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Gotyk, popkultura i literatura dziecieca

Rozwazania dotyczace obecnosci grozy w literaturze kierowanej do niedorostego czytel-
nika nalezy rozpocza¢ od nawigzania do literatury popularnej, z ktérg zaréwno dziecie-
co-mtodziezowa, jak i gotycka nierozerwalnie si¢ wigzg. Powies¢ gotycka, obok roman-
sowej i przygodowej, narodzita si¢ w XVIII wieku jako element kultury przeznaczonej
dla szerokiej publicznosci, ktéra oczekiwata od utwordw literackich nie tyle wzniostych
przezy¢ artystycznych, ile emocjonalnej satysfakeji (Has-TokARz 2011: 59). Dzieta wy-

kazujace whasciwosci literatury gotyckiej' kierowane byly poczatkowo do czytelnikéw
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Za Adamem Rustowskim (1977: 11) nalezy uznac, ze brak jest wyraznych, sprecyzowanych cech, ktére pozwoli-
tyby bez watpliwosci zakwalifikowac utwoér do literatury gotyckiej. Badacz wskazuje na drugorzedne wyrézniki,
zwane przez niego réwniez cechami formalnymi. Naleza do nich wszystkie elementy konwencji: schemat fabu-
larny oparty na kilku klasycznych i symbolicznych motywach, kostium historyczny, wystepowanie trzech charak-
terystycznych typéw bohateréw (heroina, fotr ibohater), sposéb prezentacji przestrzeni, osadzenie fabuty
w mrocznej scenerii, kreowanie specyficznej atmosfery oraz obecnos¢ postaci fantastycznych. Brak ktdregokol-
wiek z powyzszych komponentéw nie powinien zawazyé na identyfikacji, gdyz najistotniejsze sg cechy pierwszo-
rzedne (tresciowe). Do nich za$ Rustowski wlicza filozofie gotycka, ktdrej gtéwnym zamierzeniem staje sie przed-
stawienie ludzkich probleméw moralnych i psychicznych. Sednem dziet powinno by¢ ukazanie cztowieka jako
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dorostych, lecz, jak wynika z tezy Dwighta Macdonalda, popkultura intensywnie wpty-
wa na zacieranie si¢ réznic wiekowych odbiorcéw (MACDONALD 2001: 485-486) — do-
rosty zostaje zinfantylizowany, dziecko natomiast przedwczesnie dorasta. Literatura ma
wiec zawiera¢ takie tresci, by mogta by¢ kierowana do jak najwickszej grupy adresatéw
(KOSSAKOWSKA-JAROSZ 2006: 41-42). Zgodnie z t3 koncepcjg groza w literaturze po-
pularnej moze by¢ przeznaczona zaréwno dla odbiorcy dorostego, jak i matoletniego.
W XXT wieku szeroko pojeta groza — réwniez ta rozumiana w odniesieniu do po-
wiesci gotyckich — powraca we wszystkich kontekstach. Za sprawg popkulturowych ten-
dengji do homogenizacji twérczosci artystycznej strach pojawia si¢ zaréwno w dzielach

dla czytelnika dorostego, jak i tego niedojrzalego. Jak pisze Katarzyna Slany:

Wyobraznia gotycka odradza si¢ dzisiaj na nowo, odnajdujac si¢ na terenie zupetnie dotychczas jej
obcym, bo w literaturze dziecigeej i mtodziezowej. Wspétezesny antydydaktyzm wypromowat nowy

nurt w literaturze dziecigcej, ktéry mozemy nazwaé gotycko-makabrycznym (SLANY 2008: 57).

Prym wiedzie postaé puer borroris czy inaczej ,malenki okropienki”, ktory stanowi
adaptacje gotyckiego totra (na przyktad Koszmarny Karolek Franceski Simon). Zazwy-
czaj w narracjach dla dzieci zostaje zachowana tradycyjna, labiryntowa struktura powie-
$ci gotyckiej, podzial $wiata na przestrzen swojska (rzeczywisty) i obca (fantastyczng),
strach natomiast zostaje przetamany §miechem (SLANY 2008: 57). Niejednokrotnie nurt
dzieciecej, strasznej powiesci zazebia si¢, przenika i miesza z przerazajacy historig kiero-
wang do czytelnika dorostego. Groza literacka moze, a wrecz powinna, by¢ kierowana
do zréznicowanego grona odbiorcéw. Dodane do niej tendencje wspétezesnej popkul-
tury powodujg za§ pewne przemieszanie kodéw, za sprawg ktérego powstaja dziela zaj-
mujace zaréwno dla dziecka, jak i dla rodzica. Tworcy, prébujac osiagnaé poziom opty-
malny dla obu grup, starajg si¢ znalezé po $rodku ich preferendji, po trosze spetniajac
oczekiwania kazdego z nich.

Jedng z metod wprowadzania grozy do literatury dzieciecej i mtodziezowejjest prze-
ksztalcanie tych tekstéw, ktdre w zatozeniu byly przeznaczone dla dorostych odbiorcéw.
Adapracje? utwordw literackich, w szczegdlnosci te na uzytek dziecka, maja dtugg histo-
rie w kulturze i sztuce. Poczatki faktycznej twérczosci dla niedorostych siegaja osiemna-

stego wieku, jednak jeszcze zanim zaczgto pisaé z przeznaczeniem dla dziedi, siggano po

istoty dwoistej, spajajacej w jednos¢ dobro i zto. Powies¢ gotycka miata ujawnia¢ irracjonalng, podswiadoma
sfere umystu cztowieka, gdzie zawieratyby sie jego obsesje i leki.

2 Obszernie na temat adaptacji wypowiada sie Linda Hutcheon w Theory of Adaptation (2006).
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utwory zaliczajace si¢ do literatury narodowej, folklorystycznej i brukowej/popularnej
(HERNAS 1973; WAKSMUND 2006: 313). Proponowano wigc dzieciom dydaktyzm lu-
dowy i basnie, ksigzki popularne i te wysokoartystyczne — takze w adaptacjach. Wyréz-
niajg si¢ tutaj powszechnie znane edycje ad usum Delphini, do ktdrych zalicza si¢ cho¢by
Przypadki Telemaka Frangois Fénelona, Podrdze Guliwera Jonathana Swifta czy Przy-
padki Robinsona Crusoe Daniela Defoe (WAKSMUND 2006: 316-317; WOZNIAK 2012:
24). Nawet pézniej, réwnolegle do twérczosci dla dzieci, funkcjonowat rynek adapradji
dla mtodziezy: skrétéw, przedrukéw, wybidrezych edydji (CIESLIKOWSKI 1985: 13).
Obecnie ,,ze wzgledu na wielka obfitos¢ utworéw opowiedzianych na nowo, odczy-
tanych inaczej, powtérzonych w inny sposéb (re-telling, re-writing, re-reading), przysto-
sowanych do nowej kategorii odbiorcy i do nowych obszaréw socjo-kulturowych” (M1-
CHULKA & WAKSMUND 2012: 8) temat wydaje si¢ znéw istotny. Dotychczasowe dys-
kusje nad adaptacjami opieraly si¢ gtéwnie na perspektywie poréwnawczej, za sprawg kd-
rej warto$ciowano je jako degradacje estetyczng i intelektualng tekstu wyjsciowego (pre-
tekstu) (ZABSKI 2006: 8; WOZNIAK 2012: 22). W niektdrych wypadkach nowa edycja
faktycznie jedynie zubaza pre-tekst, lecz wspdlczesnie takie przypadki sg coraz rzadsze.
Zaadaptowana opowies¢ nie jest przetozeniem czy reprodukdja, lecz zupetnie nowsg catos-
cig, ktéra powstaje w wyniku rozczlonkowania pierwowzoru i ztozenia go na nowo -
w formie odrebnego kontekstu kulturowego (STEPHENS & McCALLUM 2013: 4). Prze-
ksztatcone utwory s3 wicc po pierwsze nowymi opowiesciami, ktére budujg odrebne
znaczenia, pod drugie za$ przywotuja dzieto oryginalne oraz wydobywaja z niego watki
bardziej istotne w §wietle nowej epoki, przyblizajac zaréwno pierwotng wersje, jak i jej
adaptadje czytelnikowi®. Co wazne, wbrew zalozeniom pierwszych adaptatoréw, wersje
przeksztatcone dla potrzeb dziecka nie muszg si¢ koniecznie wigzaé z dydaktyzacja: tekst
winien by¢ przede wszystkim dostosowany do wieku mtodego czytelnika i jego potrzeb

oraz pod wzgledem socjokulturowym (M1CHULKA & WAKSMUND 2012: 9-10).

Jak podkresla Emer O'Sullivan, w kwestii podziatu tekstéw kanonu dzieciecego mozna wyréznic: (1) klasyczng
literature dostosowang do potrzeb dziecka, (2) utwory wywodzace sie z przekazéw ustnych (basnie, sagi, legen-
dy), (3) utwory napisane dla dzieci (O'SuLLivan 2005: 132). Kazda z kategorii zawiera réwniez liczne podtypy, jed-
nak w kontekscie niniejszego artykutu warto przywota¢ je wytacznie w obrebie literatury klasycznej dostosowanej
do potrzeb dziecka. Tutaj mozna wyréznic: (a) takie utwory, ktére by¢ moze zostang w przysztosci przeczytane
przez dorostego czytelnika, (b) takie, ktére prawdopodobnie nie zostang przeczytane w pierwotnej wersji oraz (c)
takie, ktore nie sg juz przez nikogo czytane w wersji oryginalnej (Wozniak 2012: 24). Trzy opowiadania, ktorych
dotyczy ten rozdziat, zaliczajg sie do pierwszego podtypu, gdyz wcigz sg aktualne w kulturze. Jest wiec praw-
dopodobne, e dziecko, ktére zapoznato sie z adaptacja, zostanie wystarczajaco zachecone, by jako dorosty czy-
telnik siegna¢ po oryginat. Ten ostatni za$ bedzie dzieki temu utrzymywat swoje miejsce w kulturze.
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Literatura dziecigca i mtodziezowa niewatpliwie wykazuje znaczne zbieznosci z po-
pularng. Obie charakteryzuje sigganie do sprawdzonych schematéw przy nastawieniu na
zainteresowanie szerokich kregéw odbiorczych. Sprowadza si¢ to do upraszczania $wiata
przedstawionego, wprowadzania charyzmatycznych, ale nieskomplikowanych postaci
wplecionych w wartka akcje oraz zmiany stylu narracji na bardziej przejrzysty. Aksjolo-
gia utworéw z kregu popularnego i dziecigco-mlodziezowego opiera si¢ na wartosciach
tradycyjnych i pewnym dydaktyzmie, dzieta nie wprowadzaja natomiast zawitosci czy nie-
jasnosci moralnych (WAKSMUND 2006: 319). Anna Martuszewska wyréznia ponadto
kilka istotnych cech literatury popularnej, ktére réznicuja j3 od wysokiej, a w réwnym
stopniu dotyczg dziecigeej i mlodziezowej. Badaczka wskazuje na statystyczne prawidto-
wosci w strukturze jezykowej (zalicza do nich miedzy innymi zmniejszong liczbe sktad-
nikéw zdania), ktére wplywaja na wigksza zrozumiatos¢ tekstu. Bogactwo leksykalne
w obu typach literatury jest zubozone, a zwigkszony zostaje procentowy udziat dialogéw.
Narracja utworéw jest jednowymiarowa, ich fabuty stanowig odwzorowanie prostych
schematéw znanych z wezedniejszego doswiadczenia czytelniczego (MARTUSZEWSKA
1997: 16-17).

Odbioreca literatury zawsze jest nastawiony na pewne konkretne doznania zwigzane
zprzyszly lekturs, aoczekiwania czytelnika popularnego zbiegaja si¢ z dzieciccymi.
W tym miejscu niezbedne jest przywotanie kategorii horyzontu §wiadomosci odbiorcy
(HANDKE 1982: 23) oraz horyzontu oczekiwan czytelnika (JAUSS 1999). Jak méwi Hans
Robert Jauss:

Drielo literackie, nawet gdy wydaje si¢ nowe, nie przedstawia si¢ jako absolutna nowos¢ w informa-
cyjnej prézni, ale przez zapowiedzi, jawne i ukryte sygnaly, cechy swojskie albo implicite zawarte wska-

zéwki przygotowuje publicznos¢ do $cisle okreslonego sposobu recepdji (JAUSS 1999: 145).

Ow sposdb recepdji jest okreslany przez horyzont oczekiwan czytelnika — swego ro-
dzaju system odniesien, na ktéry sktada si¢ wiedza odbiorcy — umozliwiajacy zaznajo-
mienie si¢ z dzielem i jego przyswojenie. Horyzont oczekiwan literackich jest czescia
tego, co Ryszard Handke nazywa horyzontem §wiadomosci, czyli ogétem wiedzy czytel-
nika (EUGOWSKA 2006: 55-56). Tekst moze potwierdzaé znane skadinad doswiadczenia,
wykraczad poza nie i oferowa¢ co$ zupetnie nowego lub ironicznie obalaé¢ dotychcza-
sowe reguly (HANDKE 1982: 20-21). Stopient oddziatywania utworu na odbiorcg pozwala
okresli¢ jego artystyczny charakter. Dzieto, ktére znaczaco wykracza poza pierwotny ho-
ryzont oczekiwan odbiorcy, zaskakuje go, zmusza do zmiany pogladéw lub ukazuje rze-

czy zupetnie nowe. Taki utwoér moze zostaé nazwany wysokoartystycznym. Ten za$,
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ktéry utwierdza czytelnika w dotychczasowych przekonaniach, pokazuje mu znane za-
biegi i konwencgje, zaspokajajac potrzebe pickna, nalezy wliczy¢ w poczet literatury po-
pularnej, czy, jak to okresla Jauss ,,sztuki »kulinarnej«” albo rozrywkowej (Jauss 1999:
148).

Tutaj po raz kolejny dostrzec mozna powiazanie miedzy czytelnikiem niedorostym
i popularnym, poniewaz obaj oczekujg od utworu przede wszystkim zaspokojenia emo-
gonalnego. Odbiorca dziecigcy dlatego, ze dopiero ksztattuje swoje gusta i gromadzi wie-
dze, dorosty za$ wie czego poszukuije i jesli wybiera twérczos¢ popularna, to chee czerpaé
z niej przede wszystkim satysfakcje. Wskazuje to na poprawnos¢ tezy, zgodnie z ktdrg
podobienstwa literatury gotyckiej (wliczanej do popularnej) z dziecigcg i mtodziezows
uprawomocniajg i utatwiajg przechodzenie zjednego porzadku do drugiego. Potwierdza
ja réwniez teoria Antoniego Smuszkiewicza dotyczaca miejsca literatury dla niedoros-
tych obok narodowrej, folklorystycznej i brukowej. Wedtug badacza nie powinna ona by¢
okredlana jako ,,osobna” (CIESLIKOWSKI 1985), lecz sytuowad si¢ wewngtrz trzech pod-
stawowych odmian na zasadzie podkategorii (SMUSZKIEWICZ 2013: 206). Przejscie
z ,dorostej” wersji gotyckiej powiesci popularnej do ,,dzieciecej” jest wicc jedynie stosun-
kowo prostym zejéciem o jedno pole nizej, co nie oznacza bynajmniej degradacji, lecz je-

dynie zmian¢ kategorii.

Roztadowywanie trwogi

Istotg literatury grozy jest poruszenie pewnych strun w umysle czytelnika, ktére odpo-
wiadaja za przezywanie strachu, nieodlgcznego towarzysza ludzkosci. Stanowi on jedng
z podstawowych, pierwotnych cech wrodzonych wszystkim organizmom zywym. W hu-
manistyce istnieje rozréznienie miedzy trzema pojeciami, za pomocg ktdrych okredla sie
powyzsze uczucie. Doktadne definicje strachu, leku oraz trwogi nie zostaly ostatecznie
i wyraznie zarysowane*.

Trwoga zwyczajowo przyjeto nazywaé odczucie ,leku egzystencjonalnego” (GEM-
RA 2008: 23), nieuswiadomionego przez jednostke, a zwigzanego bezposrednio z nig sa-
m3 i jej mozliwosciami do percypowania rzeczywistosci. To odczucie taczy sie ze $wiado-
moscig cielesnosci, doswiadczeniem zycia i zrozumieniem istnienia przysztosci, tacznie ze

$miercia. Jean Delumeau nazywa ja nadto ,,globalnym poczuciem braku bezpieczenstwa”

W zwigzku z brakiem wyraZnie zaznaczonych ram definicyjnych poje¢ trwogi, leku oraz strachu, a takze ze wzgle-
du na zakres tematyczny niniejszego rozdziatu, terminy te bedg stosowane wymiennie.
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(DELUMEAU 1986: 20). Objawia si¢ ona nieokreslonym niepokojem, pewnego rodzaju
dyskomfortem psychicznym, ktérego nie sposéb powigzaé z rzeczywistymi wydarzenia-
mi. Lek, podobnie do trwogi, nie znajduje oparcia w przedmiotach realnych. Jednostka
odczuwajaca go odbiera pozornie nieistotny element rzeczywistosci jako potencjalnie
niebezpieczny i wzgledem tego wyobrazonego zagrozenia kieruje swojg reakcje. Strach
natomiast istnieje obiektywnie, stanowi naturalng odpowiedz na niebezpieczny czynnik
zewnetrzny; zazwyczaj poprzedza go odczucie Ieku (GEMRA 2008: 2.4).

Czlowiek zawsze odczuwat strach — przede wszystkim wobec tego, czego nie znal,
nie rozumial. Niewiadoma straszyta pustka, ktdrej nie byto szansy wypetnié. Odmiang
strachu przed nieznanym, ktéra zastuguje na szczegdlng uwage, jest Iek transcendentny czy
metafizyczny (GEMRA 2008: 27). Dotyczy on samej istoty zycia jednostki: kazdy czto-
wiek przezywa wewnatrz dramat, poniewaz nie jest w stanie udzieli¢ sobie weryfikowal-
nej odpowiedzi na pytania o czas i $mieré. Lek przed niebytem stanowi na tyle przytla-
czajace uczucie, ze paralizuje dzialanie i obezwtadnia wszelkie reakcje. Ucieczka przed
nim jest niemozliwa, tak jak niemozliwe jest uwolnienie sic od wlasnego umystu. Istnieje
ewentualno$¢ uporania si¢ z owg trwoga powotujac si¢ na filozofi¢, nauke czy religie
(KEPINSKI 1977), lecz przede wszystkim réznicujac j3 na mniejsze jednostki, z ktérymi
mozna sobie poradzi¢, wobec ktérych kierowany bedzie skonkretyzowany strach, czyli
nalezy ,atomizowaé trwoge” (GEMRA 2008: 38). Tam, gdzie nie siggata w tym zakresie
wiedza, pojawiata si¢ wyobraznia, na przyktad zaludniajaca oceany potworami jako sub-
stytutami pustki. Potworéw mozna si¢ ba¢, jedli sic wierzy w ich realnosé: czujemy strach,
zktérym mozemy sobie poradzi¢, lecz nie lek metafizyczny.

Wspétezesny cztowiek weigz jest ewolucyjnie nastawiony na pewng doze leku, choé
w wickszosci utracit dawne mozliwosci odreagowywania. Zamiast trwogi konkretyzuja-
cej sic w postaci wizji piekta, diabléw i mitycznych potworéw wykorzystywane sa wytwo-
ry kultury, pozwalajace w kontrolowanych warunkach uporaé si¢ z nieodiaczng zyciu
groza. Ogladany film lub czytana ksiazka to dla nowozytnego cztowieka ,opanowana
dawka strachu”, ktérg moze si¢ delektowac zgodnie z upodobaniami oraz doznaé roz-
luZnienia, gdy uswiadomiona zostanie fikcyjnos¢ wydarzen.

Warto zaznaczy¢, ze konieczno$¢ odreagowania trwogi dotyczy nie tylko dorostych
odbiorcéw literatury, lecz takze dzieci i mtodziezy. Biorac pod uwage teze Macdonalda,
zgodnie z ktdrg zardwno dziecko, jak i dorosty odbieraja tekst popularny na podobnym
poziomie, te same lub zblizone tresci i dawke grozy mozna przedstawia¢ kazdemu z nich.

Groza jest niejednokrotnie wpisana w tekst utworu na mocy symbolu, dotyczy kwestii
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zta na poziomie wyobrazeniowym, ktéry moze zosta¢ odczytany przez kazdego odbior-
ce, a zwlaszcza dziecko operujace symbolami w sposéb pierwotny, naturalny (SLANY
2008: 55). Ostatecznie jedne z pierwszych literackich préb atomizowania trwogi to szcze-
gblnie popularne wsréd dzieci basnie, z ktérych znamy watki dotyczace pozbawiania
niewiernych zon gtéw, kanibalistycznych zapedéw, gwattéw czy obcinania czedci whasne-
go ciata dla zysku (SLANY 2008: 54).

W niniejszym rozdziale zanalizowane zostang trzy utwory przeznaczone dla dzieci,
ktérych pre-teksty sg klasycznymi opowiadaniami grozy. Kazda z wersji zostata poddana
innym zabiegom edytorskim i dostosowana do mtodych odbiorcéw. Pierwszy z utwo-
16w — H.P. Lovecraft’s The Call of Cthulbu - for beginning readers — zostat zaadapto-
wany w formie wierszowanej przez R.J. Ivankovicha oraz przez niego zilustrowany. Jego
wersja oryginalng jest Zew Cthulbu Howarda Philipsa Lovecrafta. Drugie opowiadanie
to Maska Czerwonej Smierci na podstawie prozy Edgara Allana Poego, opublikowana
zilustracjami Grisa Grimliego. Ostatnie dzieto — Umowa sir Dominika, autorstwa Jose-
pha Sheridana Le Fanu - zostato zaadaptowane przez Xaviera Vallsa na potrzeby mato-

letniego czytelnika.

The Call of Cthulhu — for beginning readers

Pierwszy kontakt z adaptacja Ivankovicha moze mylnie sugerowa¢, ze dzielo jest kiero-
wane do odbiorcy bardzo mtodego. Artysta zdecydowat sie na konwencje nawiazujaca
do stylu Dr. Seussa® - zaréwno stylem ilustracji, jak i wierszowang formg utworu. Pierw-
sze dziela Dr. Seussa byly przeznaczone do nauki poprawnego czytania, co pozwala s3-
dzi¢, ze kierowano je do dzieci w wieku wezesnoszkolnym. Charakterystyczne grafiki sta-
nowig nadrzedng cze$¢ publikadji, zajmujac cale stronice ksigzki. Dopiero do nich dosto-
sowany zostat tekst, obejmujacy od czterech do o$miu werséw na kazdej karcie. Obrazy
nie tylko ukazuja wydarzenia zawarte w tekscie, lecz takze dodajg do nich tresci pomi-

niete w narragji.

Policjanci milczeli. Nikt nie wymoéwit stowa,
Jednak bebny przywiodty wszystkie historie, ktre styszeli
o $ciezkach, ktérych odkrywey obra¢ nie chcieli,

prowadzacych na bagna i do jeziora.

Dr. Seuss (1904-19971) — wiasc. Theodor Seuss Geisel; amerykaniski autor i ilustrator ksigzek stuzgcych dzieciom
do nauki czytania. Za jego najbardziej poczytna bajke uznaje sie The Cat in the Hat (Kot Prot). Na jezyk polski tuma-
czony byt przez Stanistawa Barariczaka.
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Czarne jezioro dla polipa jest domem

do niego diabty o pétnocy wznosza modly i $piew.

Tych drdg nie obrali, jest to rzecz jasna —
wréémy wiec zatem do mozotéw Legrasse’a

(LOVECRAFT & IVANKOVICH 2011 15)°.

Srodkowy dwuwiersz zostal ukazany na ilustragji, ktéra przedstawia ,tajemne je-
zioro nietknigte jeszcze wzrokiem $miertelnika, zamieszkane przez wielkiego stwora, po-
lipa o bezksztattnym biatym cielsku i I$nigcych slepiach” (LOVECRAFT 2012: 105). Dzieto
oryginalne zostato wiec rozczlonkowane na mniejsze elementy, ktdre nastgpnie postu-
zyly do zbudowania nowej catosci. Ivankovich zaadaptowat utwér klasyka grozy roz-
dzielajac czedci sktadowe narracji na komplementarne ze sobg stowo i obraz. Dzieki temu
czytelnik, nie znajac oryginatu, wie, ze 6w ,polip” mial blyszczace oczy i obte, biale ciato,
co nie wynika bezpo$rednio z tekstu adaptagji.

Grafiki Ivankovicha s3 uproszczone, utrzymane w stylistyce amerykanskiego komik-
su lat trzydziestych poprzedniego stulecia. Schematycznie zarysowane postaci réznia sie
nieznacznie mig¢dzy sobg: szczegblnie widad te tendencje w scenach zbiorowych, przed-
stawiajacych ttum sobowtéréw. Intensywnie zaznaczone kontury wypelniaja zywe i wy-
raziste, cho¢ stosowane oszczednie kolory. Plamy barwne niejednokrotnie wypetniajg ca-
te stronice. Ilustrator nie zdecydowat si¢ na zastosowanie $wiattocienia, co jeszcze dobit-
niej przywodzi na mys] uproszczone dawne komiksy. Uzyta przez Ivankovicha czcionka
zajmuje bardzo malg przestrzelt w poréwnaniu z obrazami — zaréwno ze wzgledu na to,
ze niewiele werséw miesci si¢ na stronie, jak i z powodu malego rozmiaru fontu. Autor
do zaznaczenia tekstu postuzyt si¢ kilkoma podstawowymi kolorami: w zaleznosci od
barwy tta i rangi konkretnej wypowiedzi, stowa zapisano na biato, czarno, czerwono,
zielono badZ niebiesko. Publikacje te mozna okredlié, podazajac za typologia Michata Za-
jaca, mianem ksigzki obrazkowej nawiazujacej do wzorca klasycznego, w ktérym tekst
i obraz stanowia dwa odrebne porzadki (Zajac 2006: 166-167). Mimo ich indywidual-
nosci stuza, jak zostato zaznaczone wezedniej, temu samemu celowi — jak najdoktadniej-

szemu odwzorowaniu tresci pre-tekstu autorstwa Lovecrafta.

Przektad wiasny za: , The policemen kept silent. No one said a word, | though the drums brought to mind all the
stories they'd heard | of the paths that explorers neglected to take | that lead into the swamp and then out to
a lake. || A dark lake which is home to a polypus thing | to which devils at midnight shout praises and sing. || It is
needless to say they'd not followed those trails — | so then let us get back to Legrasse’s travails".
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Pod wzgledem tekstowym Zew Cthulbu zostal znacznie przeksztatcony. Podsta-
wowg réznicg miedzy wersjq ...for beginning reades a pierwotng jest zmiana rodzaju lite-
rackiego z epiki na liryke, co sktonito autora do modyfikacji w obrebie kolejnosci pre-
zentowanych wydarzen, objetosci opisu przestrzeni oraz ilosci ukazanych szczegétow.
Nie zmienia si¢ punkt widzenia — narratorem czy tez podmiotem lirycznym pozostaje ta
sama postaé. W obu wersjach wystepuje ona jako przewodnik po labiryncie minionych
wydarzen, krok po kroku prowadzi czytelnika przez niejasne wskazéwki az do rozwigza-
nia zagadki. Ten typ bohatera ma szczegdlne znaczenie w wypadku ksiazek kierowanych
do mlodszych adresatéw, ktdrzy oczekuja, ze wskaze sie im droge w gaszczu tajemnic.

Relagja przedstawiona wierszem ogranicza si¢ w kwestii fabularnej do kluczowych
wydarzen; akcja toczy si¢ wartko, czytelnik btyskawicznie zostaje przeprowadzony od
jednego wydarzenia do kolejnego. Drobiazgowos(, z jaka Lovecraft opatrzyt tekst deta-
lami geograficznymi, czasowymi lub osobowymi réwniez zostata zredukowana do niez-
bednego minimum (pozostaly wylacznie roczne daty konkretnych wydarzen). Ciag cza-
sowy i przyczynowo-skutkowy, zachowane w wersji oryginalnej, zostaly zaburzone re-
trospekcjami wprowadzonymi przez Ivankovicha. Charakterystyczng Lovecraftowska
groze, znang z oryginatu, oddano za pomocg ponurych i ciemnych komiksowych ilustra-
dji, natomiast typowq dla klasyka nastrojowa narracje zastgpiono rymowanymi wiersza-
mi o Wielkim Przedwiecznym.

Drziecigey czytelnik odczuwa groze obcujac z tekstem Ivankovicha, lecz doskonale
zdaje sobie sprawe z gry, ktéra jest z nim prowadzona. Bez wzgledu na zaangazowanie
w fabute wie, ze w rezultacie czeka go powrét do bezpiecznej rzeczywistosci (SLANY
2008: 59-60). Autor daje odbiorcy od samego poczatku sugestie, w jaki sposéb bedzie go
prowadzit przez caly utwér — oprécz budzacej przerazenie historii wprowadza od pierw-
szych stron rozprezenie w postaci elementéw parodystycznych. Nalezg do nich: regu-
larny i zrytmizowany wiersz, ilustracje nawigzujace do pierwszych czytanek, zywe kolo-
ry. Konwencja grozy nie zostaje pominigta, lecz przetamana komizmem. Skarykaturyzo-
wana i sparodiowana potworno$¢ nie przeraza w taki sposéb, w jaki czynity to basnie czy
historie Samotnika z Providence, dziecko wyczuwa to intuicyjnie. Do$wiadczenie stra-

chu aczy sie bezposrednio ze §miechem, a artysta drwing reinterpretuje klasyczny lek.



346 Joanna Mikotajczuk

Maska Czerwonej Smierci

W Masce Czerwonej Smierci z ilustracjami Grisa Grimliego dostrzega si¢ przede WSZyst-
kim warstwe graficzng: obraz niejednokrotnie zajmuje karte w cato$ci. Tekst nie zostal
jednak sprowadzony do roli dodatku, lecz twérczo wpisany w catos¢ publikacji. Obie
czedcl przekazu funkcjonujg réwnorzednie: stowa dowolnie przeplywajg przez obraz, keé-
ry z kolei nie ogranicza si¢ do poszczegélnych stron, lecz wybiega poza klasyczny porza-
dek. Kolumna tekstu zwigzana z grafika stracita racje bytu — stowa przeskakuja z jednej
strony na nastepng, wstgpujq na marginesy, obraz zas ingeruje w narracj¢. Taki sposéb
prezentacji tresci w ksigzce dziecigcej mozna uznaé za przejaw stylu dynamicznego lub
sikonolingwistycznego” (ZAJAC 2006: 168-169), bardzo bliskiego formie komiksowe;.

Artysta, podobnie do Ivankovicha, nawiazuje do stylistyki komiksowej, lecz czyni
to w zupetnie inny sposéb. O ile ten pierwszy wykorzystuje ja, by uczynié groze mniej
straszng, o tyle drugi dzigki niej poteguje gotycka stylistyke Edgara Allana Poego. Ilustra-
gje Grimliego zaznaczone s3 silng, ostrg i nieprzypadkowo rozchwiang kreska. Kontur
wyraznie zaznacza wszelkie nierdwnosci faktury, krzywizng twarzy i topornos¢ mebli,
dzicki czemu wrazenie realizmu zostalo zminimalizowane. Czytelnik odbiera straszne
opowiadanie nie odnoszac go w zaden sposdéb do rzeczywistosci, co z jednej strony po-
teguje zdrowg dawke grozy, a z drugiej pomaga w jej przezyciu w oderwaniu od realnos-
ci. Zastosowana kolorystyka jest przyttumiona, dominujacymi barwami sg czerwien, zie-
len i fiolet; wszystkie za$ sprawiajg wrazenie zgaszonych, zimnych i chorobliwych. Arty-
sta nie tylko oddat tre$¢ dzieta Poego, lecz takze przyblizyt czytelnikowi atmosfere utwo-
ru. Zastosowana przez wydawce szeryfowa czcionka koresponduje ze stylem ilustragji.
Podobnie do grafik Grimliego, posiada wyrazne, postrzepione korice, ostre krawedzie
i wyraziste ksztatty. Jedyna obecna w tekscie wypowiedz dialogowa zaznaczona zostata
innym krojem pisma, sugerujac odbiorcy wicksza emocjonalno$¢ przekazu. Czcionka
uzyta do zapisu stéw bohatera jest swobodniejsza, przypomina odreczne pismo niewpra-
wionego uzytkownika: minuskuta przemieszana z majuskuls, litery pochylone w jedng
lub w drugg strone, niektére znaki pogrubione, niejednorodne s3 tez §wiatta mi¢dzy wy-
razami. Fonty w utworze komunikujg nie tylko tres¢ narragji, lecz takze petnia funkcje
ikon (Zajac 2006: 169) o tresci naddanej.

W anglojezycznej wersji tej publikacji oryginalny tekst opowiadania Poego nie zo-
stal w Zaden sposdb zmieniony, bez wzgledu na drastyczne czy tez makabryczne jego ele-
menty. Przyjecie takiej postawy wobec autorskiej narradji §wiadczy o tym, ze wydawcy zde-

cydowali si¢ skierowa¢ uwage na odbiorcéw starszych, prawdopodobnie we wezesnym
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wieku nastoletnim. Wydawnictwo Nasza Ksiegarnia, odpowiedzialne za adaptacje na
gruncie polskim, zdecydowalo si¢ przyja¢ te samag strategic. Tekst oryginalny zostat prze-
thumaczony przez Jolante Kozak bez ilosciowych zmian. Tres¢ nie odbiega od zamystu
Poego, jednak jej forma ma nieco inna, uwspdlcze$niong postaé. Poréwnujac tekst
w wersji Jolanty Kozak (POE 2006) z translacja Stawomira Studniarza (POE 2009)7 zau-
waza sic pewne réznice. Za reprezentatywny mozna uzna¢ pierwszy akapit Maski Czer-
wonej Smierci. Przede wszystkim warto zwrdcié uwage na stosowane w obu wypadkach
stownictwo — leksyka wprowadzona przez Studniarza nalezy raczej do porzadku literac-
kiego, podczas gdy thumaczka stosuje wyrazenia z pogranicza jezyka potocznego i literac-
kiego. W pierwszym wypadku odbiorca modelowym bylby czytelnik doswiadczony,
obyty z konwendja i stylistyka whasciwa pisarzom dziewig¢tnastowiecznym, drugi tekst

kierowany jest raczej do kogo$, kto nie miat wezedniej do czynienia z klasyka grozy:

Czerwony Mér zbierat w catym kraju ponure zniwo. Nie byto dotad zarazy réwnie straszliwej, réw-
nie ohydnej. Zwiastowata ja krew — czerwieni i groza krwi byly jej znamieniem. Jednoczesnie nadcho-
dzily dotkliwe béle, nagte zawroty gtowy, dalej obfite krwawienia z poréw skéry i w koficu nastepo-
walo $miertelne zejécie. Szkartatne plamy na ciele, a zwlaszcza na twarzy ofiary, niczym klatwa moz-
nowladcy, pozbawialy nieszcze$nika wsparcia i litosci rodakéw. Od zarazenia za$ do zgubnego korica

choroby nie mijato wigcej niz pét godziny (POE 2009: 169).

,Czerwona Smieré” od dawna pustoszyta kraj. Historia nie znata zarazy réwnie zabdjczej i ohydnej.
Zwiastunem i znamieniem ,,Czerwonej Smierci” byla krew — czerwien krwi i strach przed krwig. Za-
czynalo sie od silnych atakéw bélu, potem przychodzily zawroty gtowy, a w koricu obfite krwawie-
nie porami skéry. Szkartatne plamy na ciele, a zwlaszcza na twarzy ofiary, dzialaly jak stygmaty, od-
cinajace chorego od pomocy i wspélczucia bliznich. A caly proces choroby, od pierwszego ataku az

do $mierci, trwat raptem p6t godziny (POE 2006: 33).

Wydanie klasyczne w przektadzie Studniarza zbliza tekst do estetyki wiktoriariskiej.
Ttumacz przejawia tendencje do wplatania wyrazen nacechowanych stylistycznie (,,po-
nure zniwo”, ,groza krwi”, ,$miertelne zejécie”, ,,zgubny koniec”) oraz charakterystycz-
nych, bardziej skomplikowanych konstrukeji sktadniowych (,,zwiastowala ja krew —
czerwien i groza krwi byly jej znamieniem”). Studniarz ponadto dodat do tekstu orygi-

nalnego wtasna metafore (,,niczym klagtwa moznowtadcy”), przywotujacg na mysl

Ttumaczenie Stawomira Studniarza zostato wybrane do poréwnania, gdyz jest najblizsze czasowo przektadowi
Jolanty Kozak. Zestawianie tego ostatniego z wersjg Bolestawa LeSmiana czy Stanistawa Wyrzykowskiego nie przy-
niostoby wymiernych rezultatéw z powodu odmiennych realiéw historycznych i jezykowych, w jakich owe ttuma-
czenia powstawaty.
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zamierzchte wieki i zwickszajaca groze. Jolanta Kozak zrezygnowata ze wszystkich po-
wyzszych préb nadania przekladowi cech zblizajacych go do jezyka epoki autora. Lek-
syka zostata uwspétczesniona (,,Czerwona Smier¢” zamiast »Czerwonego Moru”, ,,pusto-
szyta” zamiast ,,zbierata ponure zniwo”, ,czerwien krwi i strach przed krwia” zamiast
wczerwien i groza krwi”), budowa zdari uproszczona, poszczegélne cztony zdan wyraz-
nie zaznaczone (,zaczynalo sie od silnych atakéw bdlu, potem przychodzily zawroty
glowy, a w koricu obfite krwawienie porami skéry”). Tekst zostat dostosowany do moz-
liwosci mlodszego, niezaznajomionego z konwendja czytelnika, za pomocg nie tylko uzy-
cia prostszych, powszechnie uzywanych stéw, lecz takze sposobu rozmieszczenia tekstu.
Zwickszono liczbe akapitéw, ktdre zaczely stanowié nieduze czastki znaczeniowe (nie-
kiedy wrecz jednozdaniowe), utatwiajace rozumienie tekstu i zwiekszajace przestrzen dla
ilustragji.

Publikacja Naszej Ksiegarni przypomina komiks — tekst stanowi istotna czesc ksigz-
ki, jednak to obraz przyciaga wzrok jako pierwszy. Przedstawione graficznie wydarzenia
zostaly w wielu wypadkach wpisane w jasno wyznaczone, geometryczne ramy, petniace
funkdje swoistych kadréw. Zwigzanie opowiadania dziewigtnastowiecznego klasyka grozy
ze wspdlczesng konwencjg komiksows skutkuje jednak nie tyle przemieszaniem porzad-
kéw, ile wyjsciem naprzeciw oczekiwaniom mtodego, uksztattowanego przez popkul-
ture czytelnika. Wspdlczesny odbiorca, przyzwyczajony do wartkiej akdji i szybko zmie-
niajacych sie obrazéw, nie znajduje w sobie wystarczajaco duzo cierpliwosci, by zaintere-
sowata go ambitna, szczegdtowa narracja. Dzigki ilustracjom, ktére nawigzuja do znanej
czytelnikowi skadinad stylistyki, komiksowej formie oraz jezykowi, przypominajgcemu
dotychczasowe do§wiadczenia wytworzony zostaje pomost miedzy klasyka a wspoteze-
snoscig. Utatwia on odbidr i zrozumienie tekstu, odczucie leku bez znudzenia oraz péz-

niejszy powrdt do rzeczywistosci.

Umowa sir Dominika

W edydji zaadaptowanej przez Xaviera Vallsa funkcje nadrzedng pelni tekst, uzupetnia-
ny przez ilustracje, ktére stanowia swoistg rame dla narracji. Grafiki zostaly wykonane
w technice przypominajacej wektorows, nie sprawiajg wrazenia nasladujacych rzeczywi-
sto$¢ — s3 uproszczone, schematyczne, wygladajg jak krétkie, popularne animacje dla
dzieci. Cienie zostaly potozone komérkowo, plamami barwnymi na poszczegélnych ele-

mentach. Kolory ZastoOSOWane przez artyste s3 przytlumione, zimne, zawierajg wyrazny
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dodatek niebieskich tonéw. Szeryfowa czcionka o dos¢ duzym rozmiarze zostata rozcia-
gnieta horyzontalnie, co utatwia czytanie. Umowa sir Dominika jest najbardziej klasycz-
ng wersja ksigzki dziecigcej — $rodki wyrazu sg od siebie odrebne, stanowig nienachodzace
na siebie na stronach porzadki, faczone w jedno$¢ dopiero w umysle odbiorcy (Zajac
2006: 166-167).

Utwr nosi wszelkie cechy edydji stworzonej na uzytek dziecka. Swiadczy o tym za-
réwno stylistyka ilustracji, jak i zabiegi, ktérym poddano tekst. Zapoznanie si¢ z wersja
oryginalng (LE FANU 2013) oraz wydaniem skierowanym do dzieci umozliwia wskazanie
najwazniejszych zmian. Tekst stanowi rodzaj streszczenia opowiadania Le Fanu, skupia
sie gtéwnie na wymianach zdan miedzy postaciami, pomijajac wszystkie elementy nie-
zwigzane $cisle z gléwnym watkiem. Przede wszystkim nalezy wskazaé zubozenie orygi-
nalnej narracji — w wersji klasycznej pierwsza wypowiedz dialogowa pojawia si¢ po roz-
winietym opisie drogi, ktéra pokonat gtéwny bohater, by znalez¢ sie w sytuacji bedace;
centrum fabuly (LE FANU 2013: 152-154). Valls natomiast zdecydowat si¢ przejs¢ do roz-
mowy juz po kilkunastu wierszach koniecznego wprowadzenia, w zwiazku z czym od-
biorca ma ledwie wyobrazenie o scenerii i okolicznosciach spotkania bohateréw. Dialo-
gizacja utworu znacznie ogranicza istnienie uszczegé}owionej narragji, jednoczes’nie ula-
twiajac odbidr tekstu, zwlaszcza niewprawionemu czytelnikowi. Zwigkszona ilos¢ $wia-
tla, pojawiajgca sie¢ z prawej strony kolumny w wypadku wypowiedzi rozpoczetych mysl-
nikiem, stanowi rodzaj wzmocnionej pauzy, po ktdrej uwaga moze si¢ na chwile rozpro-
szy¢bez uszezerbku dla cigglodci przekazu (MARTUSZEWSKA 1997: 107-108). Taki rodzaj
ulatwienia znajduje uzasadnienie, gdy wezmie sic pod uwage niedo§wiadczonego czytel-
nika dziecigcego.

Brak deskrypdji rzutuje bezposrednio na ksztattowanie postaci, ktdre stajg sie jed-
nowymiarowe, przestajg mie¢ psychologiczna motywacje. Za sprawg skrétéw fabular-
nych zmienia si¢ réwniez postrzeganie poszczeg6lnych bohateréw przez czytelnika.
W adaptagji nie wspomina si¢ na przyktad o planach zaciggniecia si¢ do wojska snutych
przez Dominika ani o jego checi popetnienia samobdjstwa. Z wersj oryginalng nie zga-
dza si¢ réwniez cel lesnej wedréwki bohatera, za$ element dotyczacy pokuty i zalu za
grzechy zostat okrojony do minimum. Z wizerunkiem postaci bezposrednio wiaze sie
leksyka — wersja kierowana do dzieci znacznie zmienila styl uzytych stéw, a co za tym
idzie, wplyneta na charakterystyke bohateréw. Joseph Sheridan byt twércg z drugiej po-
tlowy dziewictnastego wieku, stownictwo zastosowane przez Marcina Dzdze w wydaniu
dla dorostych nawigzuje do tego okresu. Ttumacz nie unika archaizméw (,,drzewiej”,

»miesiac”; LE FANU 2013: 155, 158), ZWrotdw gwarowych (,,troskac si¢”, ,ino”, ,wiater”,
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»smetarz”; LE FANU 2013: 155, 157, 158, 161), réznicuje takze wymowe ze wzgledu na war-
stwe spoleczng, z ktérej pochodzg bohaterowie (narrator uzywa innego jezyka niz ubogi
starzec). W adaptagdji starano si¢ uzywac¢ wyrazen funkcjonujacych w powszechnym je-
zyku polskim, nienacechowanych emocjonalnie lub stylistycznie. Wszelkie archaiczne
stowa zostaly pominigte badz zastapione wspétczesnymi odpowiednikami, prostszymi
w odbiorze — ,,dwér” i ,debowe schody” (LE FANU 2013: 154) zostaly sprowadzone do
»domu” i ,klatki schodowej” (LE FANU 2008: 82).

Wynikiem tych zabiegéw jest nie tylko zmiana sposobu recepdji utworu przez od-
biorce, lecz takze charakteréw postaci wystepujacych w opowiadaniu. Przyktadem tej in-
gerendji jest opis starca, ktéry opowiada narratorowi losy dworu i sir Dominika. W wer-

sji pre-tekstowej opisany zostal nastepujaco:

[...] zobaczytem czlowieka o ostrych rysach twarzy, ktéry siedzial, wymachujac nogami. Wpatrywat
sie we mnie bystrymi oczami, u§miechajac sie sardonicznie. [...] Mial $niadg twarz o ostrych rysach,

byt nieco garbaty i trzymat w rece laske (LE FANU 2013: 154).
W adaptacji natomiast:

Jakis staruszek usmiechat si¢ do mnie z pozbawionego szyby okna. [...] usiadt na schodku obok mnie

i, uszezgsliwiony, ze moze sie wygadad, zaczat opowiadad historie tej ruiny (LE FANU 2008: 82-83).

Wersja kierowana do dziecka przedstawia starszego, dobrotliwego i ztaknionego to-
warzystwa cztowicka, podczas gdy oryginat wskazuje raczej na ironicznego i zgorzknia-
lego starca. Mozna wysnuc hipoteze, zgodnie z ktdrg zmiana charakteru postaci wpro-
wadza rodzaj opdznienia grozy wydarzen, ktére opisane zostang pdzniej. Relacja doko-
nana przez bohatera o przyjaznym, sympatycznym usposobieniu wzbudza uczucie kom-
fortu, ktére w opowiesci z dreszczykiem dla dorostych nie znajduje sobie miejsca.

Nie ulega watpliwosci, ze twércy adaptadji za cel postawili sobie dostosowanie opo-
wiesci grozy do potrzeb mtodego czytelnika, do ktdrego ,,dorosty strach” nie powinien
dotrzed. Edycja przypomina pierwsze wersje ad usum Delphini, oczyszczone na potrzeby
dziecka. Wskazuja na to zaréwno zubozona narracja, zwickszona ilo$¢ dialogdw, skréty
fabularne oraz zmiana wizerunku niektérych bohateréw. Warto zauwazy¢, ze zaréwno
sposdb ksztattowania postaci, ich typowos¢ i schematycznosé, fragmentaryczna fabuta,
szybkie zwroty akdji, jak i operowanie oczywistymi epitetami wskazuja na podobienist-
wo adaptadji do basni, w wiedzy potocznej Scisle zwigzanej z dzieckiem i jego potrzeba-
mi. Narrator funkcjonuje na zasadzie everymana, to z nim utozsamia si¢ czytelnik — po-

siadajg takg sama wiedze i poznajg te sama historie. Garbaty opowiadacz przekazuje
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histori¢ dalej, Dominik za$ stanowi modelowy przyktad hulaki, nieroztropnego ksiecia,
ktéry ponosi kare za swoje czyny. Diabet funkcjonuje jako naturalny element §wiata
przedstawionego, dopiero umowa z nim i grozba Smierci wzbudzaja konsternacje. Umo-
wa sir Dominika w edydji Xaviera Vallsa moze by¢ okre§lona mianem edydji dla dzieci,
powiastki z moratem czy gotyckiej basni — kazde z powyzszych jest réwnie adekwatne.
Groza petni funkcje wyolbrzymiajaca, uzupetnia morat historii, ma w drastyczny sposéb
przestrzegal przed podejmowaniem pochopnych decyzji, tak jak ma to miejsce w bas-

niach. Niedorosty czytelnik odbiera wigc ten utwér w sposéb zblizony do basni.

Czy dzieci lubig Cthulhu?

Groza w literaturze, za sprawg kultury popularnej, wspétczesnie zatacza koto. Poczat-
kowo roztadowywanie leku czy atomizowanie trwogi nie znato rozréznienia ze wzgledu
na wiek. Natura, religia i magia dotyczyly w takim samym stopniu dzieci i dorostych,
przekazywane zas$ byty pokoleniowo — doswiadczeniem i praktyka. PézZniejsze opowie-
§ci o tej samej funkdji réwniez byly przeznaczone dla kazdego, bez wzgledu na wiek.
W pewnym momencie jednak wyksztatceni dorodli zdecydowali o tym, ze Ick w literaturze
dla dzieci nie jest elementem pozgdanym, a wrecz nagannym. Tradycyjne basni ocenzu-
rowano jako niepedagogiczne, nowe za$§ wcale nie poruszaly potencjalnie niebezpiecz-
nych watkéw, poprzestajac na prostej dydaktyce. W XXI wicku powrécono do weigz nie-
co kontrowersyjnego strachu dla dzieci, mi¢dzy innymi za sprawa wspomnianego wcze-
$niej nurtu antypedagogicznego w literaturze dziecigcej.

Niniejszy rozdzial zostat poswiecony trzem dzietom, ktére powstawaty w czasie
triumfu antydydaktyzmu. Istotne wich przypadku jest jednak to, ze nie zostaty stwo-
rzone od podstaw w oparciu o dziecigce potrzeby, lecz przejete z kanonu literatury grozy
dla dorostych i dostosowane do nich. Stanowia doskonaty obraz tendencji popkulturo-
wych do tworzenia dziet $rednich, przy czym nie oznacza to ich poziomu, lecz miejsce
w odbiorze. Kazde z klasycznych opowiadan zostato tak przeksztatcone, by miato po-
tencjal przestraszy¢ zaréwno odbiorce dorostego, jak i dziecigcego, niewprawionego w od-
biorze strasznych utworéw. Nie ulega watpliwosdi, ze wspélczesny dzieciecy czytelnik
ma odmienne potrzeby niz ten, do ktérego opowiesci gotyckie byty oryginalnie kiero-
wane. Jako gtéwny odbiorca utworéw moze liczy¢ na udogodnienia ze strony edytoréw.
Kazde opowiadanie przedstawia zupetnie inng praktyke w tego typu zabiegach, jednak
tendencja do upraszczania i/lub skracania pozostaje wspdlna wszystkim trzem dzietom.

Groza dla miodszych czytelnikéw stanowi utadzong wersje swojej klasycznej postaci,
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ktérg rozkoszowaé moze si¢ zaréwno dziecko, odbierajac tekst po raz pierwszy, jak i do-
rosty, ktéry albo powraca do nowej wersji znanego utworu, albo pomaga dziecku zapo-
znad si¢ z konwencja. Mechanizmy dziatania strachu maja szans¢ wywrze¢ wplyw na nich
obu - chociaz przy kontakcie z adaptacjami kazdy z czytelnikéw do§wiadcza nieco innych
wrazen, satysfakcje odczuwaja obaj. Prowadzi to do konkluzji, ze zastosowanie owych
mechanizméw w odpowiednim kontekscie i formie odniesie podobne efekty w stosunku
do dziecka i do dorostego. Odpowiadajac zas na pytanie zawarte w tytule niniejszej pracy
— dziecko, ktéremu przedstawiony zostanie dziwny i bezksztattny, lecz niewatpliwie cza-
rujacy stwor z wersji Ivankovicha, polubi go od razu, bez wzgledu na potencjalnie grozny

wydzwiek historii z nim zwigzanej (lub ze wzgledu na niego).
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