanych przygéd, pojawiaja sie nazwy zespotéw, ktérych
muzyki Michat Sledzinski stuchat, tworzac swoja historie.
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Hideo Azuma, Dziennik z zaginiecia, Warszawa: Hanami, 2009.

Dennis Wojda, Krzysztof Gawronkiewicz, Mikropolis. Moherowe sny, Warszawa: Egmont Pol-
ska, 2009.
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Wilhelm Sasnal, Zycie codzienne w Polsce w latach 1999-2001, Warszawa-Krakéw: Raster,
Bunkier Sztuki, 2001.

Krzysztof Owedyk dotacza do Osmej czary” soundtrack, zaznaczajac,
ktérym stronom komiksu powinny towarzyszy¢ wybrane przez niego utwo-
ry. Lista znajduje sie na koricu ksigzki, zatem jesli kto$ nie zaczyna lektury
po japonsku, odkrywa dopiero po jej zakoniczeniu, iz komiks moze, a nawet
powinien przeczytac jeszcze raz, zgodnie z autorskimi wskazéwkami.

Doktadnie odwrotnie niz Owedyk postepuje José Carlos Fernandes, po-
przedzajacy kazdy z toméw autorskiej serii zatytutowanej Najgorsza kapela
$wiata® opisem $ciezki dzwiekowej (,historie [...] wykorzystuja sample z na-

"K. Owedyk, Osma czara. Genesis, Warszawa 2007.

8 J.C. Fernandes, Najgorsza kapela swiata. Wystep pierwszy i drugi, przekl. zbiorowy, Pia-

seczno 2008; tegoz, Najgorsza kapela swiata. Wystep trzecii czwarty, przekl. zbiorowy, Piasecz-
no 2009.
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stepujacych plyt”) zajmujacej kazdorazowo jedng trzecia strony i zawiera-
jacej kilkadziesiat plyt. Jednak prézno szukac jakichs sygnaléw wewnatrz
albumoéw, wskazéwek, jak korzystac z tej fonoteki — sktada sie ona na ogdél-
ny nastrdj, dopelnia go. Oczywiscie, ponownie pod jednym warunkiem — ze
odbiorca podazy podpowiedzianym tropem. Na marginesie dodam, ze ty-
tulowa kapela od dwudziestu dziewieciu lat ¢wiczy w piwnicy, majac jeden
podstawowy problem — muzycy nie potrafig sie porozumie¢ w kwestii, jaki
utwor graja.

Ostatnie dwa przyklady to préby poszerzenia srodkéw wyrazu o kolejna
warstwe znaczeniowg, jednak niewprowadzong bezposrednio do komiksu.
Rozwinieciem tego pomystu moze by¢ juz tylko wreczenie odbiorcy nosnika
z muzyka majacg dopetnic¢ przekaz. Tak jak zrobit cho¢by Wilhelm Sasnal
w Zyciu codziennym w Polsce w latach 1999-2001°. Albumowi towarzyszyta
(czas przeszly wydaje mi sie tu istotny) kaseta magnetofonowa (znak cza-
su), zawierajaca piosenki pojawiajace sie w komiksie. Jednak rozwigzania
formalne zaproponowane przez Sasnala nie ograniczaja sie do wpisywania
w kadry danych zrédlowych poszczegélnych utworéw, wiecej — pozwalaja
cieszy¢ sie lekturg bez znajomosci, a nawet wiedzy o muzycznym dodatku
do komiksu (mam wrazenie, ze wiekszo$¢ czytelnikéw komiksu nie ma po-
jecia o istnieniu tej kasety).

Budujac audiosfere swojej opowiesci z konkretnych piosenek (Zycie...
jest historig autobiograficzng), malarz rezygnuje z niemal wszystkich gra-
ficznych sposob6w sygnalizowania muzyki znanych komiksowi, co jest kon-
sekwencja sposobu rysowania Sasnala. Swiat przedstawiony jego historii
jest minimalistyczny, maksymalnie uproszczony. Piosenki pojawiajg sie
najczesciej niezapowiedziane, czasem stanowiac element tta (wtedy nadaje
magnetofon), czasem uzupelniajac scene albo komentujac wydarzenia (bo-
hater mysli fragmentami piosenek badz ktéras spiewa).

Ograniczenie umownych znakéw graficznych sprawia, ze piosenki kryja
sie poérdéd innych komunikatéw — utwér odtwarzany w radiu wyglada tak
samo jak komunikat o pogodzie, a fraza z jakiego$ przeboju nasuwajaca sie
jako komentarz do sytuacji, ktérg obserwujemy, nie rézni sie od innych my-
$li bohatera (na przyklad scena zdawania egzaminu na prawo jazdy). Jesli
odczytujemy piosenki jako piosenki, to wylgcznie na zasadzie sformutowa-
nej przez Juliana Tuwima, cho¢ w zupetnie innym kontekscie (poeta pisat
o nierozerwalnym zwigzku pomiedzy tekstem i dopisang do niego melodia):

9W. Sasnal, Zycie codzienne w Polsce w latach 1999-2001, Warszawa-Krakéw 2001.
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Kto by sie dzi$ odwazyt zadeklamowaé wiersz Tetmajera ,Méw do mnie jeszcze, lu-
dzie nas nie slysza?” — wiersz, ktory zaawansowat od czasu gdy doni dorobiono melodie
(kto?). Gdyby sie nawet taki deklamator znalazl, wszyscy stuchacze zaczeliby dospie-
wywac sobie w duszy, lub po prostu na glos, brakujaca muzyke, ktéra tak sie z tek-
stem zespolila, ze juz jedno bez drugiego nie moze istnie¢, jak te papuzki, zwane , inse-
perable”°.

Stowa Tuwima s3 prawdziwe w ograniczonym zakresie — dzi$ nikt nie
pamieta melodii, o ktérej myslat autor Siddmej jesieni. Owszem, na jej miej-
scu pojawily sie kolejne. Gdybym miat nuci¢ wiersz Tetmajera (a nie od-
waze sie), wybralbym wersje Czestawa Niemena (moze nawet w interpre-
tacji Janusza Radka), ale mégltbym przeciez siegnaé po propozycje Marka
Grechuty. To samo dotyczy komiksu Sasnala, rozpoznanie piosenki, a co
za tym idzie — umiejetno$¢ odtworzenia, rekonstrukeji calego utworu (sto-
wa plus muzyka) z utrwalonego na papierze fragmentu tekstu, sa dostepne
waskiemu gronu wtajemniczonych. Grupie oséb (nie zaryzykowalbym tu
okreélenia: ,pokolenie”) o podobnych dos$wiadczeniach, podobnych gu-
stach, podobnej wrazliwosci (na marginesie dodam, ze nie przypominam
sobie zadnej analizy czy recenzji, ktérej autor wspomnialby o muzyce obec-
nej w tym albumie).

Jednak komiks Sasnala uzmystawia jedna rzecz — wystarczy krotki frag-
ment zwrotki, refren, pare stéw zaledwie (prostych, pofalowanych, wpi-
sanych w dymek badZ swobodnie wiszacych w powietrzu), aby graficznie
utrwali¢ piosenke. Nie melodia (w komiksie mégtby to by¢ wylacznie zapis
nutowy, a ten zazwyczaj jest uwazany za niezrozumialy i nieczytelny; cho-
ciaz nuty w komiksie nie s3 grozne, nie s powazne, s3 czescig przeryso-
wanego, umownego $wiata), ale wlagnie stowa. To one niosa melodie, cho¢
— powtérze to jeszcze raz, odrobine inaczej — nie kazdy jest w stanie jg z nich
wyczytac.

Bez czytelnika swiadomego obecnosci konkretnej piosenki ta ulega de-
konstrukeji, zniszczeniu jako forma, staje sie zwyklym stownym komuni-
katem. A réwnocze$nie ulega zatarciu kontekst kulturowy niesiony przez
piosenke. Jednak, pod warunkiem, iz zostaje zachowane minimum komu-
nikacyjne, stan zapomnienia czy nierozpoznania nie musi by¢ dla piosenki
czyms$ zlym. Zyskuje ona bowiem nowe, uniwersalne znaczenia — dopowia-
da opowie$¢, wpltywa na nig, wzbogaca ja, i to wszystko bez bagazu utwo-
ru osadzonego w konkretnych realiach kulturowych, spolecznych, histo-
rycznych.

10 J. Tuwim, O piosence, ,Przekréj” 1947, s. 14.
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GDY LOS CIE RZUCI 6DZIES W DALEK! SWIAT, GDY ZGUBISZ SZCZESCIE SWE | POZNASZ ZYCIA SMAK,
ZATESKNISZ DO RODZINNYCH STRON | WROCISZ TU, WROCISZ ,GDZIE TWGJ DOM.

POWRGCISZ TU, GDZIE NADWISLANSK| BRZEG,
POWRGCISZ TU ZZA SIEDMIU GGR | RZEK.

Karolina Chyzewska, Powrdcisz tu, Poznan: Centrala, 2015.

Czasem twdrcy komiksowi postanawiajg wykorzystac piosenke w wiek-
szym stopniu niz uczynil to Sasnal. Wiaze sie to zwykle z przypisywana jej
wazna rola. Piosenka tlumaczy historie, a nawet determinuje rozwdj wy-
padkéw. Gdy Karolina Chyzewska tytuluje swdj komiks Powrdcisz tu, wyko-
rzystuje do tego piosenke Ireny Santor, ktéra (i Santor, i piosenka) pojawia
sie w epizodzie domykajacym album. Tekst piosenki przywotany jest w cato-
$ci, towarzyszy koricowej scenie albumu, podkreslajac tesknote za ojczyzna
matki i jednoczesnie przepowiadajac przyszlos¢ cérce (obie sg bohaterkami
opowiesci snutej z perspektywy mlodszej kobiety). Stowa utworu zacyto-
wane sa w caloddi, ale... z jakich$ powoddéw (klopoty z pamiecia? celowy za-
bieg?) zakonczenie zostato zmodyfikowane. Kluczem zdaje sie fraza ,piach
mazowieckich drég”, ktéra ponownie (takze w oryginale konicowy fragment
jest powtérzeniem kilku wezesniej wy$piewanych werséw) w dostowny spo-
s6éb przywotuje Polske.

W ten sposéb piosenka staje sie strazniczka pamieci, wyrazicielkg emo-
cjonalnego, sentymentalnego stosunku do opuszczonej ojczyzny. W tym
przypadku autorka réwniez rezygnuje ze standardowego graficznego do-
okreslenia formy, ale czyni to dopiero po chwili. Mamy tu krétkie wprowa-
dzenie poczynione przez matke gléwnej bohaterki, gdy starym zwyczajem
calarodzina zebrala sie przed telewizorem, by ogladac blizej niesprecyzowa-
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ny koncert festiwalowy: ,Irena Santor to stawna piosenkarka, ktérej chet-
nie stuchatam jako mloda dziewczyna”; i ekran telewizora wpierw z kon-
feransjerem zapowiadajacym wystep gwiazdy, pdzniej z jej wizerunkiem,
gdy Santor rozpoczyna swoj utwoér. Utwdr, ktérego wizualizacja rozszczepia
sie. Z jednej strony, piosenka pozostaje w kadrach. Poczatkowo jako stowa
(w dymkach wychodzacych z ust piosenkarki), p6zniej (gdy telewizor znika
z pola widzenia czytelnika) jako luzno wrzucone w dymki nuty, by w osta-
tecznodci znikna¢ (gdy matka bohaterki rozptakuje sie, odwracajac uwage
zebranych od telewizora). Piosenka rozwarstwia sie, najpierw podajac sens
(to, co zrozumiale), nastepnie emocje (to, co odczuwalne) i odegrawszy swa
role, stajac sie katalizatorem wzruszenia, znika.

Z drugiej strony, pojawia sie tekst z offu, towarzyszacy kolejnym ka-
drom az do konica (na poczatku dublujac tre$é wpisang w dymbki), podtrzy-
mujacy nastrdj oraz komentujacy, dopetniajacy obserwowang scene. Tekst
niewpisany w kadry, ale unoszacy sie niejako ponad nimi, jak muzyka nad
amfiteatrem. Ten prosty zabieg w gruncie rzeczy eliminuje warstwe muzycz-
na, opierajac ciezar przekazu na stowie, i jednoczesnie utwierdza w przeko-
naniu, ze muzyka do kornica pobrzmiewa, pomimo tego, ze ani nie styszg jej
juz bohaterowie, ani nie widza czytelnicy.

Niebo nad Brukselg" Bernara Yslaira zamkniete jest klamra z piosenki
Imagine Johna Lennona. Autentyczny utwér obejmuje catkowicie fikcyjna
historie, ktéra staje sie jego rozwinieciem, wypelnieniem. Wychodzac od
pacyfistycznego przekazu piosenki, Yslair kredli trudne do wyobrazenia
spotkanie przedstawicieli dwéch nacji (on jest Chazarem, czyli niby-Zy-
dem; ona — muzulmanks, majacg dokonac zamachu bombowego), ktérych
aktywnos¢ ogranicza sie wlasciwie do seksu (niewychodzenie z t6zka jest
inspirowane happeningiem bed-in Lennona i Yoko Ono). Autor epatuje ak-
tami seksualnymi, zestawiajac je z autentycznymi przekazami medialnymi
z okresu wojny w Iraku, czym stawia pytanie nie tylko o to, co jest bardziej
gorszace, obrzydliwe (zblizenie dwojga ludzi czy morderstwo), ale i o sens
wojen, prowadzonych czestokro¢ w imie absurdalnych powodéw.

Imagine pojawia sie wpierw po angielsku (jakby nie do konica zrozumialy
przekaz), w postaci komentarza do sceny zabdjstwa bohatera, ktdry ginie...
ale nie ginie, budzi sie na dworcowej tawce w Brukseli, a cigg dalszy piosen-
ki wydobywa sie z jego telefonu komérkowego (kolor dymkéw informuje
tylko o tym, ze dZwiek pochodzi z urzadzenia elektronicznego). Fragment
piosenki wystepuje réwniez w momencie, w ktérym poznajemy bohaterke

11 B. Yslair, Niebo nad Brukselg, przekt. M. Mosiewicz, Warszawa 2009.
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Bernar Yslair, Niebo nad Brukselg, Warszawa: Egmont Polska, 2009.

231



Tony Sandoval, Nokturno, cz. 1, Piaseczno: Taurus Media, 2010.
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(nie doé¢, ze tekst jest w oryginale, to jeszcze lekko znieksztalcony), na-
stepnie za$ przechodzi metamorfoze, gdy Yslaire postanawia wprowadzi¢
dawne wcielenia dwéjki bohateréw? Tekst pojawia sie w tlumaczeniu, da-
jac sygnal, ze wszystko staje sie zrozumiale oraz ze to, co dzieje sie dzisiaj,
ma wielowiekowe tradycje; odwieczne sa zaréwno konflikty, jak i przestanie
niesione przez Imagine. Gdy bohater w koricu umiera, okazuje sie, ze nie
do konica pewne jest istnienie réwniez jego towarzyszki. Nie ma znaczenia,
czy bohaterowie zyli naprawde i czy byli tymi ludZzmi, ktérymi byli. Znika-
ja, odchodzg, piosenka z uniwersalnym przestaniem pozostaje. Konczace
komiks sekwencje kadréw przedstawiaja wpierw nagich Johna Lennona
i Yoko Ono, a nastepnie pare bohateréw stajacych nago naprzeciw siebie
na granicy palestynsko-izraelskiej (nago$¢ w obu przypadkach w oczywisty
spos6b symbolizuje niewinno$é), tekst podawany przez piosenkarza stop-
niowo uwalnia sie, wychodzi poza kadry, unoszjc sie ponad $wiatem (druga
sekwengja jest juz niema; jedyny tekst, ktéry sie w jej ramach pojawia, to
informacja na temat miejsca zdarzenia). Stopien jego zrozumienia zalezy
od kazdego z osobna.

Zdarza sie, ze w komiksach pojawiaja sie piosenki anonimowe, fikcyj-
ne, takie, ktérych tozsamos¢ nie ma znaczenia. Co wiecej — takie, ktérych
w gruncie rzeczy nie poznajemy. Co nie oznacza, ze nie odgrywaja one zad-
nej roli. Autor staje woéwczas przed sporym wyzwaniem: juz nie - jak nary-
sowac¢ piosenke, ale jak ja stworzy¢.

Mozna, jak Tony Sandoval, pdjs¢ w strone emocji. Gdy w komiksie Nok-
turno? artysta rysuje wystep zespolu metalowego, nie sili sie na subtelnosé
- powstaje portret wrzasku, hatasu, ktéry jednak przefiltrowany przez
wrazliwos¢ jednej z bohaterek, rozlewa sie w ocean, a liderzy zespotu staja
sie morskimi potworami. W innym miejscu z ust wokalisty wydostaje sie
smok, ktéry porywa poruszong do glebi bohaterke i unosi ja w przestwo-
rza. Piosenki staja sie czystymi emocjami, tekst (jaki by nie byl; w metalu
bardzo czesto jest trudno zrozumialy) niknie, a z nim jakikolwiek intelek-
tualny przekaz.

W epilogu (ktéry ma charakter prologu) swojego komiksu Pie¢ tysiecy
kilometréw na sekunde'® Manuele Fior wrysowuje w kilka kadréw swobod-
nie zawieszone w powietrzu nutki. Wiemy, ze to piosenka dobiegajaca zza
okna, poniewaz méwia o niej bohaterowie — on wyglada za okno, wspomi-
najac o zabawie, ona pyta o autorstwo i nie otrzymuje odpowiedzi. O pio-

12 T. Sandoval, Nokturno, cz. 1, przekt. K. Sajdakowska, Piaseczno 2010.
'3 M. Fior, Pigé tysiecy kilometréw na sekunde, przekl. K. Kota, Warszawa 2014.
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Manuel Fior, Piec tysiecy kilometrow na sekunde, Warszawa: kultura gniewu, 2014.

sence nie jestesmy w stanie powiedzie¢ nic konkretnego, poza tym, ze jest
to utwor wazny dla snutej opowiesci. Wiemy, co wydarzy sie za chwile i co
wydarzy sie pare lat pdzniej, gdy ta sama piosenka (tak samo tajemnicza
i nieznana) pojawi sie znowu (jej tytul mozna przeczyta¢ na wyswietlaczu
odtwarzacza samochodowego; bohaterka tego nie robi, natomiast czytelnik
nie ma takiej mozliwosci).

Wiemy, ze oba te momenty maja kluczowe znaczenie dla Zycia bohate-
r6w, ze oba stanowig momenty przejécia, odmiany. Pierwszy raz to inicjacja
seksualna gléwnych bohateréw, ich wejscie w dorostosé. Za drugim razem
bohaterka porzuca swojego partnera, ojca jeszcze nienarodzonego dziecka.
Nie poznajemy ani wykonawcy, ani tytutu, ani tekstu, nie mamy szans na
poznanie utworu cho¢by w minimalnym zakresie. I nie ma takiej potrzeby,
poniewaz piosenka ta istnieje tylko przez wzglad na znaczenie dla opowia-
danej historii, a kazdy czytelnik moze podtozy¢ w jej miejsce wlasny, wazny
dla siebie utwor.
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Majac do wyboru rézne $rodki wyrazu, Fior rzuca gars¢ nut, wlasciwie
unicestwiajac piosenke jako forme, by stworzy¢ ja na nowo od podstaw sto-
wem, krétka kwestia na jej temat. Czyni z piosenki symbol, znak, swiadec-
two. A wlasciwie tylko to sugeruje. Pozostawiajac rekonstrukcje czytelni-
kom. A ta w gruncie rzeczy nie jest trudna.

Piosenka, jako doskonale narzedzie opisywania i komentowania rze-
czywistosci (zaré6wno w skali makro, jak i mikro), nieustannie kusi réwniez
twércow komiksowych. I cho¢ zdaje sie, iz zestaw $rodkéw artystycznych,
jakimi dysponuja rysownicy mierzacy sie z piosenkami (czy szerzej - z cala
sfera audio), jest ograniczony, trudno - juz na podstawie tak krétkiego
i niepelnego przegladu — zbidr poszczegélnych realizacji nazwac zestanda-
ryzowanym. Niezaleznie od tego, czy w procesie twérczym (badz lekturze)
piosenki sa rekonstruowane czy dekonstruowane, wcigz ,pobrzmiewajy”
w komiksach. I czesto dzieki stowu.
Comics Re-/De-construction of a Song
The article presents various ways of representing a song in a comics
using the visual means - from the simplest and most obvious ones that
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aim at reconstructing a specific work in the most direct way (usually
through referring to the lyrics that are sung) to the unconventional plays
with the song which often lead to its deconstruction, removal from the ori-
ginal context and assignment of new meanings, which are important from
the perspective of the new work, i.e. the comics.
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