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STRESZCZENIE

Problemem badawczym pracy jest zjawisko przenikania konwencji klasycznego filmu noir do
medium komiksu, ze szczegdlnym uwzglednieniem zwigzkow jezyka filmu z jezykiem komiksu.
Punkt wyjscia stanowi obserwacja, ze dotychczasowe badania nad relacjami obu mediow
koncentrowaty si¢ przede wszystkim na adaptowaniu konkretnych komiksow na potrzeby kina.
Znacznie rzadziej analizowano oddziatywanie odwrotne — wptyw estetyki filmowej na tworczosé
komiksowa.

Pierwszy rozdzial poswigcony jest formule klasycznego filmu noir z lat 1941-1958.
Wyszczegolnienie i kategoryzacja elementow noirowej konwencji zostato podparte licznymi
przyktadami z reprezentatywnych filmow. Tematem rozdziatu drugiego sa historyczne i semiotyczne
relacje filmu z komiksem. W badaniach uwzgledniono elementy wspolne dla jezykéw obu mediow
oraz specyficzne dla kazdego z nich, ze szczegdlnym uwzglednieniem aspektu filmowosci
komiksowego jezyka. Na trzeci rozdziat sktadaja si¢ trzy analizy. Przedmiotem pierwszej z nich jest
seria komiksowa Blacksad (2000-), stanowigca modelowy przyktad przetworzenia konwencji filmu
noir, wzbogacony o element alegorii zwierzgcej. Druga analiza dotyczy komiksowej i filmowych
adaptacji powiesci Sokot maltanski (1930) autorstwa Dashiella Hammetta. Kazdy z tekstow kultury
zostal przebadany pod katem zastosowanych przez jego tworcow technik adaptacyjnych. Trzecia
analiza skupiona jest wokot kreacji postaci kobiecej w komiksowej serii Fatale (2012-2014).
Dowiedziono w niej, iz tworcy z jednej strony wykorzystujg utarte schematy konwencji, z drugiej za$
wyraznie wychodza poza jej ramy.

Przeprowadzone w pracy badania stanowig dogl¢bng analize zjawiska przenikania filmowej
konwencji na grunt komiksu. Stanowia rowniez zaproszenie do dalszych analiz ukierunkowanych na
przesledzenie ztozonych relacji filmu z komiksem.

SUMMARY

This dissertation examines the transfer of classical film noir convention into the medium of
comics, focusing on the relationship between film language and comic language. While previous
research has mainly addressed the adaptation of comics for cinema, the reverse influence — how film
aesthetics shape comic creation — has been far less explored.

The first chapter analyzes the classical film noir formula from 1941 to 1958, identifying its
key elements through representative film examples. The second chapter investigates historical and
semiotic relationships between film and comics, highlighting both shared and medium-specific
features, with particular attention to cinematic aspects of comic storytelling. The third chapter presents
three case studies: the comic series Blacksad (2000-), a paradigmatic noir adaptation with animal
allegory; comic and film adaptations of Dashiell Hammett’s The Maltese Falcon (1930), analyzed in
terms of applied adaptation techniques; and the comic series Fatale (2012-2014), examining the
depiction of female characters and showing both adherence to and creative expansion of noir
conventions.

The study provides an in-depth analysis of film conventions in comics and invites further
research into the complex interplay between these two media.
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WSTEP

O wszechobecnoécei noiru® we wspotczesnym $wiecie nie trzeba nikogo przekonywac.
Odbiorca kultury bez problemu rozpoznaje noirowa stylizacje, nawet jesli nie potrafi jej
nalezycie nazwac czy precyzyjnie zdefiniowaé. Kiedy w filmie animowanym Spider-Man
Uniwersum (rez. Bob Persichetti, Peter Ramsey, Rodney Rothman, 2018) na ekranie pojawia
si¢ przestylizowany Spider-Man Noir, a pozostali bohaterowie komentujg jego nieprzystajaca
do otoczenia aparycje’, widz nie tylko od razu rozpoznaje przywolana konwencje, ale
takze spodziewa si¢ jej Swiadomego wykorzystania przez tworcow. I tak tez sie dzieje —
geneza oraz estetyka $wiata, z ktorego pochodzi Spider-Man Noir stanowig zbior noirowych
klisz, a dubbingujacy te postaé Nicolas Cage z pelna powaga wyglasza przerysowane
monologi w rodzaju: ,,Czasem trzymam zapalke, az poparzy mi palce tylko po to, zeby co$
poczué”g.

Estetyka noiru z coraz wigksza intensywnos$cig przenika do innych mediow. Na
przestrzeni ostatnich kilkunastu lat powstato wiele gier wideo realizujacych te¢ konwencje.
Wsrod najistotniejszych przyktadow nalezy wymieni¢: L.A. Noire (2011), The Wolf Among
Us (2013), Disco Elysium (2019) czy druga czes¢ Alana Wake’a (2023). Noirowy styl
zagos$cit nawet w §wiecie amerykanskiego wrestlingu za sprawg australijsko-nowozelandzkiej
zawodniczki Toni Rossal, wcielajgcej si¢ w ringu w posta¢ ,,Timeless” Toni Storm —
stylizowang na gwiazde klasycznego kina hollywoodzkiego, a inspirowang Normga Desmond
(bohaterka Bulwaru Zachodzgcego Stonca [rez. Billy Wilder, 1950]). Gesty, mimika, makijaz
1 sposob wypowiadania si¢ Toni Storm stanowia pastisz gwiazdy Ztotej Ery Hollywood.
Zawodniczka wchodzi do ringu w asyscie kamerdynera®, za$ w trakcie streamowania gali na
obraz nakladany jest czarno-biaty filtr. Liczne filmy promocyjne z jej udzialem sa
stylizowane w podobny sposob 1 zawierajg filmowe nawigzania, takie jak stynny cytat z filmu
Wildera: ,,Jestem gotowa na zblizenie” (I'm ready for my close-up).

Przywotane przyktady dowodza, ze wspotczesnie odwotania do estetyki filmu noir
rzadko funkcjonujg bez cienia ironii. Nie oznacza to natomiast, ze jedyng mozliwg strategia

adaptacyjng jest wybor komediowej Sciezki. Z pewnos$cig jednak, jak pokazuje filmowa

! Stowo noir w mianowniku zapisuje W pracy kursywa, gdyz nie jest to termin tak utrwalony w jezyku polskim
jak np. science fiction. W cytowanych pracach zachowuj¢ oryginalny zapis. Przy odmianie stowa przez
przypadki stosuj¢ zapis bez kursywy — zgodnie z zasadami poprawnej polszczyzny.

2 Czy on jest czarno-biaty?”, ,,Skad ten wiatr? Przeciez jeste$my w piwnicy.”

¥ Wszystkie thumaczenia w tekscie, o ile nie zaznaczono inaczej, pochodza ode mnie.

* Nawiazanie do postaci granej w Bulwarze... przez Ericha von Stroheima.
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praktyka, noirowa konwencja narzuca pewnego rodzaju przestylizowanie i estetyke nadmiaru.
Blade Runner 2049 (rez. Denis Villeneuve, 2017), Ostatniej nocy w Soho (rez. Edgar Wright,
2021) czy The Batman (rez. Matt Reeves, 2022) to przyktady filméw mrocznych,
poruszajacych trudne tematy, a przy tym podchodzacych do dziedzictwa filmu noir niezwykle
swiadomie i1 che¢tnie korzystajacych z filmowych klisz, czym zaskarbily sobie uznanie
krytykow i widowni. Stala Zywotno$¢ noiru sktania ku refleksji nie tylko w zakresie przyczyn
tego zjawiska, ale i nowych kontekstow, mozliwosci 1 ograniczen, jakie przynosi translacja
konwencji filmowych na potrzeby innych mediow, w tym interesujgcego mnie komiksu.
Wybor tematu dysertacji motywuje dwoma przestankami. Po pierwsze, uznaje¢
wzajemne relacje komiksu z filmem za zagadnienie domagajace si¢ doglebnych badan.
W pracach poswigconych zwigzkom obu mediéw (zwlaszcza filmoznawczych) przewaznie
zwraca si¢ uwage na kwestie adaptowania utworéw komiksowych na potrzeby kina.
W swojej dysertacji skupiam si¢ na oddziatywaniu odwrotnym, czyli przenikaniu elementow
konkretnej filmowej konwencji do $wiata komiksu. Po drugie za$, noir jako konwencja
odradzajaca si¢ cyklicznie w nowych kontekstach jawi si¢ jako obszar wart przebadania
wiasnie z uwzglednieniem intermedialnych zwigzkéw filmu z komiksem. Noirowos¢, choé
tatwa do rozpoznania, pozostaje zagadnieniem wymykajacym si¢ probom precyzyjnego opisu
— zwlaszcza dzi$, w dobie wszechobecnej hybrydyzacji gatunkéw i konwencji. Stad za punkt
odniesienia dla swoich rozwazan obratam klasyczng formule filmu noir. Dotarcie do zrodia
pozwoli uchwyci¢ teoretyczne zatozenia nurtu, co okaze si¢ kluczowe dla przeprowadzenia
analiz jego komiksowych przetworzen. Cho¢ film noir jest zagadnieniem bardzo dobrze
przebadanym przez polskich filmoznawcow’, do tej pory nie przeprowadzono tak obszernych
badan z zakresu przetwarzania tej filmowej konwencji na potrzeby medium komiksu. Brak
rowniez anglojezycznych kompleksowych publikacji poswieconych badanemu przeze mnie
zagadnieniu. Na arenie migdzynarodowej film noir jest szczegdlnie chetnie eksplorowany
w kluczu krytyki feministycznej®, badan wspolczesnych przetworzeh konwencji’ czy

w formie case study konkretnych tytulow. Na prozno jednak szukac¢ anglojezycznych

® Prym w tym wzgledzie wioda badaczki takie jak Patrycja Wiodek i Kamila Zyto — autorki licznych publikacji
poswigconych noirowi. W 2010 wydany zostal natomiast numer ,,Studiow Filmoznawczych” poswigecony
w calosci filmowi noir (tom 31).

® Dwoma kluczowymi publikacjami (do ktorych odwoluje sie w swojej pracy) sa zbiory tekstow redagowane
przez E. Ann Kaplan (Women in Film Noir) oraz Helen Hanson (Hollwood Heroines. Women in Film Noir and
the Female Gothic Film).

" Wymieni¢ mozna chociazby Neo-Noir as Post-Classical Hollywood Cinema Roberta Arnetta czy Darkness
Calls: A Critical Investigation of Neo-Noir Sue Short.



publikacji zgtebiajgcych zagadnienie przenikania badanej przeze mnie filmowej konwencji do
$wiata komiksu®.

Nowatorstwo niniejszej dysertacji tkwi zatem przede wszystkim w propozycji
zastosowania metod filmoznawczych do analizy utworéw komiksowych. Rownoczes$nie
w pracy klade nacisk na fakt, iz komiks, pozostajagc odrgbng dziedzing sztuki, posiada wtasny
arsenat srodkéw wyrazu. Najbardziej interesujace jest dla mnie miejsce styku obu modeli
opowiadania i obrazowania, a zatem to, w jaki sposob komiks przetwarza filmowe
rozwigzania na wlasny uzytek.

Istotnym zagadnieniem omawianym w pracy jest zjawisko noiryfikacji medium
komiksu. Pod pojeciem tym rozumiem, za Patrycja Wlodek: ,,uzywanie $rodkow
utozsamianych z noir w innych konwencjach badz przy adaptacji powiesci spoza czarnego

999

kryminatu, a takze przenikanie tych chwytoéw do gtownego nurtu™. W przypadku komiksu
najistotniejszy okazuje si¢ ostatni z wymienionych przez badaczke sposoboéw definiowania
tego zjawiska. Na przestrzeni lat elementy noirowego jezyka stopniowo przenikaty do
medium komiksu, w konsekwencji czego wspotczesnie komiksy utrzymane w stylistyce noir
stanowig wazng (i dochodowa) gataz gldéwnego nurtu wydawniczego. Ré6wnie wyrazna jest
tendencja do uzywania ,,$rodkow utozsamianych z noir w innych konwencjach”, czego
wyrazny przyktad stanowi chociazby badana przeze mnie seria komiksowa Fatale, w ktorej
tworcy lacza estetyke noir z horrorem i weird fiction.

Celem dysertacji jest dostrzezenie, w jaki sposob filmowe Srodki wyrazu zostaja

dostosowane do potrzeb innego medium (komiksu) oraz jaki rezultat daje polaczenie

estetyk filmu i komiksu. W pracy skupiam si¢ zatem na trzech aspektach:

e teoretycznych zalozeniach konwencji filmu noir,
e wzajemnych zwigzkach komiksu z filmem,

e sposobach realizacji noirowej konwencji w wybranych utworach komiksowych.

W toku badan prezentuj¢ rézne podej$cia do przetworzenia konwencji filmu noir na
potrzeby komiksu, by w konkluzji (w ramach badanych utworéw) wyszczegolni¢ dwa zbiory
elementow: $wiadczacych o powielaniu przez tworcow filmowych rozwigzan (czyli

znajdowaniu najprostszego odpowiednika w procesie przektadu) oraz tych, ktore stanowig

® Mozna oczywiscie wskaza¢ publikacje poswiecone konkretnym utworom komiksowym (jak chociazby wydana
niedawno ksigzka Back to Black: Jules Feiffer’s Noir Trilogy Fabrice’a Leroya), brak jednak omowien
ujmujacych zjawisko noiryfikacji komiksu w szerszym kontekscie, ktory proponuj¢ w niniejszej pracy.

% P. Wiodek, Wszystko noir? O inspiracjach i wariantach — zycie po zyciu filmu noir, Krakow 2022, s. 21.
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przyktad tworczego przetworzenia noirowej estetyki (jako wktad twoércoOw komiksu w rozwdj
filmowej konwencji).

W badaniach korzystam przede wszystkim z narzgdzi z zakresu komparatystyki
intermedialnej'® obejmujacych wzajemne zwiazki komiksu z filmem, badanie transferu
motywow 1 $rodkéw wyrazu, adaptacje tego samego tekstu kultury w roéznych mediach.
Ponadto w poszczeg6lnych rozdziatach odwotuje si¢ do koncepcji, ktore okazujg si¢ pomocne
w danym obszarze badawczym. Szczegolnie uzyteczne sg dla mnie badania nad
wlasciwosciami  specyficznymi dla danego medium (napiecie miedzy kreacyjng
a rejestracyjng funkcja kina, proces projektowania znaczen przez twoércoOw komiksu,
kognitywna teoria komiksu w ujeciu Pawla Gagsowskiego) oraz teorie feministyczne
(meskocentryczno$¢ badanej konwencji, konstrukcja postaci kobiecych, wspodtczesne
przetworzenia konwencji jako przyktad jej feminizacji).

Dysertacja sktada si¢ z trzech czgsci: teoretyczno-analitycznej, intermedialnej oraz
analitycznej. W ramach pierwszej z nich skupiam si¢ na wyszczegdlnieniu statych
elementéw konwencji filmu noir. Rozpoznania teoretyczne popieram licznymi filmowymi
przyktadami — zaré6wno z dziet gldownego nurtu, jak i tych mniej znanych i rzadziej badanych.
Temat drugiej czesci stanowig skomplikowane zwiazki komiksu z filmem. Przygladam si¢
w nim relacjom historycznym obu medidw i réznicom w mechanizmach ich odbioru oraz
przedstawiam swoja propozycje zbioru elementow jezyka komiksu §wiadczacych o jego
filmowosci. Czg$¢ trzecia stanowi punkt doj$cia dysertacji. W oparciu o nakres$lone ramy
teoretyczne konwencji oraz intermedialne badania specyfiki jezyka filmu i komiksu dokonuje
analizy wybranych, reprezentatywnych utwordéw realizujacych konwencje filmu noir.
Przygladam si¢ trzem komiksom: serii Blacksad (2000-) Juana Diaza Canalesa i Juanja
Guarnida, adaptacji Sokofa maltanskiego (1946) autorstwa Davida McKaya i Rodlowa
Willarda oraz serii Fatale (2012-2014) Eda Brubakera i Seana Phillipsa.

Tak nakre$lone ramy pracy pozwalajg doglebnie przyjrze¢ si¢ zjawisku przenikania
konwencji filmu noir do komiksu. Rozwazania wstepne wskazujg na zlozono$¢ badanego
zagadnienia oraz mnogo$¢ czynnikow je ksztattujacych. W pierwszej kolejnosci podejme si¢
zdefiniowania terminu ,,film noir” oraz wyszczegélni¢ jego elementy sktadowe, co bedzie

stanowi¢ podstawe dalszych badan.

10 K omparatystyke intermedialng rozumiem jako nurt badan poréwnawczych poswiecony relacjom i wzajemnym
oddziatywaniom réznych mediow, w tym przenoszeniu materialu komunikacyjnego z jednego rodzaju medium
na grunt innego. Por.: J. Bruhn, Intermedial studies [w:] J. Bruhn, B. Schirrmacher, Intermedial Studies. An
Introduction to Meaning Across Media, Routledge, Abingdon, Oxon 2022, s. 3.



ROZDZIAL 1

Film noir - na tropie definicji

1. Gatunek, styl, nurt...? — Spér definicyjny wokot filmu noir

Jak zostalo juz zasygnalizowane, film noir moze poszczyci¢ si¢ mianem jednej
z najlatwiej rozpoznawalnych filmowych estetyk. Motywy takie jak samotny detektyw
w szarym prochowcu, femme fatale z papierosem w reku czy miasto skapane w deszczu
automatycznie utozsamiane sg przez widza z konwencja klasycznego filmu noir, wywodzaca
si¢ z przetomu lat czterdziestych i pie¢dziesigtych. O wiele wiecej probleméw film czarny
przysparza filmoznawcom probujacym zdefiniowaé to zjawisko. Jak zauwaza Magdalena

Kempna-Pienigzek:

,,dziedziczy on [nowy film czarny] po swoim klasycznym poprzedniku wszystkie — nierozstrzygniete do
dzisiaj — problemy definicyjne, a takze swodj paradoksalny status, na ktory zwraca uwage James
Naremore, piszac, ze zawsze latwiej bylo rozpozna¢é film noir, niz zdefiniowa¢ sam termin” [podkr. —

K.S.J.

Problemy definicyjne wynikajg przede wszystkim z faktu, iz konwencja filmu noir na
state splotla si¢ z gatunkiem, jakim jest kryminal i bywa pojmowana jako jego bardzo
specyficzna odmiana. I cho¢ w przypadku Kklasycznych noirowych filméw mariaz
z opowiescig detektywistyczng jest rzecza nader oczywista, z tatwoscia wskaza¢ mozna
przyktady noirowych produkcji wpisujacych si¢ w ramy melodramatu (Mildred Pierce [rez.
Michael Curtiz, 1945], Zostaw jq niebiosom [rez. John M. Stahl, 1945]) czy tez takie,
w ktorych w ogoéle nie dochodzi do zbrodni (Mie¢ i nie mie¢ [rez. Howard Hawks, 1944],
Stracony weekend [rez. Billy Wilder, 1945]). Popularna obecnie estetyka neo-noir przewaznie
bywa za$§ wykorzystywana przez tworcow w innych kontekstach gatunkowych, takich jak
science fiction (Lowca androidow [rez. Ridley Scott, 1982], Terminator [rez. James Cameron,
1984], Mroczne miasto [rez. Alex Proyas, 1998]), thriller psychologiczny (Wolny strzelec
[rez. Dan Gilroy, 2014], Zwierzeta nocy [rez. Tom Ford, 2016]) czy komedia policyjna (Kiss
Kiss Bang Bang [rez. Shane Black, 2005], Nice Guys. Rowni goscie [rez. Shane Black,
2016]). Owa zaleznos$¢ stanowi argument za pojmowaniem filmu noir ponadgatunkowo, jako
pewna estetyke, konwencje, strategi¢ filmowa — taka optyke przyjmuje zreszta autorka

cytowanej monografii.

! M. Kempna-Pienigzek, Neo-noir. Ciemne zwierciadlo czaséw kryzysu, Katowice 2015, s. 19.



W badaniach filmoznawczych nie ma jednomys$lnego stanowiska na temat
definiowania filmu noir przez pryzmat jego gatunkowosci. Jak zauwaza Kamila Zyto:
,Funkcjonuje ono [pojecie ,,film noir”’] w dyskursie krytycznym, historycznym, teoretycznym
1 innych pomimo braku konsensusu w wielu zasadniczych kwestiach™?. Magdalena Kempna-
Pienigzek przywotuje stan badan w tym zakresie (na rok 2015), grupujac poszczegodlne
propozycje definicyjne w zbiorcze klasy. Przeprowadzona przez autorke klasyfikacja

przedstawia si¢ nastgpujaco:

1. ,Film noir nie jest gatunkiem, lecz tendencja/nurtem/konwencja/stylem/
nastrojem/tonalno$cig lub cyklem/serig filmow.

2. Film noir jest gatunkiem.

3. Film noir poczatkowo nie byt gatunkiem, jednak stal si¢ nim na drodze
ewolucji wpisanych wen konwencji.

4. Film noir nalezy rozpatrywac jako okres w historii kina amerykanskiego.

5. Film noir to Kkonstrukcja Kkrytyczna, wylaniajaca si¢ z dyskursu

teoretycznego, a nie z filmowej praktyki™®.

Tozsamg typologie autorka stosuje, porzadkujac stan badan nad gatunkowos$cia filmu
neo-noir, z pomigciem punktu pigtego i z roéznicg w punkcie trzecim: ,,Neo-noir jest
gatunkowym przedtuzeniem niebedacego gatunkiem filmu noir**. Kempna-Pienigzek
zauwaza rowniez, ze stanowiska optujace za uznaniem filmu czarnego za gatunek zaczgly si¢
formowac¢ dopiero w latach siedemdziesiatych, a wigc juz po zakonczeniu klasycznej ery
filmu noir, a wraz z poczatkiem tak zwanej ,kolorowej serii noir” (retro-noir)°.
O gatunkowosci mialaby zatem §wiadczy¢ stala Zywotnos¢ filmowej konwencji i narodziny
jej kolejnych inkarnacji®. Kluczowa przy probach definiowania noiru jest §wiadomos¢, ze —
wbrew powszechnej opinii — jak zostalo juz wspomniane, nie ogranicza si¢ on jedynie do

formuty kryminatu:

Wigkszo$¢ badaczy zdaje si¢ mimo wszystko podziela¢ przeczucie, ze fenomen filmu czarnego

rozpoSciera si¢ ponad gatunkami — czy to rozumianymi klasycznie, czy zgota inaczej — a jego

2 K. Zyto, Film noir i kino braci Coen, £6dz 2017, s. 20.
¥ M. Kempna-Pienigzek, op. cit., s. 20-21.

* Ibidem, s. 21.

® Ibidem, s. 25.

® Ibidem, s. 29.
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wpltyw trudno ograniczy¢ do pewnych modyfikacji w obrebie poetyki filmu gangsterskiego czy
kryminalnego’.

Kamila Zyto réwniez sktania si¢ w swych badaniach do pojmowania fenomenu noiru
ponadgatunkowo. Badaczka postrzega film czarny jako nurt w klasycznym Kinie
hollywoodzkim, za$ jego kontynuacj¢ (neo-noir) jako ,,rodzaj tendencji w kinie cyklicznie
sic odradzajacej w momentach wystapienia sprzyjajacych warunkéw®. W efekcie Zyto

proponuje nastepujacy ,,schemat obecnosci idei noir w filmie™:

1. okres przed II wojng S$wiatowg (noirowe elementy obecne
w europejskich kinematografiach),

2. okres od zakonczenia Il wojny §wiatowej do konca lat pigédziesiatych
(,,krystalizacja idei noir w postaci nurtu w kinie amerykanskim”),

3. okres od poczatku lat sze§¢dziesigtych (trwajacy do dzi$), w ktorym
idea noir cyklicznie powraca w filmach okreslanych zbiorczo jako

neo-noirowe’,

Badaczka zaznacza przy tym, ze ,,zawsze tatwiej jest wskaza¢ konkretne filmy noir niz
zdefiniowa¢ samg ideg, bowiem »funkcjonuje ona podobnie jak okreslenia romantyczny czy
klasyczny« w wielu roznych kontekstach i dyskursach™.

Podobng optyke przyjmuje Patrycja Wlodek, czotowa badaczka noiru w Polsce.
Uznaje ona film noir za ,repozytorium $rodkéw ekspresji okre§lonego nastroju” oraz
przyktad tzw. umbrella term, czyli terminu na tyle pojemnego, ze obejmuje niekiedy bardzo
odlegle od siebie zjawiska. Jak zauwaza: ,,[...] nurt ten sam w sobie nigdy nie byt podatny na
precyzyjny opis, chociazby taczac pod wspdlng nazwg zjawiska skrajnie odmienne; |...]
wywodzace si¢ z réznych zrodel; [...] realizujace wyznaczniki wielu zréznicowanych
konwencji, a nawet gatunk(')w”lz.

Francuscy krytycy, ktorzy jako pierwsi zaczeli operowaé pojeciem ,.film noir”,
definiowali ten filmowy nurt przede wszystkim przez pryzmat jego ponurego nastroju.

,,Chodzilo zawsze o zaakcentowanie pesymistycznego wydzwigku, pozbawionej nadziei na

" Ibidem.

8 K. Zyto, op. cit., s. 43.

° Ibidem, s. 43-44.

% Ibidem, s. 40. Zrédlo cytatu.: J. Naremore, More Than Night. Film Noir in Its Contexts, Berkeley 2008, s. 2.
1P Wiodek, Wszystko noir?..., op. cit., s. 14.

12 |bidem, s. 19.
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zmiang, przepetnionej niepokojem atmosfery”lg. Taki sposdb pojmowania pozostaje aktualny
do dzi§ — dany tekst kultury uznawany jest za noirowy przede wszystkim ze wzgledu na
charakterystyczng atmosfere. Stad niekiedy bardzo odlegte od siebie utwory bywaja zaliczane
do tej samej kategorii estetycznej. Przyktadem moze by¢ przywotany juz Stracony weekend,
ktory bywa zaliczany do katalogu filméw realizujacych konwencje filmu noir. Cho¢ nie
spelnia on wigkszosci formalnych wymogéw konwencji (nie ma w nim zbrodni, postaci
femme fatale™, a jedynym antagonista jest natég alkoholowy bohatera), ogblna atmosfera,
spojrzenie na $wiat oraz zastosowane $rodki filmowego wyrazu sg do cha noirowe.

Pojemnos¢ pojecia ,,noir” stanowi w oczach Patrycji Wlodek jego glowny atut:

Od samego poczatku atrakcyjnosé¢ film noir brata si¢ przede wszystkim z elastycznosci tego
nurtu, dobrze przenikajacego si¢ z konwencjami i gatunkami nalezacymi nie tylko do
mainstreamu, a takze z uniwersalnosci dostarczanych przez niego metafor oraz efektownych

rozwiazan stylistycznych, ktére po prostu staty sic modne™.

Dzieje noiru, jak zostalo juz zasygnalizowane, mozna podzieli¢ na okres klasyczny,
datowany na lata 1941-1958% oraz okres obejmujacy wszelkie pozniejsze przetworzenia
konwencji, zapoczatkowany w momencie odrodzenia nurtu w latach siedemdziesiatych,
a trwajacy do dzis. W odniesieniu do okresu klasycznego pierwsze definicje zaczely
powstawa¢ we Francji, w ramach publikacji zatytulowanej Panorama du film noir américain
1941-1953 autorstwa Raymonda Borde’a i Etienne'a Chaumetona. Na poczatkowym etapie
swej bytnosci film noir definiowany byt przede wszystkim przez pryzmat nastroju —
cigzkiego, przesigknigtego powojennymi lgkami 1 napigciem natury psychologicznej. Im
wiecej uwagi kolejni badacze zaczgli poswigcaé temu zagadnieniu, tym trudniejszym
zadaniem okazywato si¢ sformulowanie precyzyjnej definicji. Patrycja Wlodek za ciekawsze
od rozpoznan z lat czterdziestych i pigc¢dziesigtych uznaje definicje powstajace wskutek
odrodzenia formuly”. Kolejne pokolenia twoércow, dokonujgac arbitralnego wyboru
poszczegdlnych elementow konwencji, zwracaly uwage na inne aspekty filmu czarnego™.

Stad wtasnie bierze si¢ podstawowa trudno$¢ w formutowaniu przejrzystej definicji filmu noir

BK. Zyto, op. cit., s. 27.

' Za quasi-femme fatale mozna uzna¢ posta¢ Glorii, grana przez Doris Dowling, jednak nie wpisuje si¢ ona
w pelni w zalozenia tejze figury.

™ Ibidem.

¢ Za film prekursorski uznawany jest Sok6? maltariski (rez. John Huston, 1941), za$ za film schytkowy — Dotyk
zta (rez. Orson Welles, 1958).

p. Witodek, Wszystko ,,noir”’?..., op. cit., s. 15.

*® Ibidem, s. 15-16.
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— praktycznie zaden z elementow konwencji nie jest dla niej konstytutywny. Wtodek
zauwaza, ze nawet tak charakterystyczna scena jak ta, w ktorej posta¢ kobieca wchodzi do
gabinetu detektywa i zleca mu $ledztwo, w rzeczywistosci rzadko wystgpowata

w klasycznych filmach noir:

Niemniej witasnie ta scena uchodzi za tozsamo$ciowa dla nurtu. Z jednej strony wynikato to
zapewne z jej obecnosci w kilku stynnych powiesciach hard-boiled fiction [...] z drugiej — Z jej
wyroznienia przez tworcow filmow/powiesci pastiszowych i parodystycznych, stanowigcych

kanon retroaktywnego definiowania noir'® [podkr. — K.S].

Owo ,retroaktywne definiowanie” jest kluczowe dla zrozumienia fenomenu noiru. Dla
stalej zywotno$ci konwencji rownie istotny, co faktycznie wystepujace, charakterystyczne
elementy klasycznych filméw czarnych jest obraz noiru istniejacy w zbiorowej $wiadomosci.
Weczesne rozpoznanie noirowej formuly przez tworcoOw i widownie¢ (mimo stosunkowo pdzne;j
definicji, ktora uformowata si¢ w schytkowych latach klasycznego okresu nurtu) pozwolito
praktycznie od razu wyksztalcié si¢ zjawisku zwanemu noiryfikacja?®. Jak zostato
wspomniane we wstepie rozprawy, jest to: ,,uzywanie Srodkow utozsamianych z noir
w innych konwencjach badz przy adaptacji powiesci spoza czarnego kryminatu, a takze

przenikanie tych chwytow do gléwnego nurtu”?

. W klasycznym kinie hollywoodzkim
noiryfikacja byla zjawiskiem marginalnym, aczkolwiek wartym odnotowania. Patrycja
Wilodek zwraca w tym konteks$cie szczegdlnga uwage na adaptacje powiesci Jamesa M. Caina
— Mildred Pierce. W filmie dostrzec mozna zabiegi charakterystyczne dla konwencji filmu
noir, a nieobecne w literackiej wersji tej historii: wprowadzajaca achronologi¢ rame
narracyjng w postaci zeznan tytutlowej bohaterki, przepisanie postaci tak, by wpasowywaly sie
W noirowe typy oraz zabiegi wizualne majace na celu nadanie historii ekspresjonistycznej
poetyki?.

Noiryfikacja jest jednak najbardziej znaczacym 1 interesujagcym badawczo zjawiskiem
w konteks$cie tekstow kultury, ktore powstaty lata po zakonczeniu klasycznej ery filmu noir.
Na pojmowanie noiru jako ,.formuly o transgatunkowym potencjale” nakierowane sa

badania cytowanej juz Magdaleny Kempnej-Pienigzek. Badaczka skupia si¢ na tych

przetworzeniach konwencji, ktore wychodza nie tylko poza ramy gatunkowe, ale

% Ibidem, s. 17-18.

20 1bidem, s. 19-20.

21 p_ Wiodek, Wszystko noir?..., s. 21.
22 |bidem.
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i geograficzne (i to juz w okresie klasycznym)®®, ujmujac niezwykle pojemne zjawisko neo-
noir jako ,,przyktad transkulturowej estetyki, rozwijajacej si¢ preznie w czasach szeroko

rozumianego kryzysu”.

Weczesne zapozyczenia elementéw konwencji filmu noir,
zwlaszcza ze strony zagranicznych tworcow, mialy charakter przede wszystkim kinofilski®.
Lata pdzniejsze przyniosty bardziej rewizjonistyczne spojrzenie na nurt. Kinematografie
pozaamerykanskie zaczely wyksztatlca¢é wlasne odmiany noiru, dostosowane do realiow
geopolitycznych danego kraju. Czotowym przyktadem jest fenomen giallo politico, czyli
wloskich kryminatow politycznych z lat siedemdziesigtych opartych na noirowej formule
1 podejmujacych problematyke dotyczaca lokalnych problem()wzs.

W tym czasie rowniez w amerykanskim kinie gtéwnego nurtu dochodzi do znaczacych
przemian. Roman Polanski kreci Chinatown (1974), stanowiace hotd dla klasykow filmu noir,
Martin Scorsese Taksowkarza (1976), ktory rowniez odwoluje sie do noirowej tradycji’, zas
Ridley Scott futurystycznego fowce Androidéow. Kazdy z tych filmow jest duchowym
spadkobierca klasycznego filmu czarnego. W tej tak zwanej ,.kolorowej serii kina noir”?, jak
wskazuje nazwa, sugestywna czern i biel zostaje zastgpiona przez (niekiedy bardzo zywe)
kolory, zmieniaja si¢ czasy, pojawiaja sie bardziej wspotczesne motywy?®. Schemat fabularny
pozostaje jednak ten sam: wyobcowany bohater w wielkim, mrocznym mieScie, zostaje
wplatany w kryminalng intryge i wikla si¢ w skomplikowang relacj¢ z postaciag femme fatale;
jego dziatania skazane sg na porazke — nawet jesli rozwigze zagadke, przegra moralnie lub
straci co$ cennego. Przywotane filmy mozna przypisa¢ do kategorii neo-noir, cho¢ i na tym
polu toczy si¢ dyskusja terminologiczna.

Jak zauwaza Magdalena Kempa-Pienigzek, cze$¢ badaczy traktuje pojecie neo-noir
szeroko, uznajac za przynalezny do tego nurtu kazdy ,,powstaly po okresie klasycznym film,
ktéry charakteryzuje si¢ zawartoscig noirowych tematéw 1 noirowa WraZIiwoécia}”SO.

Wigkszo$¢ badaczy za prekursoréw nowej odmiany noiru uznaje natomiast filmy Zar

% Kempna-Pienigzek powotuje si¢ w tym kontekscie na przyktad fenomenu Nikkatsu noir w Japonii, indyjskiej
odmiany nurtu, spopularyzowanej po odzyskaniu przez ten kraj niepodlegtosci w 1947 roku czy (chyba
najbardziej znane europejskiemu i amerykanskiemu widzowi) przyktady z kinematografii francuskiej, na czele
z Do utraty tchu (rez. Jean-Luc Godard, 1960) i powstala w okresie nieco pdzniejszym ,trylogia Delona”
(rez. Jean-Pierre Melville, 1967-1972), por.: M. Kempna-Pienigzek, op. cit., s. 39.

# M. Kempna-Pienigzek, s. 41.

% |bidem, s. 39.

% Ihidem, s. 40.

2T Co warte podkreslenia, scenarzysta Taksowkarza jest Paul Schrader — autor artykutu Uwagi o filmie
noir (1972), badajacego fenomen filmu czarnego. Tekst zostal przettumaczony na jezyk polski i wydany
drukiem w 31 numerze ,,Studiéw Filmoznawczych” z 2010 roku.

8 R. Syska, Panorama kontekstéw amerykarskiego noir, [w:] ,,Studia Filmoznawcze” 2010, nr 31, s. 26.

» Wyjatek wérod wymienionych przyktadow stanowi Chinatown, ktérego akcja rozgrywa si¢ w latach
trzydziestych.

% M. Kempna-Pieniazek, op. cit., s. 31.
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cial (1981) Lawrence’a Kasdana oraz remake Listonosz zawsze dzwoni dwa razy (1981) Boba
Rafelsona®. Taka periodyzacja implikuje pytanie o status ontologiczny produkcji
utrzymanych w konwencji  filmu noir powstatych w latach sze§édziesiatych
i siedemdziesiatych, na czele z Chinatown. Najbardziej rozpowszechnione propozycje
terminologiczne dla tej grupy filmow to: post-noir, postclassic noir, nouveau noir, after noir
i retro-noir — z czego najlepiej przyjeta sie ta ostatnia®*. Réznice miedzy retro-noirem a neo-
noirem mozna jednak pojmowac glebiej. Jedno z podejs¢ zaklada, ze akcja filmoéw retro-
noirowy rozgrywa si¢ w latach czterdziestych i pie¢dziesiatych dwudziestego wieku i sg to
produkcje bardziej konserwatywne ideologicznie. Akcja filmow neo-noirowych toczy si¢
natomiast we  wspotczesnosci, za$ ideologiczne podstawy  gatunku ulegaja
postmodernistycznemu przetworzeniu: ,,Tutaj postfeministyczna femme fatale ucieka
z pieniedzmi, a m¢zezyzni, ktdrzy z nig zadarli, konczg martwi lub w wiqzieniu”33. Warto
przy tym zaznaczyé, iz, jak zauwaza Kamila Zyto: ,,[...] kazdy film neo-noir do pewnego
stopnia jest retro, kazdy bowiem w mniejszym lub wiekszym stopniu powraca do
klasycznego filmu noir**,

Niezaleznie od przyjetych definicji neo- i retro-noiru, nalezy uznaé, ze tym, co taczy
ze sobg wszystkie filmy wykorzystujace (i przetwarzajace) konwencje klasycznego filmu
noir, sag dwie cechy: nostalgiczno$¢ (pojmowana jako nostalgia nie za rzeczywistg
przeszloscia, ale jej filmowym wyobrazeniem™®) i samo$wiadomos$¢, ktorej klasyczne filmy
noir naturalnie nie mogty posiadaé36.

Mimo tak nakreslonego problemu kwestie definicyjne dotyczace noiru i neo-noiru
nadal pozostajg nierozstrzygnigte. Jak zauwaza Kempna-Pienigzek: ,,Proby uchwycenia istoty
wspoélczesnego funkcjonowania formuty noir dodatkowo komplikuje intermedialny
charakter tego zjawiska™®’ [podkr. — K.S.]. Noirowa estetyka przenika bowiem ptynnie do
seriali, gier wideo, teledyskow oraz — stanowigcych przedmiot moich badan — komiksow.
,,Film noir” przestaje by¢ filmem. Stad obecnie noir postrzegany jest, co do zasady, jako
estetyka. Nalezy jednak mie¢ na uwadze, ze to Spojrzenie zmieniato si¢ (i by¢ moze nadal

bedzie si¢ zmieniad) w czasie:

*! |bidem.

%2 |bidem.

* |bidem, s. 32.

%K. Zyto, op. cit., s. 14.

®1.B. Wager, Dames in the Driver’s Seat: Rereading Film Noir, Austin 2005, s. 17.
% M. Kempna-Pieniazek, op. cit., s 32.

% Ibidem, s. 41.
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W odniesieniu do kina klasycznego trudno byloby moéwié o estetyce w rozumieniu bliskim
transkulturowosci 1 intermedialnosci, cho¢ juz wtedy [...] ksztaltowaly si¢ podwaliny tego
wiasnie statusu tej formuty opowiesci. Wowczas bardziej trafne wydawaly si¢ okreslania takie

jak nurt/tendencja/poetyka/seria filméw (kazde z nich miato pewne uzasadnienie)®.

Autorka zwraca zatem uwage na incydentalno$¢ transkulturowych i intermedialnych
praktyk w filmach z lat czterdziestych i pie¢dziesigtych wykorzystujacych noirowe elementy.
Wraz z odrodzeniem konwencji, ktore nastgpito na przetomie lat szescdziesigtych
I siedemdziesiatych, coraz bardziej uprawnione stawato si¢ mowienie o noirze jako o gatunku.
W obecnych czasach fenomen noiru wykracza jednak poza Kkino, jest podatny na

.. . . . 539
»transkulturowe 1 intermedialne migracje”

. Stad wlasnie bierze si¢ pojmowanie przez
Kempna-Pieniazek noiru jako estetyki czasow szeroko rozumianego kryzysu. Jest to myslenie
bliskie mojemu spojrzeniu na noir. Przedmiot mojej rozprawy stanowi wszakze intermedialne
ujecie estetyki filmu noir, rozwijajacej si¢ w komiksie na odrebnych zasadach, obejmujgcych
specyfike jezyka tego medium.

Opierajac si¢ przede wszystkim na rozpoznaniach przywotanych w tym podrozdziale
badaczek, postrzegam noir jako: multiperiodyczng, trankulturowa i intermedialng
konwencje, wywodzaca si¢ z nurtu amerykanskich filmow czarnych z lat 1941-1958.
Stad w dalszej czgséci pracy w odniesieniu do noiru postugiwac si¢ bede przede wszystkim
terminem ,konwencja (filmowa)”, ktory rozumiem, za Markiem Hendrykowskim, jako
Lutrwalony w filmowej praktyce komunikacyjnej, rozpoznawalny w kontekscie tradycji
filmowej, zespot regut okreslajacych charakter danego utworu i jego poszczegdlnych

elementow’*°.

2. Wyznaczniki konwencji

By moéc podjaé dyskusj¢ na temat przetworzen noirowej konwencji w ramach medium
komiksu, konieczne jest wyszczegllnienie jej wyznacznikow. Jak zostalo juz
zasygnalizowane, zaden z elementéw sktadowych noiru nie stanowi warunku sine qua non

przypisania danego filmu do tej kategorii. Kamila Zyto tak ujmuje te zalezno$¢:

Zaktadam wigc, ze istnieje jaki§ element niezmienny, cecha konstytutywna, czy, jak to

ujat Naremore, ,,modyfikator” (ang. modifier), ktory potaczony z ta kategorig noir

% Ibidem, s. 48.
% |bidem, s. 49.
“0' M. Hendrykowski, Konwencja filmowa, [w:] Stownik terminéw filmowych, Poznan 1994, s. 154,
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umozliwi jej zdefiniowanie, cho¢ [...] nie doprowadzi do stworzenia precyzyjnej

definicji*".

Niekoniecznie jednak kazdy film noir musi operowa¢ wszystkimi zmiennymi (cechami)
jednoczeénie. Brak jednej (lub wigkszej liczby) cech fakultatywnych nie dyskredytuje
dzieta jako przynalezacego do grupy, decyduje jednak o pozycji, jaka w jej obrebie

zajmuje®.

Przyjmujac podobng optyke, nie podejmuje si¢ wytypowania elementow
obowigzkowych dla zaistnienia noirowej konwencji. O wiele bardziej celowe okazuje si¢
wskazanie cech najczesciej wystepujacych — jak zostato juz bowiem zaznaczone film noir
jako konwencja ,,nigdy nie byt podatny na precyzyjny opis™*®. Takie podejécie zapewnia
mozliwo$¢ ujecia ,,ducha” noiru, co okaze si¢ niezwykle pomocne podczas analizy
poszczeg6lnych komiksowych przetworzen konwencji.

Przypisanie przeze mnie tekstu kultury do grupy klasycznego amerykanskiego filmu
noir (stanowigcej punkt odniesienia dla moich badan) wymaga spelniania nast¢pujacych

warunkow:

e tekst kultury jest filmem,

e jest to produkcja amerykanska,

e premiera przypada na lata 1941-1958,

e dostrzegalna jest zdecydowana wigkszos¢ elementow charakterystycznych

dla konwencji filmu noir.

O ile pierwsze trzy wyznaczniki sg jednoznaczne, o tyle ostatni z komponentéw ma
charakter uznaniowy. Moje badania nie maja na celu wytypowania $cistego korpusu
klasycznych filméw noir. Powolywanie si¢ na nie stanowi jedynie punkt wyjscia dla
zaobserwowania zmian, jakie dokonuja si¢ w obrebie klasycznej formuly w chwili
przeniesienia jej zatozen na grunt innego medium (komiksu). Za wystarczajace uznaje zatem
odwotywanie si¢ do korpusu filmow, co do ktérego panuje badawczy konsensus na temat ich
przypisania do kategorii klasycznego filmu noir. Jesli w trakcie wywodu pojawig sie¢

watpliwosci kategoryzacyjne, beda one nalezycie sygnalizowane.

“1 K. Zyto, op. cit., s. 42.
“2 lbidem, s. 44.
3 P. Wiodek, Wszystko noir?..., op. cit., s. 19.
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Przyjety przeze mnie model analizy opiera si¢ na podziale elementow konwencji na

trzy kategorie:

e postacie,
e fabula i konstrukcja §wiata przedstawionego,

e warstwa wizualna.

Tak nakre$lone ramy badawcze pozwola uporzadkowaé¢ wywod. W dyskursie
skupionym wokot cech dystynktywnych noirowej konwencji dostrzegam pewien rodzaj
chaosu, wynikajacy z umieszczania obok siebie tak roznych aspektéw jak konstrukcja postaci
detektywa, achronologiczna narracja czy katy widzenia kamery. Przyjecie przeze mnie
podzialu na trzy odregbne kategorie ma na celu utatwienie czytelnikowi spojrzenie na noir
w szersze] perspektywie, za$ pochylenie si¢ nad kazdym z elementéw pozwala doglebnie

pojac teoretyczne zatozenia badanej konwencji.

2.1. On, ona i sily zla — typy postaci w filmie noir

Konstrukcja postaci w filmie noir jest wyjatkowo schematyczna i znaczaco przyczynia
sic do tatwego rozpoznania przez widza konwencji. Zrodet nalezy oczywiscie upatrywaé
w literackim rodowodzie filmu czarnego. Novum wprowadzonym do literatury kryminalnej
przez pisarzy hard-boiled bylo bowiem konstruowanie historii w oparciu o postacie
(character-driven novel) zamiast o fabufe (plot-driven novel)*. Centralnym bohaterem
powiesci i filmu noir jest mezczyzna przewaznie reprezentujacy jeden z dwoch typow:
detektyw badz everyman wplatany w kryminalng intryg@45. Drugim, rownie istotnym dla
konwencji komponentem, jest obecnos¢ silnie skonwencjonalizowanych postaci kobiecych,
na czele z femme fatale. Cho¢ figura ta kojarzona jest z noirem rownie silnie jak postac
detektywa, nalezy mie¢ na uwadze, ze centralnym bohaterem klasycznego filmu czarnego
(podobnie jak w przypadku powiesci hard-boiled) pozostaje mezczyzna — to on posiada
sprawczo$C 1 glebie psychologiczng. Za trzeci typ postaci, kluczowy dla konwencji, uznaje
kategorie, ktorg zbiorczo okreslam jako ,reprezentantéw sit zta”. Ich wystgpowanie jest
istotne dla zawigzania akcji w filmie noir. W literaturze przedmiotu, co zrozumiate, kategorii

te] poswieca si¢ mniej uwagi niz dwdém pozostatym komponentom. Uwazam jednak, ze warto

“ R. Trucks, The Pleasure of Influence: Conversations With American Male Fiction Writers, West
Lafayette, Indiana 2002, s. 48.
** 0 innych wariantach bohatera meskiego przyjdzie wspomnie¢ w dalszej czesci wywodu.
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uwzgledni¢ te grupe w badaniach, ze wzgledu na jej znaczenie dla rozwoju fabuly
I budowania nastroju noirowych historii nie tylko w medium filmu, ale i w analizowanych

komiksach.

Protagonista

Samotny detektyw podazajacy $ladem zbrodni to posta¢ wrecz ikoniczna. Konstrukcja
tego bohatera zostata zaczerpnigta z literatury hard-boiled. Autorzy tacy jak Dashiell
Hammett, Raymond Chandler czy James M. Cain wypromowali na kartach swych powiesci
nowy typ detektywa, przeciwstawiany przez badaczy bohaterowi klasycznych powiesci
kryminalnych. Inspiracj¢ dla pisarzy z nurtu hard-boiled stanowita przede wszystkim
tworczo$¢ literacka Ernesta Hemingwaya, zrywajaca z dziewig¢tnastowieczng konwencja
»realizmu 1 rozbuchanego psychologizmu”46. Styl Hemingwaya byt oszcze¢dny, pozbawiony
zlozonej sktadni i redundantnych przymiotnikéw*’. Drugim duchowym ojcem pisarzy z nurtu
hard-boiled byl Francis Scott Fitzgerald. W prozie obu autoréw glownym tematem jest

5548

przewaznie ,kryzys meskosci w modernistycznym spoteczenstwie Ow kryzys jest

zagadnieniem chetnie eksplorowanym przez noirowych twércéw. James Naremore okresla

film noir mianem ,,egzystencjalnej alegorii kondycji biatego mezczyzny”*®

. Inng prefiguracja
noirowego detektywa jest postaé samotnego kowboja® — bohatera pulp magazines, wrecz
zmitologizowana przez kino.

Stad wlasnie protagonista zarowno w filmach noir, jak i w ich literackiej odmianie,
przewaznie jest proletariusz w typie ,twardziela” — bohater dziatajacy, niebojacy sie
pobrudzié sobie rak, zyjacy na obrzezach kryminalnego $wiata®. Jak pisze o nim Krzysztof
Zarzecki: ,,[...] bohater-detektyw chwyta si¢ czgsto sposobow dziatania niewiele mniej
bezwzglednych niz przestgpcy i mimo ze wystepuje w stusznej sprawie, nie jest
romantycznym obrofcg prawa, lecz pozbawionym ztudzen realista, niekiedy ocierajacym si¢

. 2
WIeCZ 0 cymzm”5

Réwnie wazna co dedukcja (a moze nawet wazniejsza) jest dla niego
intuicja 1 przebiegtos¢, zas z aparycji daleko mu do dystyngowanego dzentelmena w typie

Herkulesa Poirota czy Sherlocka Holmesa. Znakiem rozpoznawczym noirowego detektywa

%0 p_ Stasiewicz, Szes¢ odcieni czerni. Szkice o klasykach powiesci noir, Krakow 2021, s. 31.

Y. Xie, Hemingway’s Language Style and Writing Techniques in ,,The Old Man and a Sea”, [w:] ,,English
Learning Teaching”, Vol. 1, No. 2, December 2008, s. 156.

“8 p_ Stasiewicz, op. cit., s. 30.

%% J. Naremore, op. cit., s. 26.

%0 |, Horsley, Twentieth-century Crime Fiction, Oxford 2005, s. 74.

°1 3, Bobowski, Film noir — repetytorium (zamiast wstepu), [w:] ,.Studia Filmoznawcze” 2010, nr 31. s. 13.

%2 K. Zarzecki, Postowie [w:] D. Hammett, Sokof maltanski, tum. W. Niepokdlczycki, Warszawa, 2006, s. 233.
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jest cigty jezyk. Niezwykle wymowny w tym konteks$cie jest dialog pochodzacy z drugiej
adaptacji powiesci Chandlera — Zegnaj, laleczko (rez. Edward Dmytryk, 1944)°%:

— Jak sie zostaje prywatnym detektywem? [...]
— Wigkszo$¢ z nas to byli policjanci.
— Za co ci¢ wyrzucono? Za niekompetencje?

— Za pyskowanie.

W zbiorowej $wiadomosci widzoéw ten typ bohatera na state przylgnat do Humphreya
Bogarta, ktory w swej karierze wecielit si¢ zarowno w ikoniczng posta¢ Philipa Marlowe’a
(wykreowana na kartach prozy Raymonda Chandlera), jak i w rownie rozpoznawalnego Sama
Spade’a (stworzonego przez Dashiella Hammetta) (Fot. 1). Charakterystyczny typ urody
aktora (kwadratowa szczeka, wyraznie zarysowane kosci policzkowe, lekko przymruzone
oczy i subtelnie zaci$nigte usta) idealnie wpisywat si¢ w wyobrazenia na temat twardego,

cynicznego mezczyzny znanego z prozy hard-boiled.

Fot. 1 Kreacje Humphrey’a Bogarta z Sokola maltanskiego (po lewej) i Wielkiego snu
(po prawej) sa na pierwszy rzut oka nierozroznialne. Wizerunek aktora do dzi§ uznawany jest

za modelowy dla noirowego detektywa.

Patrycja Wtodek zwraca uwage na aspekt fizycznosci w konstrukcji postaci noirowego
detektywa: ,,Celebra geniuszu bohatera i analiza sladéw zostaly wyparte przez brutalng site

1 ponure spostrzezenia na temat zycia. Silnie zarysowana fizyczno$¢ zastgpita dominujacy

% pierwsza adaptacja powiesci Chandlera nosita tytut The Falcon Takes Over (rez. Irving Reis, 1942) i byta
luzno oparta na literackim pierwowzorze.
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o4, Meskie ciata, w tym konserwatywnym

9955

w kryminale klasycznym dualizm ciata i umystu
ujeciu, sa stworzone do walki, tak jak kobiece do bycia ,,obiektami ogladu
W klasycznym kryminale dominuje ,,prze§wiadczenie, ze problemy rzeczywisto$ci

5956

mozna rozwigza¢ bez jakiegokolwiek z nig kontaktu”””. W nurcie hard-boiled i noir detektyw

3" zostaje wyparty przez bohatera swobodnie poruszajacego si¢ ciemnymi

»Zabinetowy
zautkami miasta. Obecno$¢ noirowego detektywa w $wiecie przedstawionym ma charakter
ambiwalentny: bohater przynalezy do niego (rozumie reguly jego dzialania), ale rOwnocze$nie

utrzymuje chtodny dystans. Jak pisze o nim Patrycja Wiodek:

Protagonista, ktory stosujac okreslone metody, czesto dobrze wpisuje si¢ w tlo, nadal
odréznia si¢ od niego wyznawanymi zasadami, bardziej wyrazistymi z powodu niecheci
do ludzi i braku ztudzen. I chociaz lekcewazy wiele przyjetych regut [...] i zdaje sobie
sprawe z bezcelowosci wigkszosci dziatan, nadal dostrzega konieczno$¢ moralnego

zakotwiczenia.>®

Szczegbdlnym typem noirowego protagonisty jest, w opinii badaczki, Philip Marlowe,

bohater siedmiu powiesci i licznych opowiadan autorstwa Raymonda Chandlera:

Paradoks zwigzany z postacig Marlowe’a polega bowiem na tym, ze konstytuuje ja to, co
odrzuca sama definicja hard-boiled. Detektyw taczy okazjonalng brutalno$¢ z empatia,
jest sentymentalny — momentami do granic uzalania sie nad sobg — cze$ciej zostaje
pobity, niz sam ucieka si¢ do przemocy, tatwo nawigzuje emocjonalny kontakt
z wybranymi mezczyznami, natomiast porozumienie z kobietami z reguty do niczego nie

prowadzi®.

Drugi wariant fabuty filmu noir na protagonist¢ obiera everymana. W odniesieniu do
literatury odmiang t¢ okresla si¢ mianem noir fiction®. Protagonista jest zatem przypadkowy

me¢zczyzna, fabula za$ (zamiast na Sledztwie zmierzajacym do wykrycia przestgpcy) skupia

> P. Wlodek, ,, Swiat byl przemoczong pustkq”. Czarny kryminal Raymonda Chandlera w literaturze i filmie,
Krakoéw 2015, s. 53.

> Ihidem.

* Ibidem, s. 24.

" W literaturze przedmiotu przez to pojecie rozumie sie typ detektywa, ktory prowadzac $ledztwo, postuguje sie
przede wszystkim dedukcja, nie opuszczajac przy tym praktycznie swego gabinetu i innych zamknigtych
przestrzeni, w ktorych odbywa rozmowy z osobami zamieszanymi w sprawg.

8 p. Wiodek, ,, Swiat byt...”, op. cit., s. 52.

* Ibidem, s. 153.

% Ihidem, s. 47. Autorka zwraca w tym miejscu uwage na rozbieznosci terminologiczne wérod badaczy. Sposrod
przywotanych terminéw pojecie ,,noir fiction” wydaje si¢, w mojej opinii, najbardziej trafne.
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si¢ na motywacji 1 emocjach postaci oraz szczegdlowo przyglada sie¢ okoliczno$ciom
prowadzacym do popelnienia zbrodni. Protagonista wpisujacy si¢ w ramy tej odmiany
noirowej fabuty pojawia si¢ w takich klasykach filmowego noiru jak: Podwdjne ubezpieczenie
(rez. Billy Wilder, 1944), Listonosz zawsze dzwoni dwa razy (rez. Tay Garnett, 1946) — oba na
podstawie prozy Jamesa M. Caina, Dama z Szanghaju (rez. Orson Welles, 1947) czy Bulwar
Zachodzgcego Stonca. Bohaterowie dwoch pierwszych filméw wiklaja si¢ w romans
z zameznymi kobietami, ktore popychaja ich do zamordowania niewygodnego me¢zczyzny.
Bohater filmu Wellesa rowniez zakochuje si¢ w me¢zatce 1 wyraza zgode na udzial
w sfingowanym zabojstwie, do ktorego ostatecznie dochodzi naprawde. Grany przez
Williama Holdena Joe Gillis (Bulwar Zachodzgcego Stonca) wchodzi natomiast
w skomplikowang emocjonalnie relacj¢ z zapomniang gwiazda kina niemego. Kazda z kobiet
ostatecznie staje si¢ przyczyna upadku opgtanego pozadaniem mezczyzny. Kazda z fabut
istotnie stanowi wiwisekcj¢ zbrodni — trzy pierwsze opowiadaja o planowaniu
i konsekwencjach morderstwa, w czwartym za$§ zagadka kryminalna ogranicza si¢ do pytania
.jak (i z czyich rak) zginat gléwny bohater?”®".

W wariancie z everymanem jeszcze wyrazniej niz w odmianie z protagonista-
detektywem rysuje si¢ gtdéwny motyw prozy hard-boiled i filmu noir: zbrodnia stanowi
jedynie wytrych fabularny dla rozwazan nad kondycja $wiata i spoleczenstwa, w tym nad
kryzysem meskosci.

Warto w tym miejscu wspomnie¢ o jeszcze dwoch (rzadziej przywotywanych
w literaturze przedmiotu) typach postaci meskich w filmie noir, wyszczegdlnionych przez
Patrycje Wtodek. Pierwszy z nich to homme fatale — figura emblematyczna dla gotyckiej
odmiany nurtu®. ,Podstawa tozsamosci takiej postaci jest agresja wobec kobiet, jednak nie
otwarta, lecz przejawiajaca si¢ w rozbudowanej intrydze. Dominuja tu podszyte sadyzmem
obsesyjne zachowania [...], a takze sklonno$¢ do manipulacji, w tym seksualnej”GS.
Czolowym przyktadem jest bohater filmu Gasngcy plomien (rez. George Cukor, 1944) —
Gregory Anton (Charles Boyer). Fabutly filmu jest skupiona wokoét postaci Pauli Alquist
Anton (Ingrid Bergman), wobec ktorej maz nieustannie stosuje gaslighting®, by doprowadzi¢

ja do szalenstwa i1 przeja¢ jej majatek — u mezczyzny wyraznie widoczny jest rys

' Bulwar Zachodzqcego Slorica otwiera stynna scena, w ktérej zmarly bohater snuje narracje z offu, za$
w kadrze obserwujemy jego zwloki unoszace si¢ na powierzchni basenu. Jest to scena bardzo chetnie
przywotywana jako cytat w utworach wykorzystujacych konwencje¢ filmu noir.

%2 p. Wiodek, Wszystko noir?..., op. cit., s. 134.

% Ibidem, s. 135.

% Gaslighting to forma manipulacji psychologicznej, majaca na celu wywotanie w ofierze watpliwosci co do
wilasnych wspomnien w celu zdominowania jej. Pojecie to, dzi§ powszechnie funkcjonujace w jezyku polskim,
zostato zaczerpnigte wlasnie z oryginalnego tytutu filmu Cukora.
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psychopatyczny. Przyczyn mniejszej popularnosci homme fatale w klasycznym Kkinie
hollywoodzkim Wtodek upatruje w ograniczeniach naktadanych przez cenzure (Kodeks
Haysa®™), za$ za jej kolejna inkarnacje uznaje figure seryjnego mordercy, w przypadku
ktorego portret psychologiczny zostaje pogie;bionyGG.

Drugi, czesto pomijany w badaniach, typ postaci meskiej w filmie noir to
wldczega/weteran — typ przewaznie nakladajacy sie na postaé detektywa badz everymana®’.
Zarowno figura weterana, jak i wldczegi pojawily si¢ w kinie amerykanskim w odpowiedzi na
doswiadczenia Wielkiego Kryzysu oraz I wojny $wiatowej. Powstanie filmu noir pozwolito

natomiast na wytonienie si¢ zwigzanych z nimi nowych kontekstow:

Czgsto wystgpowal tez nastepujacy mechanizm skojarzen: wprawdzie nie kazdy
wloczgga musiat mie¢ za sobg doswiadczenie frontowe, ale wlasciwie kazdy weteran na
jakim$ etapie fabuly i do pewnego stopnia byt wloczgga. W wyniku takiego splotu
znaczeniowego postaci wioczegow z film noir niejako domyslnie konotowaly wigc
przeszto$s¢ wojenng, a obie (potaczone) figury mialy juz w punkcie wyjs$cia charakter

nienormatywny®.

Sztandarowym przyktadem wioczegi w filmie noir jest Frank Chambers (John
Garfield) z filmu Listonosz zawsze dzwoni dwa razy, ktory szukajac wlasnego miejsca na
ziemi, postanawia zatrzymac si¢ na dtuzej w restauracji matzenstwa Smithow. Jako przyktad
filmu z prominentng figurg weterana/wtdczeggi Wtodek przywotuje Biekitng dalie (rez. George
Marshall, 1946), w ktorej wystepuje kilka postaci wpisujacych si¢ w te charakterystyke. Jest
to przyklad o tyle ciekawy, Ze scenariusz autorstwa Chandlera posiadat pierwotnie bardzo
pesymistyczng refleksje na temat kondycji weterandbw wojennych. Ostatecznie jednak
zakonczenie zostalo przepisane tak, by nie kwestionowalo w jawny sposob dziatanh
militarnych USA — stad rozwiazanie kryminalnej zagadki jest kompletnie przypadkowe.

Sposrod wszystkich przywotanych wariantow meskiego protagonisty najistotniejszym,
gdyz najczestszym 1 najsilniej zwigzanym z konwencja, pozostaje detektyw. Stad

w przeprowadzonych analizach komikséw bedg¢ si¢ koncentrowac przede wszystkim na tym

® Kodeks Haysa byl lista zalecen cenzorskich (obowiazujaca od 1934 roku), ktorych musieli przestrzegaé
tworcy filmow hollywoodzkich. Okreslal dopuszczalne sposoby przedstawiania m.in. przemocy, seksualnosci
1 moralnos$ci. Zostat zniesiony w latach sze$¢dziesiatych pod wptywem dokonujacych si¢ wowczas w USA
przemian obyczajowych.

% p_Wiodek, Wszystko noir?..., op. cit., s. 134.

*" Ibidem, s. 156.

* Ibidem, s. 161.
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typie bohatera®. Swiadomos¢ istnienia pozostatych wariantow jest jednak istotna dla

dostrzezenia pelnej gamy strategii konstruowania bohatera meskiego w filmie noir.

Femme fatale

Drugg kategori¢ postaci w filmie noir stanowig bohaterki kobiece, z ktorych na
pierwszy plan wysuwa si¢ figura femme fatale. Jest ona tak samo silnie scalona z konwencja
co figura detektywa. Patrycja Wlodek zauwaza, ze to wlasnie posta¢ kobiety fatalnej stanowi
wrecz konstytutywny element retro- i neo-noirowych przetworzen konwencji: ,,To ona byla
obecna w kazdym stynnym przyktadzie — w przeciwienstwie do innych tropoéw uwazanych za
wyznaczniki nurtu, traktowanych jednak jako dowolne i wymienne, a nie obowigzkowe (na
przyklad zabiegi stylistyczne)”'®. Za twérce modelowej postaci femme fatale badaczka uznaje
Raymonda Chandlera (Velma Valento z Zegnaj, laleczko oraz Eileen Wade z Dfugiego
pozegnania)’', choé sam motyw kobiety przynoszacej mezczyznie zgube siega czasow
starozytnych’?. Jak wykaza dalsze badania, postacie femme fatale stanowia wazny komponent
komiksow odwotujacych si¢ do konwencji filmu noir, stad niezbedna jest szczegdlowa
analiza tego modelu postaci.

Elegancko ubrana kusicielka, trzymajaca w dloni papieros, grana przez ktoras
z najpickniejszych hollywoodzkich aktorek zwiastowata klopoty czyhajace na
nieprzeczuwajacego zagrozenia protagoniste. Podstawg kodowania postaci kobiety fatalnej
jest wyglad, nie dzialanie — stad mozna okresli¢ ja jako ,.figure filmowa o charakterze

wizualnym, a nie narracyjnym””

. W niemal kazdej publikacji poswigconej filmowi noir
przywolane zostaja dwie, bardzo podobne do siebie sceny pierwszego pojawienia si¢ postaci
femme fatale. Pierwsza z nich to scena z Podwdjnego ubezpieczenia, w ktorej Phyllis (Barbara
Stanwyck) stoi na szczycie schodow, w nienagannej fryzurze, otulona rgcznikiem. Kobieta
prowadzi dwuznaczny dialog na temat ubezpieczenia’ z gléwnym bohaterem, Walterem

Neffem (Fred MacMurray) (Fot. 2). Po chwili nastepuje charakterystyczne zejscie bohaterki

% Wyjatek bedzie stanowit komiks Fatale, w ktérym jedng z kluczowych postaci jest mezczyzna wpisujacy sie
W typ everymana.

" p. Wiodek, Wszystko noir?..., op. cit. s. 69. Jawny wyjatek stanowia w tym wzgledzie filmy Jeana-Pierre’a
Melville’a, skupione na bohaterach megskich, silnie marginalizujace rolg postaci kobiecych.

' p. Wiodek, Swiat byt..., op. cit., s. 92.

2 Ten model postaci reprezentuje chociazby Lilith (folklor zydowski), Salome (tradycja biblijna) czy cate
spektrum istot z mitologii greckiej, na czele z syrenami, Scylla i Charybda czy Sfinksem.

* P. Wiodek, Wszystko noir?..., op. cit., s. 62.

™ W oryginale Walter Neff wypowiada zdanie: ,,The insurance ran out on the 15th. I'd hate to think of you
having a smashed fender or something while you're not... fully covered”. Dwuznacznos$¢ polega na uzyciu stowa
,covered”, ktore oznacza zaré6wno ,,pokrycie” (ubezpieczenia), jak i ,,okrycie” (aluzja do tego, ze Phyllis jest
,ubrana” zaledwie w recznik).
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schodami, ktére filmowane jest w taki sposob, ze w kadrze poczatkowo znajduja si¢
wylacznie nogi Phyllis. Uwage odbiorcy w tym ujgciu zwraca lancuszek zawieszony wokot
kostki bohaterki (lejtmotyw filmu) oraz wykorzystanie ozdobnej poreczy schodéw w roli

metafory putapki, w jakiej znajdzie si¢ para kochankow.

Fot. 2 Pierwsza scena z udzialem Barbary Stanwyck w Podwdjnym ubezpieczeniu.

Phyllis odziana jest jedynie w recznik i spoglada na bohatera z gory.

Fot. 3 Obecnos¢ Lany Turner w filmie Listonosz zawsze dzwoni dwa razy

rozpoczyna si¢ od ujecia na jej nogi. Dopiero panorama pionowa odslania

przed widzem twarz aktorki.
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Druga scena pochodzi z filmu Listonosz zawsze dzwoni dwa razy. Zanim widz bedzie
miat okazje zobaczy¢ twarz Cory (Lana Turner), ujrzy ujecie eksponujace jej nogi (Fot. 3).
Spojrzenie widza jest tozsame nie tylko ze spojrzeniem kamery, ale i bohatera meskiego,
Franka Chambersa. Kobieta jest ubrana w kostium kapielowy, wyglada nienagannie, niczym
pozujaca do katalogowych zdje¢ modelka, a nie realna osoba. Co rownie wymowne, Cora nie
wypowie w tej scenie ani slowa (poza przytaknigciem), a jedynie przyjmie z rak Franka
upuszczong (celowo?) szminke, poprawi makijaz i teatralnym krokiem wyjdzie. Sama
bohaterka powie o sobie pdzniej: ,,Odkad skonczytam 14 lat, nie bylo faceta, ktéry nie
zwrocitby na mnie uwagi”75. Obie przywolane sceny stanowig esencje strategii obrazowania
femme fatale i dobitnie dowodza, ze jest to typ postaci o charakterze wizualnym.

Figura femme fatale interpretowana jest jako manifestacja Igkow mezczyzn
powracajacych z frontow Il wojny $wiatowej. Do najpowazniejszych obaw nalezy zaliczy¢ te
o wierno$¢ zony, wlasng sprawno$¢ seksualng oraz brak miejsca dla weteranow
(okaleczonych fizycznie i psychicznie) w $wiecie, w ktorym kobiety zaczgly pelnié role
zarezerwowane do tej pory dla mezczyzn'®. Degradacji ulega w ten sposéb mit
»amerykanskiego snu” — brak skruputéw i zawzigtos¢ w dazeniu do celu przeraza, gdy cechy
te posiada kobieta, a nie mezczyzna — predestynowany do walki o swa pozycje
w spoleczenstwie’’. Meskie obawy okazuja si¢ w filmie noir stuszne. Gdy Johnny Morrison
(Alan Ladd), bohater Bfekitnej dalii, powraca do domu z wojny odkrywa, Ze jego zona
prowadzi rozwiazty styl zycia. Malo tego, okazuje si¢, ze naldg alkoholowy Helen (Doris
Dowling) byt prawdziwa przyczyna $mierci syna pary (dziecko zmarlo w wypadku
samochodowym, a nie, jak wynikato z listow, z powodu choroby). Wedle prawidet
rzadzacych logika filmu noir pozostawiona sama sobie kobieta najpewniej sprowadzi
nieszczgscie na siebie 1 swa rodzing.

Kobieta zagraza me¢zczyznie nie tylko socjoekonomicznie, ale i psychoanalitycznie78.
Femme fatale stanowi bowiem uosobienie, zdefiniowanego przez Laur¢ Mulvey, lgku
kastracyjnego. Badaczka, w swym przelomowym eseju Przyjemnos¢ wzrokowa a kino
narracyjne tak definiuje ten fenomen: ,,Paradoks fallocentryzmu we wszystkich jego

przejawach polega na tym, ze aby wprowadzi¢ tad i znaczenie do swego $wiata, fallocentryzm

> Thum. Katarzyna Chustecka.

® R. Syska, op. cit., s. 39.

" Ibidem, s. 40.

"8 S. Bobowski, op. cit., s. 10-12.
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podporzadkowuje si¢ obrazowi wykastrowanej kobiety”79. Punkt wyjscia dla teoriit Mulvey
stanowi zatozenie, iz w kulturze patriarchalnej me¢zczyznie przypisana jest rola aktywna
(podgladacza), za$ kobiecie — bierna (podgladanej). Dlatego tez w klasycznym kinie
hollywoodzkim narracja prowadzona byta z punktu widzenia dominujgcej postaci meskie;j,
z ktorg widz (me¢zczyzna) mogt si¢ identyﬁkowaéso. W ujeciu psychoanalitycznym kobieta,
nie posiadajgc penisa, reprezentuje sobg grozbe kastracji, wywolujac w mezczyznie
wspomniany Igk kastracyjny. Zapobiec mu mozna na dwa sposoby: poprzez fetyszyzacje
(skopofili¢ fetyszystyczng) lub dewaluacje, prowadzaca do ukarania badz uratowania kobiety
przez mezezyzne®'. W filmie noir obie te strategie czesto nachodza na siebie — kobieta zostaje
sprowadzona do roli ,,obiektu meskiego pozadania”, za$ jej dzialania albo prowadza ja do
zguby (zostaje ukarana), albo powoduja, ze konieczny jest ratunek ze strony mezczyzny™.
Femme fatale to wyrachowana, pozbawiona skruputow intrygantka, ktora
wykorzystuje urok osobisty, by naklania¢ me¢zczyzn do spehniania jej mrocznych pragnien.
Wymowna jest w tym konteks$cie scena z Podwdjnego ubezpieczenia, w ktorej przypadkowa
klientka sklepu przerywa rozmowg¢ kochankéw, proszac Waltera o podanie produktu z gorne;j
polki. Kobieta wypowiada wowczas stowa: ,,Zawsze to, czego chce, jest na najwyzszej potce”
— zdanie, ktore odnie$¢ mozna do postaci Phyllis, a w szerszym kontekscie do kazdej femme
fatale. Niedostgpno$¢ przedmiotu pozadania (dostatnie zycie bez me¢za) zmusza kobiete do
sieggniecia po pomoc mezczyzny, za§ samo pragnienie stanowi dowod pychy bohaterki
i okazuje si¢ przyczyna jej upadku. Wyrachowanie Phyllis zostaje wydobyte rowniez W scenie
zabdjstwa jej meza, ktérego dokonuje Walter. Widz nie obserwuje samego aktu morderstwa.
Kodeks Haysa wymuszal na filmowcach szukanie kreatywnych sposobow na ukazanie
ktopotliwych, w tym wypadku brutalnych, tresci. I tak w scenie $mierci pana Dietrichsona
kluczowa jest warstwa audialna: odgtosy szarpaniny i duszenia oraz dramatyczna muzyka
niediegetyczna. W kadrze natomiast widoczna jest niewzruszona twarz Barbary Stanwyck, na
ktorej rysuje si¢ subtelny usmiech (Fot. 4). W finale filmu Phyllis przyzna si¢ przed Walterem
do swego braku skruputdow, jednak zawaha si¢ przed zabiciem kochanka: ,,Nie kochatam ani
ciebie, ani nikogo. Jestem zepsuta do szpiku. Po prostu ci¢ wykorzystatam. Do tej chwili, gdy
nie umiatam strzeli¢... zdumiato to mnie sama™®*. Odkrycie w sobie prawdziwych uczué

wzgledem mezczyzny jest dla femme fatale oznaka stabosci i prowadzi albo do jej upadku

L. Mulvey, Przyjemnosé¢ wzrokowa a kino narracyjne, thum. J. Mach, [w:] Panorama wspélczesnej mysli
filmowej, red. A. Helman, Krakow 1992, s. 95.

% Ibidem, s. 100-101.

® Ibidem, s. 102.

8 5. Bobowski, op. cit., s. 12.

8 Thum. Zuzanna Naczynska.
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(Phyllis umiera zastrzelona przez Waltera) albo daje jej szanse¢ na bycie uratowang przez

protagoniste — porzadek spoleczny zostaje przywrdocony.

Fot. 4 Niewzruszona Phyllis prowadzi samochdéd, podczas gdy na tylnim

siedzeniu kochanek morduje jej meza.

Fot. 5 Jedna z najslynniejszych scen w historii filmu noir: Rita Hayworth

wystepujaca na scenie. Taniec i gesty wykonywane przez aktorke w oczywisty

sposéb przywodza na mysl striptiz.
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Niezwykle ciekawy przypadek kreacji femme fatale odnalezé mozna w filmie
Gilda (rez. Charles Vidor, 1946). Cala historia opiera si¢ bowiem na tzw. love-hate
relationship miedzy tytutowa bohaterka (Rita Hayworth), a Johnnym Farrellem (Glenn Ford).
Jest to relacja, w ktorej obie strony zywig do siebie sprzeczne, intensywne uczucia — nie
potrafig zy¢ ani razem, ani osobno. ,,Nienawidzilem jej tak bardzo, ze nie moglem przestac
o niej mysle¢. Byla nawet w powietrzu, ktore wdychalem” — powie Johnny o swej dawnej
kochance, ktéra los ponownie postawil na jego drodze. Gilda za$ tak bardzo nienawidzi
Farrella, Zze jest w stanie ,,zniszczy¢ siebie”, zeby on ,,poszedl na dno”. Odbiorca zostaje
uwiktany w toksyczng relacje miedzy dwdjka bytych kochankéw. W jednej ze scen detektyw,
Maurice Obregon (Joseph Calleia), jawi si¢ jako manifestacja widza — gdy Johnny, przy
okazji kolejnego spotkania z mezczyzng, zadaje pytanie: ,,Po co pan si¢ tu kreci?”, ten
odpowiada: ,,Zaintrygowata mnie atmosfera, a teraz wrecz fascynuj e

Motyw spektaklu jest wszakze jednym z najistotniejszych elementow Gildy.
Wiegkszo§¢ scen rozgrywa si¢ w nocnym klubie, w ktorym bohaterka nieustannie flirtuje
z kolejnymi me¢zczyznami, doprowadzajac do szatu Johnny’ego. Farrell stawia sobie za punkt
honoru dopilnowanie, by maz Gildy, a jego pracodawca, nie dowiedziat si¢ o zdradach Zony.
W finale filmu okazuje si¢, ze rzekome zdrady Gildy byly jedynie gra prowadzona
z Johnnym. Detektyw Obregon zwraca si¢ do Farrella stowami: ,,Gilda nie zrobila Zzadnej
z tych rzeczy, ktore przyprawily pana o bezsenno$¢. Grata. I tu musz¢ oddaé¢ panu
sprawiedliwo$¢, ze byt pan §wietng publicznoscia”.

Wreszcie, motyw spektaklu wystepuje w filmie w dostownej postaci. Gilda
kilkukrotnie podspiewuje (w jednej scenie przygrywajac sobie na gitarze) piosenk¢ Put The
Blame on Mame, by w finale historii wykona¢ ja na scenie. Jest to jedna z najbardziej
ikonicznych scen w historii filmu noir, stanowiagca metafore striptizu (stynny gest zdjecia
rgkawiczki) (Fot. 5). Gilda wykonuje ,obsceniczny” taniec, a nastgpnie zacheca
zgromadzonych na widowni mezczyzn do pomocy w rozpigciu suwaka od sukienki.
Wszystko po to, by upokorzy¢ glownego bohatera, ktory teraz jest jej mezem. Wkrotce potem
Gilda wykrzyczy prosto w twarz partnera: ,Niech caty $wiat si¢ dowie, ze wielki Johnny
Farrell poslubit zwykla...” — przed dokonczeniem zdania kobiete powstrzymuje policzek
wymierzony przez me¢za. Malzenstwo w filmie Vidora jawi si¢ jako pufapka. Jest odarte
ze stojacych za nim podniostych idei. Malzonkowie prowadza ze sobg nieustanng gre, ktorej

przedmiotem jest przechytrzenie 1 upokorzenie partnera. Johnny nie potrafi uwolni¢ si¢ od

8 Thum. (to i kolejne) Matgorzata Jozefaciuk.
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Gildy emocjonalnie, dlatego wszelkimi sposobami probuje zatrzymac jg przy sobie, wbrew jej
woli. Kobieta pragnie niezaleznos$ci od mezczyzn, a jednak wcigz wikla si¢ w relacje z nimi
i staje si¢ zdana na ich taske. Paradoksalnie to, co najbardziej patologiczne w relacji
glownych bohaterow Gildy, pozwala im ostatecznie by¢ razem. W modelowym filmie noir
wina przypisana jest wylgcznie postaci femme fatale (mimo iz mezczyzni rdéwniez
dopuszczajg si¢ okrutnych czynéw). Gdy jednak Johnny i Gilda maja si¢ rozstaé¢, m¢zczyzna
prosi, by kobieta pozwolita mu przy sobie pozostaé. Gilda odpowiada wéweczas: ,,Czyz to nie
wspaniate? Nikt nie musi przeprasza¢ — oboje mamy co$ na sumieniu”. Rozlozenie winy na
oboje kochankoéw niweluje wing femme fatale, co jest zabiegiem nietypowym dla konwencji
filmu noir.

Konczac wywod na temat obrazu bohaterek kobiecych w filmie noir, nalezy zwrécic
uwage na jeszcze jeden aspekt. Kobiecie, zamiast roli femme fatale, moze bowiem zostaé
przypisana rola tzw. dziewicy-odkupicielki — alter ego ,,mrocznej damy” ®. Do Kkategorii tej
wliczaja si¢ zatem: ,,kobiety zyjace na peryferiach tego $wiata, zony, cierpiagce w milczeniu
dziewczyny, niedoszle narzeczone, ktore staja si¢ ofiarami meskich zbrodni, czasem
przedmiotami wybawienia przez mg¢skiego bohatera i czesto stabymi punktami jego zbroi
meskosci”®. Janey Place wskazuje na archetypiczny charakter obu wymienionych rol
spotecznych, okreslajac je mianem ,,jednych z najstarszych motywdéw w sztuce, literaturze,

9987

mitologii i religii w dziejach zachodniej kultury””’. Kluczowy dla moich dalszych rozwazan

dotyczacych obu rol jest niniejszy cytat:

Film noir stanowi meska fantazje, tak jak wigkszos¢ wytworéw kultury. Dlatego wilasnie
kobieta jest definiowana przez swoja seksualno$é: mroczna dama ma do niej dostep,
a dziewica nie... [podkr. — K.S.] kobiety sa definiowane w relacji do m¢zczyzn, a centralna rola
seksualno$ci w tej definicji jest kluczem do zrozumienia pozycji, jaka zajmuje kobieta w naszej
kulturze. Podstawowg zbrodnig, ktdra popetnia ,,wyzwolona” kobieta, jest brak zgody na bycie
definiowang w ten sposob i wlasnie t¢ odmowe mozna uznaé przewrotnie... za atak na istnienie
mezczyzny. Film noir pod tym wzgledem nie jest postgpowy... jednak dat nam jeden z niewielu
okresow w kinematografii, w ktorym kobiety posiadaty sprawczo$¢, nie byly jedynie
statycznymi symbolami, byly inteligentne i silne, co wynikato z ich destrukcyjnosci, i czerpaty

. .. ;e r :88
moc nie ze swojej stabosci, lecz seksualnosci™ .

8 J. Place, Women in Film Noir, [w:] Women in Film Noir, red. Kaplan E. A., London 1998 s. 2019.

8 C. Gledhill, Klute 1: A Contemporary Film Noir and Feminist Criticism, [w:] Women in Film Noir, op. cit.,
S. 28.

8 J. Place, op. cit., s. 47.

% Ibidem.

31



Dobrym przyktadem figury dziewicy-odkupicielki jest Betty Schaefer (Nancy Olson)
Z Bulwaru Zachodzgcego Stonca — mloda scenarzystka, ktoéra podczas wspdlnej pracy nad
tekstem zakochuje si¢ w Joe Gillisie. Ich relacja pozostaje jednak platoniczna, gdyz kobieta
jest zareczona z innym mezczyzng. Gdy migdzy bohaterami dochodzi do intymnej rozmowy,
Joe jasno stawia granice: ,,Chciatbym nadmienié, ze, jesli mamy skonczy¢ ten scenariusz, to
trzymaj si¢ pot metra ode mnie. Jesli zauwazysz, ze si¢ zblizam, zdejmij but i przyt6z mi

W glOWQ”BQ

. Jaki$ czas pdzniej Betty wyznaje swe uczucia — twierdzi, ze cho¢ nadal kocha
narzeczonego (i bedzie go kochac), zakochata si¢ w Joe. Po namietnym pocatunku,

me¢zczyzna wraca do posiadtosci Normy Desmond 1 tak podsumowuje swe obecne potozenie:

Dopiero gdy wrécitem do mojego osobliwego wigzienia, zaczalem sobie u§wiadamia¢ sytuacjg.
Przyszto$¢ Betty Schaefer lezata w moich rgkach. Betty Schaefer — narzeczona Artie’ego Greena,
najwspanialszego faceta na $wiecie, zakochata si¢ we mnie. We mnie. Byta ghlupia, nie wyczuta
we mnie falszu. A ja bylem podly, bo jej nie powiedzialem. Ale nie mozna méwié takich rzeczy
komus, za kim si¢ szaleje. Moze uda mi si¢ jako§ wyrwaé, uciec od Normy? Wymazaé ten

paskudny epizod ze swojego zycia...

W monologu wewnetrznym bohatera zawarta jest cala istota postaci dziewicy-
odkupicielki. Jest to kobieta o czystych intencjach, bezgranicznie zakochana w mezczyznie,
ktoéry moze sprowadzi¢ na nig wylgcznie nieszczgscie. Nie dostrzega albo nie chce dostrzegac
ciemnych stron zycia ukochanego. M¢zczyzna, cho¢ zdaje sobie sprawe, Ze ja rani, nie potrafi
zdecydowac sig¢, by pozosta¢ jej wiernym albo ja opuéciégo.

Final Bulwaru Zachodzgcego Stonca jest szczegdlny ze wzgledu na rozwigzanie, jakie
ostatecznie wybiera Joe. Sprowokowany przez telefon Normy do Betty postanawia wyznad
ukochanej prawde na temat swych relacji z podstarzala gwiazda filmowa. Nie prosi jednak
o wybaczenie 1 wspolne rozpoczgcie nowego rozdzialu Zycia. Zamiast tego do konca
zachowuje poz¢ wyrachowanego utrzymanka, ktoremu zalezy wyltgcznie na zyciu
w bogactwie 1 (z bélem serca) namawia dziewczyne do powrotu do narzeczonego. Joe wie, ze
nie zastuguje na kobiet¢ o dobrym sercu, za$ Betty zastuguje na ,,najwspanialszego faceta na
Swiecie”, jakim jest, jego zdaniem, Artie Green. Ta decyzja protagonista ratuje ukochang

przed typowym losem noirowej dziewicy-odkupicielki — zyciem w cierpieniu u boku

nieuczciwego mezczyzny badz przed $miercig. Mimo to Joe decyduje si¢ opusci¢ Norme

8 Thum. (to i kolejne) Agnieszka Sobkowska.
% Warto ponownie podkresli¢ platoniczny charakter relacji Joe z Betty, ktéry stoi w wyraznym kontrascie do
jego (prawdopodobnie seksualnego) zwiagzku z Norma.

32



1 ginie z rgk wzgardzone] kobiety. Natomiast Betty prawdopodobnie poslubi Artie’ego,
tworzac zaczatek modelowej amerykanskiej rodziny.

Cho¢ wedle obyczajowosci przetomu lat czterdziestych i pigédziesigtych to wilasnie
rodzina jest jedng z najwazniejszych warto$ci w zyciu Amerykanina, film noir rowniez na
tym polu pozostaje pesymistyczny. Jak zostalo juz wspomniane, zony noirowych bohateroéw
cierpiag w zaciszu rodzinnego domu. Domu, ktory jawi si¢ kobiecie jako putapka. ,,Zawsze
siedziatam w kuchni. Przesiadywatam tam chyba od urodzenia, z wyjatkiem dnia §lubu™®* —
powie o sobie tytulowa bohaterka filmu Mildred Pierce (Joan Crawford). Kobieta zostaje
porzucona przez me¢za, ktory wdal si¢ w romans z sgsiadkg. Od tej pory Mildred sama
wychowuje dwie corki, z ktorych jedna umiera w wieku zaledwie kilku lat, druga za$ na
oczach matki przeistacza si¢ w modelowa femme fatale i ostatecznie zostaje aresztowana za
zab(')jstwogz.

Szczegblnie interesujacym zjawiskiem sg postacie kobiece, ktére wpisuja sie
w charakterystyke femme fatale, jednak probujg wejs¢ w rolg modelowej zony. Tak dzieje si¢
w omowionej juz Gildzie — oba matzenstwa tytutowej bohaterki sa dla niej putapka, polem
wiecznej walki z me¢zem (i bylym kochankiem) o emancypacje. Gdy jednak pierwszy maz
umiera 1 wolno$¢ jest na wyciagnigcie re¢ki, Gilda wikta si¢ w kolejne matzenstwo. Kobieta
usilnie pragnie by¢ réwnocze$nie ¢mag barowa i wzorcowg zong. Obie te role sa nie do
pogodzenia. Final filmu kaze widzowi wierzy¢, ze Gilda porzuci swe beztroskie Zycie na
rzecz stabilnego matzenstwa.

Ostatni wyszczeg6lniony przeze mnie przyklad postaci z pogranicza obu modeli
kobiecosci pochodzi z filmu Zostaw jg niebiosom. Ellen Berent (Gene Tierney) szalefczo
zakochuje si¢ w Richardzie Harlandzie (Cornel Wilde) — mezczyznie, ktéry przypomina jej
ukochanego ojca®. Gdy jednak bohaterowie zawieraja zwiazek matzenski, kobieta zaczyna
czué si¢ uwigziona. Stopniowo przeistacza si¢ w femme fatale (a moze raczej odkrywa swe
prawdziwe oblicze?): z zimng krwig pozwala utona¢ nastoletniemu bratu Richarda, stojacemu
na drodze jej szczeScia, pozniej zas, bedac w cigzy, celowo doprowadza do poronienia.
Wkrétce maz Ellen dostrzega jej prawdziwe oblicze 1 pragnie zwigzaé si¢ ze szwagierka.
Zdesperowana kobieta postanawia popelni¢ samobodjstwo i1 pozostawi¢ po sobie poszlaki

obcigzajace wing za ,,zabojstwo” jej wilasng siostre. Zostaw jg niebiosom stanowi ciekawy

! Thum. Agnieszka Jodowska.

% Tragedii dopetnia fakt, Ze Veda zabija drugiego meza Mildred, z ktorym laczyt ja romans. Zszokowana matka
w akcie desperacji, by ocali¢ corke, probuje wrobi¢ w zabdjstwo niewinnego mezczyzng. Policja jednak
odkrywa, co wydarzyto si¢ naprawde.

% Na temat freudowskiego podtoza tej relacji wiecej pisze Patrycja Wiodek, por.: Wiodek P., Wszystko noir?...,
op. cit., s. 52-57.
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przyktad studium sytuacji kobiety w konserwatywnym srodowisku. Ellen marzy o wejsciu
w role wzorcowej zony, gdy jednak rzeczywisto$¢ okazuje si¢ rozczarowujaca, do glosu
dochodza najgorsze instynkty. Kobiet¢ w filmie noir, niezaleznie od przypisanej jej roli,

zawsze czeka zguba albo wybawienie przez m¢zczyzne.

Sily zla

Trzeci charakterystyczny dla filmu noir typ bohatera mozna okre§lic mianem
Lreprezentantow sit zla”. Sg to przewaznie gangsterzy albo osoby spoza tego Srodowiska,
uwiktane jednak w zbrodniczy proceder. W klasycznym kryminale, w ktérym zbrodnia jest
wyrwa w codzienno$ci, jedynym ztoczynca przewaznie okazuje si¢ sprawca, ujawniony
dopiero w finale historii. W powiesci hard-boiled natomiast zlowrogie postacie obecne sa od
samego poczatku: skorumpowani bogacze, dziatajacy na ich ustugach bandyci (wchodzacy
w droge protagoniscie), sprzedajni funkcjonariusze publiczni czy wreez klienci detektywa,
ktérzy na pewnym etapie historii stajg si¢ jego antagonistami. Podobng zasade przyjmuje film
noir — detektyw caly czas ma do czynienia z przedstawicielami kryminalnego swiatka. Nawet
popelniajacy zbrodni¢ everyman moze spotka¢ na swej drodze owladnigtego marzeniem
o bogactwie szantazyste (tak dzieje si¢ w filmie Listonosz zawsze dzwoni dwa razy). Jak
zostalo juz wspomniane, w literaturze przedmiotu postaciom antagonistow zazwyczaj
poswieca si¢ mniejszg uwage. Rozwazania nad konstrukcjg bohateréw z tej grupy sa jednak
o tyle istotne, ze pozwola uchwyci¢ mechanizmy moralnej ambiwalencji podczas analizy
konkretnych noirowych komiksow.

Tym, co odrdznia noirowe historie od klasycznych powiesci detektywistycznych jest
w istocie ,,demokratyzacja” zbrodni, czyli przywrocenie jej zwyklym ludziom, mordujagcym
z niskich pobudek. ,,Oznaczato to wprowadzenie na karty powiesci i opowiadan nie tylko
mafii (wczesniej wykluczonej), ale tez drobnych kanciarzy, ztodziei, pracownic seksualnych,
a zwlaszcza przypadkowosci zbrodni popetniane; przez zwyktych ludzi uwiklanych
w przyttaczajaca ich intryge™®. Piotr Stasiewicz upatruje takiego stanu rzeczy

we wzmozonych migracjach do wielkich miast, ktore miaty miejsce na poczatku XX wieku:

»Nowe” miasta byly zaludniane przez nieustannie naptywajaca ludno$¢ pochodzaca
z terenow wiejskich 1 z Europy, ktéra tworzyla ,,nowego” amerykanskiego cztowieka,

spragnionego szybkiej fortuny, sukcesu zyciowego typowego Qo0-gettera, czego

% P. Wiodek, Wszystko noir?..., op. cit., 230-231.
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pozytywnym wariantem sg postacie grane w filmach z lat dwudziestych przez Harolda

Llyoda, negatywnym natomiast bohaterowie powiesci hardboiled”*.
Podobng diagnoze¢ formutuje Rafat Syska:

Przemoc [w filmie noir] jest celebrowana jako czynnik nicodtacznie zwigzany
z amerykanskimi warto$ciami, bowiem warunkuje ped do sukcesu, osiagnigcia wysokiej
pozycji w hierarchii spolecznej. Ameryka promuje indywidualistéw, zmusza ludzi do
walki, ciaggtej konfrontacji, idealizuje — czgsto pozorng — szans¢ na osiaggnigcie wyzszego

statusu materialnego®.

Magdalena Kempa-Pienigzek postrzega kultur¢ amerykanska jako wynik
»wzajemnych oddziatywan dwoch przeciwstawnych tendencji: konstrukeji 1 dekonstrukcji

9w watkach postaci przypisanych przeze mnie do kategorii ,, sit

mitu amerykanskiego snu
zta” szczegodlnie dostrzegalna jest dekonstrukcja, a wrecz degradacja tego mitu. W $Swiecie
filmu noir kazdy moze sta¢ si¢ przestepca. Jak powie o sobie Alonzo D. Emmerich (Louis
Calhern), prawnik z Asfaltowej dzungli (rez. John Huston, 1950) zaangazowany w skok na
sklep jubilerski: ,,Kryminalisci wcale si¢ tak od nas nie r6znig. W koncu zbrodnia to tylko
kalekie dziecko ludzkiej zaradnosci™®.

Najbardziej interesujagcg grupe stanowiag, W mojej opinii, skorumpowani
przedstawiciele wiladzy. Noirowy policjant nie jest naiwny, jak jego poprzednicy, lecz
wyrachowany®. Nie dziwi zatem, Ze ,priorytetem detektywa jest czgsto raczej chronienie
klienta niz wspotpraca z policja, a to dlatego, ze policja nie dziata w stuzbie sprawiedliwos$ci
1 porzadku publicznego, lecz w imi¢ prywatnych interesow zdeprawowanych ludzi »na

szczycie« ',

Motyw funkcjonariuszy publicznych dokonujacych naduzy¢ okaze sig
szczegolnie istotny podczas analizy komiksoéw z serii Blacksad.

Przyktadu filmowego skorumpowanego policjanta dostarcza, przywotana juz,
Asfaltowa dzungla. Porucznik Dietrich (Barry Kelley) co prawda nie jest bezposrednio
zaangazowany w skok, ale przyjmuje tapowki od gangstera. Jest przekonany, ze moze

lawirowa¢ miedzy prawem a kryminalnym $wiatkiem. Ostatecznie jego dziatania zostaja

% p_ Stasiewicz, Szes¢ odcieni czerni. Szkice o klasykach powiesci noir, Krakow 2021, s. 48.
% R. Syska, Film i przemoc. Sposoby obrazowania przemocy w kinie, Krakow 2003, s. 64—65.
% M. Kempna-Pieniazek, op. cit., s. 103.

% Thum. (to i kolejne) Pawet Sktadanowski.

% p. Wiodek, Swiat byt..., op. cit., s. 151.

1% Ibidem, s. 49.
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zdemaskowane. Co najbardziej interesujgce, w finale filmu znalazta si¢ scena, w ktorej

komisarz Hardy (John McIntire) wygtasza umoralniajacy monolog:

Ujme to w ten sposodb: nic dziwnego, ze w policji zdarzaja si¢ skorumpowani
funkcjonariusze. Brud, z ktorego kazdego dnia staraja si¢ oczy$ci¢ nasze miasto, czasem
zostaje im na r¢kach. Ale nie wszystkim. Moze jednemu na stu. Pozostali uczciwie

wypetniajg swoje obowiazki.

Nastepnie Hardy wilacza na raz kilka intercomow policyjnych, z ktérych dobywajg si¢
zgloszenia przestepstw. W dalszej czedci przemowy wylaczy po kolei wszystkie przyciski
w celu zwigkszenia dramaturgii: ,,Teraz wyobrazmy sobie, ze policja nie istnieje. Ani ta
dobra, ani ta zfa. Nikt nie stucha wolania. Jest tylko cisza. Prawo dzungli bierze gor¢. Wiadze
nad $wiatem przejmuja drapiezne bestie. Pomyslcie o tym”.

Obecnos¢ tej sceny w filmie z pewnoscig jest konsekwencjg obowigzywania Kodeksu
Haysa, ktory zabranial ukazywania funkcjonariuszy publicznych w ztym §wietle, uznajac to
za szkodliwe spotecznie. Stowa Hardy’ego kierowane sa przede wszystkim do widza — cho¢
film noir rysuje mroczng wizj¢ rzeczywistosci, przecigtny obywatel nadal musi mie¢ zaufanie

do aparatu panstwowego.

Fot. 6 Sugestywne zestawienie korpulentnego Hanka Quinlana z bykiem w Dotyku zla.

36



Wigksza glebie psychologiczng niz przekupny Dietrich posiada bohater Dotyku
zta — schytkowego filmu nurtu. Hank Quinlan (Orson Welles — rezyser filmu) od poczatku
jawi si¢ jako osoba antypatyczna i zamieszana w zbrodniczy proceder. Postawny mezczyzna
filmowany jest niemal zawsze w ujeciach z niskiego kata tak, by jego sylwetka wydawata si¢
jeszcze tezsza. W jednej ze scen operator idzie o krok dalej, filmujgc Quinlana na tle wiszgcej
na Scianie glowy byka (Fot. 6).

Wraz z rozwojem fabuly Dotyku zta przed widzem stopniowo odstaniane sg kolejne
elementy charakterystyki bohatera. Okazuje sie, ze kapitan policji stal si¢ bezwzgledny
w swych metodach dziatania, odkad jego zona zostala uduszona przez mezczyzne
meksykansko-amerykanskiego pochodzenia, co thumaczy niecheé Quinlana do Meksykan™™.
Gdy policjant zostaje oskarzony przez Vargasa (Charlton Heston), protagoniste filmu,
o udziatl w zabdjstwie, natychmiast ostentacyjnie zdaje odznake¢ w obecno$ci innych strozy

prawa. W odpowiedzi na pytanie: ,,Dlaczego?”” oznajmia: ,,Bo pozwoliliscie mu [Vargasowi]

19102
spytac”

obywatele tak zdecyduja”, po chwili nie ma oporéw przed jej przyjeciem.

. I cho¢ zarzeka sig, ze odbierze odznake z powrotem ,,dopiero wtedy, gdy wszyscy

W trzecim akcie filmu Vargas odkrywa, ze Quinlan od lat fabrykuje dowody. Bohater
przygotuje prowokacje, w ktorej udziat bierze sierzant Menzies (Joseph Calleia), wieloletni
przyjaciel Quinlana z policji. W finale uwage zwracaja dwa kontrastujace ze soba dialogi.
Pierwszy z nich ma miejsce tuz przed prowokacja 1 odbywa si¢ miedzy Vargasem

a Menziesem:

— Jest pan uczciwym gling.
— Oczywiscie. A kto uczynit ze mnie uczciwego gling? Hank Quinlan. Dzigki niemu

jestem, kim jestem.

Drugi za$ odbywa si¢ migdzy anonimowym policjantem a Tanya (Marlena Dietrich),
przyjaciotka Quinlana, wlascicielka kawiarni'®. Bohaterowie rozmawiaja nad zanurzonymi

w wodzie zwtokami policjanta:

— Lubitas go prawda?

0L Akcja filmu rozgrywa sie przy granicy amerykansko-meksykanskiej, zas glowny bohater jest Meksykaninem
— stad stata obecno$¢ watkow rasowych.

192 Ttum. (to i kolejne) Tomasz Beksinski.

%3 W filmie nie jest to powiedziane wprost, jednak mozna domniemywa¢, ze kawiarnia stanowi jedynie
przykrywke dla przybytku oferujacego ustugi seksualne, a Tanya jest sutenerka i prawdopodobnie byta
pracownicg seksualng — stad jej znajomos¢ z Quinlanem.
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— Lubit go ten glina, ktory go zabit. Uwielbiat go.
— Hank byt wielkim detektywem.

— I ngdznym gling.

— Tylko tyle mozesz o nim powiedzie¢?

— Byl nieprzecietnym cztowiekiem. Czy to wazne, co moéwimy o innych?

W obu kwestiach zawarty jest tragizm postaci policjanta, ktory zszedt na ztg droge.
Menzies, na ktorego Quinlan miat formacyjny wplyw, z sentymentem wspomina przesztos¢,
lecz mimo to nie waha si¢ przed wzigciem udziatu w zasadzce i1 ostatecznie zabija dawnego
mentora, ratujagc Vargasa. Tanya do samego konca zdaje si¢ zywi¢ ciepte uczucia wzgledem
Quinlana, na co wskazuje gra aktorska Marleny Dietrich. Kobieta zachowuje jednak chtodng
poz¢ i wyglasza jedng z najbardziej cynicznych kwestii w historii filmu noir: ,,He was some
kind of a man. What does it matter what you say about people?”1%.

Obraz policji w Dotyku zia jest wyjatkowo gorzki. Film stanowi Klasyczna histori¢
0 ostatnim sprawiedliwym, ktory probuje si¢ przeciwstawi¢ skorumpowanemu systemowi,
reprezentowanemu przez Quinlana i jego poplecznikow. Wigkszo$¢ noirowych rezyserow nie
mogta sobie pozwoli¢ na tak dosadne ukazanie zepsucia przedstawicieli wtadz. Stad odbiorca
moze zada¢ sobie pytanie: dlaczego film Wellesa wymknat si¢ cenzurze? Kluczowe wydaje
si¢ zakonczenie, w ktorym ostatecznie zlo zostaje wyeliminowane (przestanie, ze zbrodnia nie
poplaca) oraz fakt, ze Quinlan nie reprezentuje soba catej policji (problem jest jednostkowy,
a nie systemowy). Cho¢ w przypadku drugiego czynnika mozna si¢ zastanawia¢, czym w tym
aspekcie rozni si¢ Dotyk zia od Asfaltowej dzungli, w Kktorej finale zawarty zostat
moralizatorski monolog dowddcy policji... Nie bez znaczenia pozostaje na pewno miejsce
akcji — granica USA z Meksykiem jako przestrzen liminalna, obszar moralnej szaros$ci.
Wydarzenia rozgrywaja si¢ na peryferiach Stanéw Zjednoczonych Ameryki, stad tatwo
przyja¢ optyke, ze problem nie dotyczy samego USA. Wreszcie, nalezy wziag¢ pod uwage
okolicznosci pozafilmowe, a mianowicie brak kontroli Wellesa nad ostatecznym montazem
filmu. Wersja zmontowana przez przedstawicieli studia Universal pozostawiata mniej miejsca
na interpretacje niz ta, ktorg znamy dzi$ (zrekonstruowana w 1998 roku wedle pierwotne;j
wizji rezysera) — zapewne utatwito to filmowi przejscie przez cenzure. Cho¢ Hank Quinlan
pozostaje postacig wyjatkowa na tle innych noirowych antagonistow, w pelni wpisuje si¢

w kategorie ,,reprezentantow sit zta”. Ogromna rola, jaka skorumpowany policjant odgrywa

104 Podaje w tym miejscu oryginalny cytat, gdyz polski przektad nie oddaje w petni sensu pierwszego zdania.
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w przebiegu fabuty Dotvku zia, stanowi wyrazny dowod znaczenia tej grupy postaci dla

konwencji filmu noir.

2.2. Fatalistyczna opowies¢ bez happy endu — fabula i konstrukcja §wiata

Drugg wyszczeg6lniong przeze mnie sktadows filmu noir sg elementy fabularne oraz
konstrukcja $wiata przedstawionego. Swiat filmu noir jest zepsuty, pozbawiony nadziei na
lepsze jutro. Poczucie zagubienia w tej niegoscinnej rzeczywistosci wzmagaja
subiektywizujgce 1 dezorientujace zabiegi narracyjne. Analogiczne rozwigzania odnalezé
mozna w analizowanych noirowych komiksach, w ktorych wspottworza one rzeczywisto$¢

podporzadkowang przemocy.

Motywy przewodnie

Ze wzgledu na poruszang tematyke oczywistoscig jest, ze motywem przewodnim
historii utrzymanych w konwencji filmu noir jest zbrodnia, ale i, co mniej oczywiste,
deprawacja jednostki oraz wyobcowanie. Nalezy przy tym zaznaczy¢, ze w noirowych
fabutach ,,[...] zto przestaje by¢ czym$ incydentalnym, staje si¢ fenomenem immanentnym

dla naszego $wiata, naturalnym i niezbywalnym”los.

Autorzy klasycznych powiesci
kryminalnych wyznawali zasadg, ze ujawnienie sprawcy zbrodni jest w stanie przywrocic

zaburzony tad w $wiecie. Jak pisze o tym Rafal Syska:

Swiat [w klasycznym kryminale] byt uporzadkowany, oparty na o$wieceniowej logice,
dyktacie wiedzy i empiryzmu. Chwilowy chaos - spowodowany zachowaniem

przestepcy, morderstwem, tajemniczym zaginigciem czy zagadkowymi relacjami — bez

wigkszych przeszkod mogh by¢ naprawiany analitycznymi procedurami detektywa’™®.

W $wiecie powiesci hard-boiled i filmu noir ma miejsce, wspomniana juz,
demokratyzacja zbrodni, ktora od tej pory moze popeti¢ kazdy i to przewaznie z bardzo
niskich pobudek. Podczas gdy popularni woéwczas w USA brytyjscy autorzy (na czele
z Agathg Christie, Arthurem Conanem Doyle’em 1 Dorothy L. Sayers) osadzali akcje swych
utworéw w $rodowisku klasy $redniej i wyzszej, pisarze z nurtu hard-boiled skupiali si¢ na
srodowisku proletariackim. Tym samym morderstwo przestalo by¢ wyrwa w uporzadkowanej

codziennosci, a stato si¢ chlebem powszednim klasy robotniczej. Jak zauwaza Krzysztof

105

R. Syska, op. cit., . 64.
1% Ibidem, s. 63-64.
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Zarzecki: ,,Uktadna, oparta na wierze w potege rozumu [klasyczna] powies¢ detektywistyczna
[...] nie odpowiadala goraczkowemu rytmowi zycia amerykanskiego dekady zwanej epoka
jazzu, jakkolwiek i tu miata swoich kontynuatorc’)w”107.

Deprawacja jednostki w noirowej tworczosci objawia si¢ migdzy innymi
w czestotliwosci wystgpowania motywow, ktore w klasycznym kryminale byly raczej
sporadyczne. 1 tak, jak zauwaza Patrycja Wtodek, w prozie Chandlera niezwykle waznym
motywem jest szantaz'®®. Noirowy $wiat przedstawiony to $wiat nieracjonalny, w ktorym
dokonywane sg makabryczne zbrodnie, majg miejsce perwersyjne zachowania: morderstwa,
wspomniany szantaz, zdrady, pedofilia, wykorzystywanie seksualne. Tak jednostronne, wrecz
karykaturalne przedstawienie rzeczywistosci stanowi wyraz krytyki wobec panujacego
systemu i sytuacji geopolitycznej. Dennis Broe postrzega klasyczne filmy noir jako wyraz
,»oporu wobec coraz bardziej scentralizowanego i1 antypracowniczego panstwa” oraz krytyke
»drapieznego systemu gospodarczego”log.

Krzysztof Zarzecki, w postowiu do polskiego wydania Sokota maltanskiego, zwraca
uwage na pozorno$¢ realizmu w prozie autora powiesci: ,,U Hammetta dedukcja schodzi na
plan drugi, na plan pierwszy wysuwa si¢ dynamiczna akcja, niekiedy przekraczajgca granice

prawdopodobieﬁstwa’’110

. Badacz dostrzega rowniez, ze cho¢ tworczo$¢ Dashiella Hammetta
jest wyraznie zakorzeniona w realiach zycia w wielkiej metropolii w czasach wielkiego
kryzysu, dochodzi w niej do znaczacego przerysowania sensacyjnych elementow™. Ujmujac
to zjawisko szerzej, owa zalezno$¢ z powodzeniem mozna przepisaé pPozostatym

przedstawicielom nurtu hard-boiled**?

, ha czele z Raymondem Chandlerem — autorem bodaj
najbardziej skomplikowanych i sensacyjnych fabul. Film noir bardzo chetnie podazat tym
tropem 1 za pomocg $rodkdéw filmowego wyrazu potegowatl mroczng, niekiedy wrecz
oniryczng czy paranoiczng, atmosfere.

Nalezy przy tym zaznaczy¢, ze w §wiecie powiesci hard-boiled i filmu noir, a co za
tym idzie w noirowych komksach, nie istnieje prosta binarno$¢: dobro — zlto. Inaczej niz

w klasycznej powiesci kryminalnej, bardzo niewiele postaci mozna jednoznacznie

sklasyfikowaé jako albo moralnie czyste, albo catkowicie zdeprawowane. Cho¢ Quinlan

07K, Zarzecki, op. cit., s. 234..

198 p_Wiodek, Swiat byt..., op. cit. 128-129.

1% . Broe, Class, Crime and Film Noir: Labor, the Fugitive Outsider, and the Anti-Authoritarian Tradition,
,,Social Justice” 2003, 30/1 , s. 22.

10K, Zarzecki, op. cit., s. 234..

" Ibidem.

12 Skala przerysowania realiow jest oczywiscie rozna, gdy rozpatrywaé ja dla konkretnych autorow
1 poszczegodlnych utworow.
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zdecydowanie jest antagonista Dotyku zila, portret psychologiczny postaci zostaje
skomplikowany poprzez obdarzenie go back story (Smier¢ zony bgdaca przyczyna ksenofobii
bohatera). Jak zostalo juz wspomniane, samo osadzenie akcji przy granicy meksykansko-
amerykanskiej implikuje motyw moralnej szarosci (pogranicze kraju jako przestrzen
liminalna).

Film noir chetnie zglgbia psychik¢ bohaterow, oddajac im glos. W klasycznym
kryminale przygladanie si¢ umystowi potencjalnych podejrzanych miato na celu przede
wszystkim przyblizenie detektywa 1 czytelnika do rozwigzania zagadki — im wigcej danych,
tym tatwiej odtworzy¢ przebieg zdarzenia. W filmie noir zbrodnia stanowi jedynie pretekst
dla refleksji na temat ludzkiej natury, stad filmowcy niekiedy wrecz obieraja perspektywe
kryminalistow. W Asfaltowej dzungli widz $ledzi caty skok na sklep jubilerski z punktu
widzenia me¢zczyzn dokonujacych rabunku — doglebnie poznaje ich charaktery oraz
motywacj¢. Wazniejsze od samej zbrodni sa pobudki stojace za cztlowiekiem decydujacym sie
postawi¢ na szali swa reputacje i wolnos¢é.

Wyobcowanie jednostki dostrzegalne jest przede wszystkim w konstrukcji postaci
detektywa, inspirowanego samotnym kowbojem i bohaterami hemingwayowskimi. Podczas
gdy Sherlock Holmes ma swego doktora Watsona, za§ Herkules Poirot czgsto wspotpracuje
z porucznikiem Hastingsem, noirowy detektyw przemierza ulice wielkiego miasta samotnie.
Sam Spade prowadzi biuro detektywistyczne wspolnie z Milesem Archerem, jednak fabute
Sokota maltanskiego otwiera $mier¢ wspodlnika. Co wigcej, okazuje si¢, ze Spade miat romans
z zong Archera — w noirowym $wiecie nawet jedyny przyjaciel jest zdolny wbi¢ n6z w plecy.
W rozdziale poswigconym Sokolowi maltanskiemu odpowiem na pytanie, w jaki sposob
watek ten jest realizowany w poszczegélnych adaptacjach powiesci Hammetta, w tym

w wersji komiksowe;j.

Skomplikowanie porzadku czasowego

Kolejnym charakterystycznym elementem konstrukcji fabularnej filmu noir jest
skomplikowanie porzadku czasowego, ktore uzyskuje si¢ poprzez achronologie, retrospekcje,
fragmentaryzacje i niespojno$é**®. Poteguje sic w ten sposéb subiektywny wymiar historii
(pamig¢ ludzka jest wybiorcza 1 zawodna), poczucie zagubienia w $wiecie (bohaterow
1 widza) oraz wzmacnia si¢ naczelng zasad¢ czarnego kryminatu: wazniejsze niz ,,co” (si¢

k”114

wydarzyto) jest ,ja . Jak podsumowuje to Rafat Syska: ,,[...] widz [filmu noir] musial

3.5, Bobowski, op. cit., s. 8.
14 p_Schrader, op. cit., s. 75.
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odtad dzieli¢ z bohaterem poczucie chaosu $§wiata 1 braku zwigzkow przyczynowo-
skutkowych''®>. W analizowanych komiksach bedzie mozna odnalezé kilka ciekawych
przyktadow skomplikowania porzadku czasowego, w pelni oddajacych noirowego ducha.

Noirowi tworcy chetnie eksperymentujg z narracjg. Wspomniana juz druga adaptacja
Zegnaj, laleczko Chandlera posiada rame narracyjna w postaci przestuchania Marlowe’a
(Dick Powell) na komisariacie. W trakcie calego filmu detektyw opowiada o kolejnych
wydarzeniach, ktoére doprowadzity go do obecnej sytuacji (aresztowanie, tymczasowa utrata
wzroku). Podobny zabieg obecny jest w Mildred Pierce. Film otwiera scena zabdjstwa, za$
nastepna sekwencja przedstawia probe wrobienia Wally’ego Faya (Jack Carson) w zbrodni¢
przez tytulowa bohaterke. Mildred zostaje jednak aresztowana i staje przed koniecznoscia
opowiedzenia o wydarzeniach poprzedzajacych $mier¢ jej drugiego meza. Od tego momentu
film przyjmuje forme rozbudowanej retrospekcji z ramg kompozycyjna, ktorg stanowia sceny
na komisariacie. Struktura narracyjna Podwdjnego ubezpieczenia roéwniez oparta jest na
formie spowiedzi gtownego bohatera, jednak dokonywanej przez Waltera Neffa z wlasnej
woli (mg¢zczyzna nagrywa swe wyznania partnerowi z firmy ubezpieczeniowej).

Innym ciekawym (i jak na tamte czasy nowatorskim) sposobem skomplikowania
porzadku czasowego w klasycznym filmie noir jest rozpoczecie fabuty od $mierci bohatera.
Za prekursora tej techniki narracyjnej uznaje si¢ Orsona Wellesa, rezysera Obywatela
Kane’a (1941)*°. Podobny zabieg zastosowal Robert Siodmak w Zabdjcach (1946). Film
otwiera sekwencja adaptujgca opowiadanie Ernesta Hemingwaya pod tym samym tytutem:
dwoch gangsteréw wchodzi do restauracji 1 oznajmia, Ze zamierzaja zabi¢ Ole ,,Szweda”
Andersona. Podczas gdy Hemingway pozostawia czytelnika z niepewnoscig co do dalszych
losow bohatera, film Siodmaka dopiero w tym momencie si¢ rozpoczyna. Szwed (Burt
Lancaster) ginie, za$ Jim Reardon (Emond O’Brien), agent ubezpieczeniowy, podejmuje si¢
przeprowadzenia $ledztwa, majacego na celu wykrycie motywu morderstwa. Podczas rozméw
z poszczegbdlnymi §wiadkami, Reardon odkrywa kolejne fakty z zycia denata. Dodatkowa
trudno$¢ dla odbiorcy stanowi fakt, iz poszczegdlne elementy historii nie sg przedstawiane
w porzadku chronologicznym, co odzwierciedla rzeczywisty sposob prowadzenia §ledztwa.
Dzigki temu zabiegowi widz jest rownie zagubiony, co przeprowadzajacy go przez t¢ histori¢

bohater.

115 R, Syska, op. cit., s. 69.
1 Warto w tym miejscu zaznaczyé, ze jest to film stanowiacy wazne zrodto inspiracji dla noirowych twércow,
uznawany za dzieto proto-noirowe.

42



Wreszcie, w konteks$cie skomplikowania narracji, nalezy wspomnie¢ 0 Bulwarze
Zachodzgcego Slonca. Film otwiera scena przywodzaca na mys$l Obywatela Kane’a: widz
dowiaduje si¢, ze cala historia stanowi¢ bedzie wiwisekcje wydarzen, ktore doprowadzity do
$mierci gldwnego bohatera. Billy Wilder idzie jednak o krok dalej niz Welles czy Siodmak,
oddajac Joe Gillisowi gltos we wlasnej sprawie. Film otwiera narracja z offu, prowadzona
przez bohatera, ktorego zwloki unosza si¢ na powierzchni basenu — wéwczas byl to zabieg
niezwykle nowatorski, dzi$ chetnie powielany, takze w komiksach'".

Innym sposobem na skomplikowanie porzadku czasowego i1 zaburzenie percepcji
widza jest zastosowanie narracji pryzmatycznej, czyli skladajaca si¢ z retrospekcji kilku
réznych postaci. Fragmenty opowiadanej historii tworzg razem (cz¢sto niespdjny) obraz
wydarzen czy postaci. Na tym zabiegu oparta jest konstrukcja fabularna Laury (rez. Otto
Preminger, 1944). Widz poznaje tytulowa bohaterke poprzez relacje m¢zczyzn, z ktorymi
byta ona zwigzana na rdéznych poziomach emocjonalnych. Wydarzenia prowadzace do
$mierci Laury przedstawione sg z kilku r6znych punktéw widzenia. Widz stoi przed zadaniem
zlozenia portretu kobiety z fragmentow réznych relacji**®. W potowie filmu nastepuje wolta
fabularna polegajaca na ujawnieniu, ze bohaterka jednak zyje. Laura (Gene Tierney)
stopniowo odzyskuje sprawczo$é¢, a widz moze skonfrontowa¢ swe wyobrazenie o bohaterce
Z rzeczywistg postacia.

Skomplikowanie porzadku czasowego w filmie noir jest narzedziem stuzacym do
prowadzenia gry z odbiorca. Zaangazowanie widza budowane jest poprzez zmuszenie do
koncentracji na odtworzeniu ciggu przyczyno-skutkowego miedzy wydarzeniami.
Ekstremalnym przyktadem takiej komplikacji wydarzen jest Gieboki sen Chandlera i jego
adaptacja — Wielki sen (rez. Howard Hawks, 1946). Klarowne odtworzenie wydarzen, mimo
uptywu wielu lat, do dzi$ jest zrodtem frustracji czytelnikow i widzow. Najlepszym dowodem
nadmiernego skomplikowania porzadku przyczynowo-skutkowego jest watek szofera:
me¢zczyzna prawdopodobnie popehit samobdjstwo, jednak nigdy nie zostaje to wprost

stwierdzone. Znana jest anegdota, pochodzaca z korespondencji Chandlera:

Pamigtam, jak kilka lat temu, kiedy Howard Hawks krecit Wielki sen, on i Bogart

sprzeczali si¢ o to, czy jedng z osOb dzialajacych zamordowano, czy popetnita

W Przyktad wykorzystania tego zabiegu odnalezé mozna w komiksie Czlowiek Cel, ktory rozpoczyna si¢ od
sceny $mierci Christophera Chance’a — gldéwnego bohatera i narratora historii.

18 Stowa ,,portret” uzywam nieprzypadkowo, gdyz kluczowym rekwizytem w filmie jest obraz przedstawiajacy
Laurg, ktora bacznie spoglada na bohaterow.
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samobdjstwo. Wysltali do mnie telegram z zapytaniem, a ja, niech to diabli, tez nie
wiedziatem™".

Warto w tym miejscu nadmieni¢, ze w filmowej rzeczywistosci sytuacja komplikuje
si¢ jeszcze bardziej niz w powiesci. O ile bowiem pisarz mogl wprost zawrze¢ pewne watki,
o tyle Kodeks Haysa zmuszat niekiedy twoércow do stosowania kreatywnych rozwigzan albo
wrecz pomijania niektorych aspektow powiesciowej fabuty. Dobitnym przyktadem jest watek
szantazu na Carmen Sternwood w Wielkim snie. W powiesci Chandlera bohaterka zostaje
znaleziona przez Marlowe’a naga i odurzona narkotykami. Okazuje si¢, ze Carmen jest
szantazowana przez Arthura Geigera, handlujacego pornografiag, czego dowodem s3
niedwuznaczne zdjecia kobiety. W filmie Hawksa natomiast Marlowe (Humphrey Bogart)
znajduje Carmen (Martha Vickers) ubrang i1 pijang. Odbiorca nigdy nie dowiaduje si¢, co
doktadnie przedstawiaja znalezione przez detektywa zdjecia. Kaze mu si¢ domniemywacé, ze
miodsza coérka Sternwooda zostata sfotografowana w kompromitujacej sytuacji, jednak
z powodu cenzury obyczajowe] watek szantazu, bez znajomosci powiesci Chandlera,
pozostaje niejasny. Wydzwiek tego elementu historii zostaje ztagodzony poprzez operowanie
niedopowiedzeniem. Cho¢ pisarze z nurtu hard-boiled chetnie eksplorowali mroczne
dziedziny zycia w wielkim miescie, filmy pozostawaty pod tym wzgledem mniej
naturalistyczne. Na przyktadzie analizowanych komiksow, powstajacych w roznych czasach,

dostrzegalna bedzie ewolucja podejscia tworcow do obrazowania kontrowersyjnych watkow.

Narracja homodiegetyczna

Kolejnym istotnym elementem fabularnym filmu noir jest charakterystyczna
subiektywizujaca wydarzenia narracja z Offu. Paul Schrader okresla ten rodzaj narracji
mianem romantycznej, tworzacej nastrdj czasu Straconegolzo. Jest to narracja
homodiegetyczna, czyli prowadzona przez postaé nalezacg bezposrednio do S$wiata
przedstawionego. Pojgcie to jest $ciSle powigzane z kategoriag skomplikowania porzadku
czasowego. Specyficzna narracja, jak zostalo juz wykazane, stanowi wszak gléwne narzedzie
eksperymentowania ze sposobem prowadzenia historii.

W klasycznym kryminale narrator byl wazng instancja, peit jednak inng rol¢ niz
w powiesci hard-boiled. Czytelnik zapoznawal si¢ ze sprawa nie za posrednictwem

detektywa, lecz przewaznie dzigki relacji osoby z nim wspotpracujacej — asystenta, policjanta.

19 R. Chandler, List do Hamisha Hamiltona (21 marca 1949), [w:] Moéwi Chandler, red. D. Gardiner, K.S.
Walker, thum. E. Budrewicz, Warszawa 1983, s. 270.
120 p_Schrader, op. cit., s. 75.
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Pomostem migdzy samowystarczalnym, wybitnym umyslem a czytelnikami jest narrator,
intelektualnie stabszy lub roéwny odbiorcom i zaposredniczajacy ich spojrzenie na sprawe
i detektywa, a przy tym narzucajacy im bezbrzezny zachwyt, podziw i wiar¢ w protagoniste oraz

jego metody™.

Taki typ narracji sprzyjat realizowaniu zasady fair play, w mysl ktérej czytelnik miat

by¢ w stanie rozwigza¢ zagadke, majac do dyspozycji te same dane, co detektywlzz.
Przeniesienie roli narratora na posta¢ mniej sprawnie postugujaca si¢ dedukcja pozwalato

autorom broni¢ dostepu do umystu genialnego detektywa, przy rownoczesnym nieodbieraniu

fundamentalnych informacji czytelnikowi.

Kluczem do zrozumienia fenomenu literatury hard-boiled i wyrostego na jej gruncie

filmu noir jest dostrzezenie specyfiki zmiany modelu narracji. W nowym nurcie narracja staje

si¢ bowiem istotniejsza od fabuly:

Sama fabuta, jej klarownos$¢ i linearno$¢ — czasem wprowadzane wbrew literackim
zrodtom — przestaty by¢ centralnym punktem filméw, przynajmniej w tym konkretnym
nurcie. W film noir rownie istotny stat si¢ rodzaj prowadzonej narracji, ktora, podobnie
jak w literaturze hard-boiled, akcentowala bardziej okreslona wizje $wiata
przedstawionego, charakter i role bohatera niz przebieg wydarzen. Subiektywna,
retrospektywna i achronologiczna narracja nie byla tu neutralna i przejrzysta, lecz
wprowadzata nowe obszary interpretacyjne. Niejako naktadala na fabuly [...] siatke
nowych, wynikajacych z Zeitgeist znaczen. To przede wszystkim ten aspekt film noir —
wraz z mise-en-scene i doborem odtworcy gtownej roli — decydowat o oddaniu w kinie
niepokojacej atmosfery zla, dwuznacznoSci i perwersji przenikajacych zwlaszcza
ksigzki Chandlera. Cechy te niosty wigcej znaczen niz fabula, ktéra — jako najlatwiejsza
do uchwycenia i opisania — byta tez szczegdlnie narazona na ingerencje cenzury [podkr. —
K.S.]*.

Klasycznym  przykladem narracji pierwszoosobowej w filmie noir

charakterystyczny monolog detektywa, odtwarzajacego przebieg S$ledztwa od momentu
wejscia klienta do biura detektywistycznego — element bardzo silnie kojarzony z nurtem
1 chetnie parodiowany. Okre$la si¢ ja jako narracje interpretatywna, czyli stuzaca

ujawnieniu odczu¢ bohatera wzgledem otaczajacej go rzeczywistosci. Cechuje ja nuta

2L p Wiodek, Swiat byl..., op. cit. 5.25.
122 1hidem, s. 35-36.
123 1hidem, s. 231.
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nostalgii. Ten rodzaj narracji charakterystyczny jest dla prozy Chandlera®

. Kiedy indziej, jak
zostato juz wykazane, narratorem jest posta¢ oskarzona albo przyznajaca si¢ do morderstwa.
Jest to tzw. narracja konfesyjna, czyli polegajaca na zdawaniu relacji ze swych poczynan
z pespektywy czasu'?®. Zabieg ten jest charakterystyczny dla prozy Jamesa M. Caina oraz
adaptacji tejze prozy (Podwdjne ubezpieczenie, Listonosz zawsze dzwoni dwa razy, Mildred
Pierce). Ekstremalng odmiang narracji konfesyjnej jest oddanie wladzy nad opowiescia
osobie zmartej, jak ma to miejsce w Bulwarze Zachodzqgcego Stonca. Dalsze badania pozwola
wykazac, po ktory z typow narracji chetniej si¢gajg tworcy komiksow.

Andras Balint Kovacs zwraca uwagg na przejsciowa rolg narracji w filmie noir jako
pomostu mig¢dzy narracja kina klasycznego (obiektywng), a nadchodzaca narracja kina
modernistycznego (coraz bardziej zsubiektywizowana)'?®. Novum w filmie noir polega na
uzaleznieniu rozwoju narracji od ,,nieobliczalnych emocjonalnych lub psychologicznych

zmian zachodzacych w bohaterach™*%’

. Podobnym tropem podaza Rafat Syska, taczac
popularno$¢ subiektywizacji narracji w filmie noir z oOwcze$nie modng fascynacja
psychoanaliza i (powigzanymi z nia) problemami natury psychicznej.

Specyficznym typem narracji w filmie noir jest wspomniana juz narracja
pryzmatyczna. Filmowym prekursorem tego sposobu prowadzenia historii jest Obywatel
Kane, za$ najbardziej znamienny przyktad wykorzystania tej techniki w filmie noir stanowi
wspomniana juz Laura. Narracja pryzmatyczna, a wiec wielogtosowa i1 fragmentaryczna,
pozwala wydoby¢ nieracjonalno$¢ $wiata przedstawionego oraz poteguje w widzu poczucie
zagubienia. ,,Klasyczny film noir [...] wyrastal miedzy innymi z kryzysu racjonalizmu
1 obiektywizmu”lzg. Stad tworcy tak chetnie siegali po zabiegi subiektywizujace, majace za
zadanie wywola¢ zwatpienie odbiorcy w obiektywnos$¢ aparatu poznawczego czlowieka —
ludzki umyst bywa zawodny i zapomina (albo nie chce pamigtac) o pewnych faktach.

Ciekawy przyklad subiektywizacji perspektywy odnalezé mozna w Zegnaj, laleczko.
Gdy Marlowe zostaje odurzony przez gangsteréw, wpada w narkotyczny sen. Sekwencja
sktada si¢ z kilku surrealistycznych scen, w ktérych bohater ucieka 1 wpada w otchtan.
Oniryczny klimat potegowany jest przez zabiegi takie jak przykrzywienie kadru, ujgcia

z niskiego kata (monumentalizujace sylwetki oprawcow) czy wizualne match cuty (Fot. 7).

124 1bidem, s. 73.
' |bidem.
123 A.B. Kovacs, Screening Modernism: European Art Cinema, 1950—1980, Chicago 2007, s. 246.
Ibidem.
128 R. Syska, Film noir, [w:] Historia kina. Tom 2. Kino klasyczne, red. T. Lubelski, I. Sowinska, R. Syska,
Krakéw 2011, s. 472.
129 M. Kempna-Pienigzek, op. cit., s. 107.
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Na obraz przez caty czas natozony jest filtr, ktory ma przywodzi¢ na mysl pajeczyne. Gdy
Marlowe odzyskuje przytomnos¢, ale nadal jest pod wptywem narkotykow, pajgczyna wceiaz
spowija kadr (Fot. 8). Z monologu detektywa dowiadujemy sig, ze wlasnie tak wyobraza on
sobie dym wypetniajacy pokoj. Zawrotom glowy bohatera towarzyszy za$ rozmazany obraz.
Dopiero gdy Marlowe’owi udaje si¢ odzyska¢ trzezwos¢ umystu, filtr znika. Wszystkie
wymienione zabiegi maja na celu oddanie stanu bohatera i subiektywizuja wydarzenia —
wazniejsze od tego, co si¢ dzieje, jest to, jak detektyw odbiera rzeczywisto$¢. Zastosowane
przez tworcoéw srodki filmowego wyrazu wptywaja rowniez na percepcje widza. Utrudniajg
bowiem widzenie (filtr przestania obraz) i przetamujg realizm ogladanej historii. Zagubienie
widza koresponduje ze stanem bohatera.

Szczegblny przypadek eksperymentu z narracjg stanowi adaptacja innej powiesci
Chandlera — Lady in the Lake (rez. Robert Montgomery, 1947). Kamera przyjmuje w niej
wylaczng perspektywe Marlowe’a, wszystkie ujecia sg krgcone z  perspektywy
pierwszoosobowej. Horyzont poinformowania widza jest tozsamy z horyzontem detektywa.
Cho¢ dzi$ taki rodzaj spojrzenia kamery uznawany jest za bardziej immersyjny niz kamera
subiektywna, film nie zostal doceniony przez 6wczesnych widzéw, dla ktorych ten sposob
prowadzenia narracji okazat si¢ trudniejszy do zaakceptowania®®,

W tym samym roku podobny =zabieg, cho¢ na mniejsza skale, zastosowano
W Mrocznym przejsciu (rez. Delmer Daves, 1947). Przez pierwsze trzydziesci sze$¢ (ze stu
szesciu) minut filmu kamera oddaje P.O.V. protagonisty — poszukiwanego za zabdjstwo zony
Vincenta Parry’ego (Humphrey Bogart), ktory podejmuje decyzj¢ o poddaniu si¢ operacji
zmiany twarzy. Wydaje si¢ jednak, ze w tym wypadku o wykorzystaniu subiektywizujacego
zabiegu przesadzily wzgledy pragmatyczne: zastosowanie P.O.V. pozwolilo w tatwy sposob
wykorzysta¢ glos Bogarta bez koniecznosci krecenia scen z innym aktorem i naktadania glosu
w postprodukcji. Na uwage w filmie Davesa zastuguje surrealistyczna sekwencja obrazéw
towarzyszacych Parry’emu podczas przebywania pod narkozg w trakcie zabiegu zmiany
twarzy. Podobnie jak w Zegnaj, laleczko oddaja one leki bohatera: realne postacie
I wypowiadane przez nie kwestie plynnie nakladaja si¢ na abstrakcyjne obrazy, takie jak

pozbawiona skory twarz (Fot. 9).

B0 por.: J. Pigulak, Gra w film. Z zagadnier: relacji miedzy filmem i grami wideo, Krakow 2022, s. 67—73.
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Fot. 7 Narkotyczne wizje Philipe'a Marlowe’a w Zegnayj, laleczko.

Fot. 8 Filtr oddajacy stan wewnetrzny trzezwiejacego bohatera.
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Fot. 9 Wizje towarzyszace Vincentowi Parry’emu (Mroczne przejscie) podczas narkozy.

Sceneria miejska
Akcja filmoéw noir naturalnie rozgrywa si¢ W scenerii miejskiej, przewaznie

w metropoliach®*

. Prym wiodg miasta takie jak Nowy Jork, Los Angeles czy San Francisco,
w ktorych tatwo o anonimowo$¢ — cztowiek pozostaje jednym z wielu trybikdw ogromne;j
machiny.

Obraz miasta w filmie noir jest silnie skonwencjonalizowany, przesigkniety
znaczacymi przedmiotami i miejscami. Specyficzny styl ukazywania go okresla si¢ jako
ekspresjonistyczno-impresjonistyczny, czyli ,,silnie nacechowany, subiektywny, niepokojacy,
poetycki, czasem na granicy oniryzmu i efektu halucynacji”**>. Motyw miasta w filmie noir
stanowi zatem element z pogranicza §wiatotworstwa 1 warstwy wizualnej. Z jednej strony
sceneria miejska jako miejsce akcji petni wazne funkcje fabularne, z drugiej za§ mocno
skonwencjonalizowany obraz miasta wyznacza klimat noirowych opowiesci. Miasto stanowi
personifikacje standéw wewnetrznych bohatera, ucielesnia: ,,[...] jego sktonno$¢ do przemocy,

moralng ambiwalencj¢, poczucie alienacji, zagubienia oraz chaosu istnienia” 3,

B3I Warto w tym miejscu zaznaczyé, ze istnieja typy filmow noir, ktorych akcja rozgrywa si¢ w innej przestrzen,
jak np. sceneria wiejska w rural noir. Jednak to wlasnie miasto pozostaje najsilniej zwigzanym z nurtem
miejscem akcji.

132 5. Bobowski, op. cit., s. 7.

133 M. Kempna-Pieniazek, op. cit., s. 115.
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Bohaterowie filmow noir przemierzajg ulice miasta niemal wylgcznie nocg. Mrok
roz§wietlany jest przez nadmiar neondéw, wabigcych porzadnych obywateli do lokali o ztej
renomie. Miejskie uliczki sa waskie, przypominaja labirynt, w ktérym bohaterowie btadza.
Mroczng atmosfere dopetnia deszcz. Pod tym wzgledem wdzigczniejszym miejscem akcji niz
stoneczne Los Angeles okazuje si¢ San Francisco, ktorego klimat jest bardziej wilgotny.

Wzorcem dla noirowego miasta jest Personville — fikcyjne miasteczko z Krwawego
zniwa Dashiella Hammetta, zlo§liwie nazywane przez mieszkancéw ,,Poisonville”***. Dla
literatury hard-boiled oraz filmu noir najbardziej dogodng lokalizacjg okazalo si¢ zachodnie

wybrzeze USA. Patrycja Wilodek tak ujmuje przyczyny tego zjawiska:

Los Angeles u Chandlera — jeden z wielkich tematoéw jego prozy — odgrywalo role
podobng jak w film noir. Bytlo zarazem uniwersalng every-metropolia, jak i bardzo
konkretnym, topograficznie i kulturowo osadzonym miejscem. W pierwszym sensie
stanowito metafore kazdego wielkiego miasta, na zasadzie pars pro toto, opisujaca
mechanizmy oraz ludzi rzadzacych rzeczywistoscig — oficjalnie i nie [...] zarazem wybor
akurat Los Angeles nie byl przypadkowy. Chandlera fascynowalo witasnie Miasto
Anioléw, poczynajac od codziennosci ulic i zautkdw, poprzez wielki przemyst [...],
artystyczna socjete, srodowisko pisarzy, az po $wiat filmu'®.

Badaczka zaznacza, ze Chandler nie tylko opisywat Los Angeles, ale i je stwarzal™.
Mtoda, szybko rozwijajaca si¢ metropolia byta dla pisarza bytem, ktérego charakter ksztattuje
ludno$¢ naptywowa. Warto w tym miejscu przypomnie¢, ze poczatek XX wieku to czas
wzmozonych migracji z terendw wiejskich oraz z Europy witasnie do duzych amerykanskich
miast. Uciele$nienie mitu amerykanskiego snu stanowita Kalifornia. To tu bowiem miata
miejsce goraczka ztota (1848-1855), tu tez rozwijato si¢ Hollywood. Mit Kalifornii jako
Arkadii taczy w sobie, wspomniane juz'®’, dwie przeciwstawne tendencje: konstrukcji mitu
amerykanskiego snu (mozliwos$¢ szybkiego awansu, wzbogacenia si¢ dzigki cigzkiej pracy
1 wytrwatosci) oraz dekonstrukcji tegoz mitu (miasto okazuje si¢ miejscem niegoscinnym,
mrocznym, nie kazdy rzeczywiscie odnosi w nim sukces). Napigcie migdzy tymi dwiema
tendencjami stanowi wazny temat filmu noir. Kalifornia staje si¢ figurg ,niespetnionej

utopii”l38.

134 p_Wtodek, Wszystko noir?..., op. cit., s. 210., Stasiewicz P., op. cit., s. 51.
" Ibidem, s. 228.

" Ibidem, s. 229.

37 M. Kempna-Pienigzek, op. cit., s. 103.

138 p_ Wiodek, Wszystko noir?..., .op. cit., s. 227.
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Szczegolnie gorzki obraz miasta ukazany jest w Asfaltowej dzungli. Nienazwana

metropolia™*®

jawi si¢ jako putapka, w ktorej uwiezieni sa pragnacy si¢ wzbogacié
bohaterowie. W dialogach kilkukrotnie powraca temat dostownego i metaforycznego
miejskiego brudu. Komendant policji wspomina o brudzie, z ktérego policjanci kazdego dnia
starajg si¢ oczysci¢ miasto, a ktory zostaje na ich rekach. Specjalista od wiaman Louis
Ciavelli (Anthony Caruso) tak opowiada o chorobie swego syna: ,,Znowu si¢ przezigbit.
Codziennie rano zona wychodzi z nim na spacer, nawet jak jest zimno. Twierdzi, ze potrzebne
jest mu $wieze powietrze. Chyba zapomina, ze zyje w zadymionym miescie”. Wreszcie,
marzenie o wyrwaniu sie z miejskiej dzungli napedza dziatanie centralnego®* bohatera, Dixa
Handleya (Sterling Hayden). Mezczyzna dokonuje napadu po to, by za zdobyte pieniadze
wykupi¢ ziemi¢ pod miastem i zaja¢ si¢ hodowla koni. Prowincja jawi si¢ zatem jako miejsce
ucieczki od miejskiej zgnilizny. Jak deklaruje Dix: ,,pierwsze, co zrobig, to zmyj¢ z siebie
caty ten miejski brud”. Marzenie okazuje si¢ nieosiggalne — Dix umiera wkrétce po dotarciu

na wies. Z asfaltowej dzungli nie ma ucieczki. Do réwnie pesymistycznych konstatacji dojda

bohaterowie niektorych sposroéd badanych komiksow.

Fatalistyczna atmosfera

Ostatnim wyszczegbélnionym przeze mnie elementem konwencji z zakresu fabutly
i konstrukcji $wiata przedstawionego jest fatalistyczna atmosfera — aspekt bardzo wyraznie
przenikajacy do komiksowych narracji. Fatalizm noirowej rzeczywistosci odzwierciedlat
powojenne nastroje. Przelom lat 40. 1 50. to bowiem czas przepojony lgkiem, kataklizmem,
naznaczony wojennym okrucienstwem i przeczuciem kolejnego wielkiego konfliktu**. USA
pozostawalo w stanie zimnej wojny z ZSRR, nad $wiatem unosito si¢ widmo ataku
nuklearnego, a czerwona panika (red scare) potggowata atmosferg strachu i nieufnosci.

W literaturze roéwniez na tym poziomie dostrzegalne jest ostentacyjne zerwanie
z regutami klasycznego kryminatu. Podczas gdy powies¢ brytyjska ,,przechowywata ideaty
1 wartosci z okresu §wietnosci Imperium Brytyjskiego, stajac si¢ swego rodzaju obyczajowym

59142

i kulturowym skansenem” ™, amerykanska literatura hard-boiled diagnozowata powojenna

rzeczywisto$¢, odnoszac sie ,,do zbiorowej kondycji spoleczenstwa amerykanskiego,

39 Miasto z powiesci W. R. Burnetta przypomina Chicago lub Detroit, cho¢ nigdy nie zostaje tak nazwane.
Podobnie w filmie Hustona zachowano anonimowo$¢, zas miejscem krecenia byto Los Angeles i Cincinnati.

Y0 Uzywam tego okreslenia, gdyz w Asfaltowej dzungli nie ma glownego bohatera. Historia skupia si¢ na
bohaterze zbiorowym, czyli grupie mezczyzn planujacych skok. Niewatpliwie jednak to Dix jest centralng
postacia — jego watek otwiera i zamyka film.

Y1 R, Syska, op. cit., 37.

Y2 P Wiodek, Swiat byl..., op. cit., s. 11.
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dotknigtego traumami lat trzydziestych i1 czterdziestych”m. Cho¢ spoteczna geneza obu

nurtow literackich jest podobna, sposéb ich przetworzenia pozostaje rozny:

Realizm powiesci szaradowej, opisujacej barokowe plany morderstw i machinacje
przebieglych umystéw, odnosit sie wylacznie do wypreparowanego $wiata
przetworzonych uktadéw spotecznych i myslenia zyczeniowego, majacego na celu
zatrzyma¢ badz zakla¢ czas. Czarny kryminal wprowadzil prawde emocjonalna
i psychologiczng oraz zaproponowal co$§, co mozna nazwaé nasladowaniem ulicy

i catosciowo traktowanego przekroju spotecznego™*.

Kryminal klasyczny petnit zatem przede wszystkim funkcje eskapistyczng. Czarny
kryminat mial za zadanie sportretowaé brutalng rzeczywisto$¢ i nie dawal nadziei na jej
poprawe. ,,0 ile tworcow Zlotego Wieku interesowato literackie odzyskiwanie i ,,zamrazanie”
w schematycznych fabutach przedwojennego, wyobrazonego Edenu, o tyle autoréw hard-
boiled pociagalo obrazowanie pickla otaczajacej ich rzeczywistosci™'*°.

W s$wiecie klasycznego kryminalu zbrodnia jest odstepstwem od codzienno$ci —
morderstwo zaburza rownowage w §wiecie, za$ rozwigzanie kryminalnej zagadki przywraca
porzadek. W czarnym kryminale ,;rozwigzanie sprawy oznacza chwilowy sukces, potem
wszystko natychmiast wraca do pierwotnego i permanentnego stanu chaosu”*°. Rozwiazanie
kryminalnej intrygi okazuje si¢ niewystarczajace, porzadek Swiata si¢ nie zmienia, zto wcigz
istnieje, zli ludzie nadal pociagaja za sznurki — wygra¢ z nimi, to przegra¢. Podczas gdy
obiektem zainteresowania klasycznego kryminalu jest przede wszystkim metoda $ledcza,
w czarnym kryminale istotniejsze od rozwigzania zagadki jest ujawnienie jakiego$ problemu
spolecznego czy moralnego, komentarz na temat kondycji wspotczesnego $wiata. Jawnym
dowodem dominacji nastroju nad fabulg jest przywolana juz anegdota dotyczaca $mierci
szofera w Glebokim snie™*'.

Zmiana podejs$cia do zbrodni jest pochodng jej wspomnianej demokratyzacji. Niskie,
egoistyczne 1 nastawione wylacznie na zysk pobudki noirowych przestepcoOw na poziomie

ideologicznym  ujawniaja  patologie  forsowania  mitu sukcesu'®®. | Bezlitonie

" Ibidem.

% Ibidem, s. 45.

' |bidem, s. 133.

1% |bidem, s. 59.

Y7p_ Wiodek, Wszystko noir?..., op. cit., s. 274.
148 M. Kempna-Pieniazek, op. cit., s. 103—104.
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skompromitowany zostaje mit Kalifornii jako ziemi obiecanej, mit Hollywood (i Los
Angeles) jako fabryki snow i miejsca realizacji amerykanskich marzen™*.

Jedynym sukcesem, jaki moze osiggnaé detektyw, jest ten na poziomie osobistym
(zachowanie si¢ przyzwoicie, nie ulegniecie pokusom, pomoc jednostce). Stad
charakterystycznym elementem noirowej prozy jest brak happy endu: ,,[...] antycypowana od
samego poczatku kleska bohatera i fiasko jego dzialan staja si¢ kluczem do prozy
Chandlera™®. 1 cho¢ fatalistyczna wymowa unosi si¢ rowniez nad filmowa odmiang nurtu,
ponownie istotng rol¢ odgrywa w tym wypadku Kodeks Haysa. W klasycznym filmie noir
zakonczenie nie moglo by¢ nazbyt pesymistyczne, musiato pozostawia¢ widza z nutg nadziei.
»--.] byt to chyba najbardziej ponury nurt w historii Hollywood, a jednak — niezaleznie od
logiki wydarzen i charakteru postaci — w okresie kodeksowym w finale triumfowa¢ musiato

59151

dobro i prawo”™>". Jak zauwaza Kamila Zyto:

[...] narzucone przezen [Kodeks Haysa] wymogi w znaczacy sposob ograniczaly zawarty
W opisie rzeczywistosci proponowanym przez ten nurt krytyczny i pesymistyczny
wydzwigk. Czare goryczy dopetit fakt, iz kino to [noir] funkcjonowalo w obrebie
systemu wielkich wytworni hollywoodzkich, ktoére rzadzily si¢ specyficzng logika
produkcyjng i realizowaty okreslong polityke ekonomicznego rownowazenia zyskow
i strat. Kino noir byto co prawda wyrwa w bruku tego monolitycznego systemu, ale jego

potencjat sensotworczy nie zostal, bo nie mogt zosta¢, w petni wykorzystany™*,

Sposobem na uniknigcie calkowitej naiwnosci byly happy endy o ironicznym
zabarwieniu albo wrecz zakonczenia otwarte. I tak: Wielki sen zamyka scena sugerujaca
wejscie Marlowe’a w zwigzek z Vivian Rutledge (Lauren Bacall), co w powiesci Chandlera
nie miato miejsca. Decyzja ta podyktowana byla nie tylko cenzura, ale 1 dominujacg wowczas
w Hollywood strategia promocji filmu zwang systemem gwiazd. Studio Warner Bros. nie
moglo przegapi¢ okazji do oparcia promocji Wielkiego snu o wystep duetu matzenskiego
Bogarta i Bacall. Owczesny widz naturalnie kibicowat ekranowej parze i zapewne czulby sie
zawiedziony, gdyby finat filmu nie dawat nadziei na pomys$lne rozwigzanie tego watku. Co
typowe dla konwencji filmu noir, w trzecim akcie dochodzi do ostatniej komplikacji, stojace;j

na drodze do szczgécia 1 wolnosci bohaterki kobiecej, ktorg bohater meski ostatecznie ratuje.

Y9 p Wiodek, Swiat byl..., op. cit. s. 74.

150 |bidem, s. 90.

B1p. Wiodek, Wszystko noir?..., op. cit., s. 42.
12K Zyto, op. cit., s. 14-15.
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Tak dzieje si¢ nie tylko w Wielkim snie, ale i chociazby w Laurze, Gildzie oraz posrednio
W Dotyku zta"*.

Z kolei w wariancie z narracja konfesyjng przewaznie wykorzystywane sg ironiczne
happy endy — glowni bohaterowie trafiajg w rece sprawiedliwosci albo wrecz ging. Dla
protagonistow jest to nieszczesliwe zakonczenie, lecz zlo zostaje w ten sposdb ukarane —
wymogi cenzury zostajg spetnione. Ten scenariusz ma miejsce w filmach takich jak Listonosz

zawsze dzwoni dwa razy, Podwdjne ubezpieczenie czy Mildred Pierce'™

. Zwlaszcza pierwszy
z przywolanych filmow jest ciekawym przypadkiem, gdyz historia w nim przedstawiona
z pozoru zmierza do happy endu, w ktorym kochankowie wymykajg si¢ sprawiedliwosci
i uktadaja sobie zycie na nowo. Ostatecznie jednak ci¢zarna Cora ginie w wypadku
samochodowym i cho¢ Frank nigdy nie odpowiada prawnie za popelnione wczesniej
zabdjstwo, zostaje nieslusznie skazany za zabicie kochanki. Rownie ironiczne jest
zakonczenie Asflatowej dzungli: Dixowi udaje si¢ dotrze¢ na upragniong farme, jednak w tej
samej chwili umiera. W dramatycznej ostatniej scenie me¢zczyzna pada na ziemig¢, zanim
zdazy podejs¢ do koni symbolizujacych wolno$¢ i nowy poczatek. Zakonczenie, w ktérym
zwierz¢ta pochylaja si¢ nad martwym cialem i obwachuja je, jest wyjatkowo wymowne.
Cigzace nad bohaterami filmu noir fatum odczuwalne bywa w wielu momentach
fabuty. I tak motywem powracajacym kilkukrotnie w Gildzie jest przesadnos¢ tytutowej
bohaterki. Kobieta godzi si¢ wypi¢ wzniesiony przez me¢za toast za nieszczgscie tej, ktora
skrzywdzila Johnny’ego Farrella. Pan Mundson nie wie wowczas, ze ta kobietg jest wlasnie
Gilda. Chwile pozniej Johnny stwierdzi (w ramach narracji z offu): ,,Powiedziata to, ale
wiedziatem, ze si¢ przestraszyta i ze bedzie ja to drgczylo. Kto$ tak przesadny jak Gilda,

2

wypowiadajacy zyczenie o nieszczescie...”. Pozniej w trakcie rozmowy z pokojowka
bohaterka przyzna, ze ma zle przeczucia na temat swych dalszych losow (przeczuwa, ze
niedtugo straci wolnos¢). Jest to scena, w ktorej szczegdlng uwage zwracaja zastosowane
srodki filmowego wyrazu: Rita Hayworth zbliza si¢ do kamery, a na czas trwania wypowiedzi
spowija ja nienaturalny mrok, ktory antycypuje zblizajace si¢ nieszcze$cie (nieudane

malzenstwo bohaterki z Farrellem) (Fot. 10).

153 Dyziatania Vargasa maja na celu przede wszystkim oczyszczenie dobrego imienia jego zony, niestusznie
oskarzonej o zazywanie narkotykow — mamy tu zatem do czynienia z ,,fatszywa” femme fatale.

4 W ostatnim z wymienionych filmoéw tytulowa bohaterka okazuje sie niewinna, jednak jej corka —
morderczyni zostaje aresztowana. Dla Mildred jest to zatem nieszczgsliwe zakonczenie.

54



Fot. 10 Twarz przeczuwajacej nieszcze$cie Gildy spowija cien.

Innego interesujacego przyktadu zapowiedzi tragedii dostarcza film Listonosz zawsze
dzwoni dwa razy. W otwierajacej scenie podrozujacy autostopem Frank Chambers zatrzymuje
si¢ przed smazalnig burgerdw prowadzong przez malzenstwo Smithoéw. Mezczyzna wierzy, ze
czeka go nowe, szczesSliwe zycie. Na pytanie, czy nie boi si¢ o przyszto§¢ odpowiada:
,»Przysztos¢? Na to mam jeszcze czas. Poza tym by¢ moze przyszto$¢ zaczyna si¢ tu”.
W réownie wymowny sposob wykorzystano w filmie rekwizyt w postaci przypalajacego si¢
migsa W scenie pierwszego spotkania przysztych kochankow. Cho¢ bohaterowi udaje si¢
z tatwoscia ugasi¢ ogien, nie bedzie w stanie zapobiec pozarowi uczud, ktory wkrotce strawi
zycie jego i Cory. Oczarowany pigkng kobieta Frank postanawia zatrudni¢ si¢ w restauracji.
W symbolicznej scenie bohater dokonuje spalenia szyldu z napisem ,,man wanted”**°, na znak
podjecia decyzji o zatrudnieniu si¢ u Smithow. Gdy jednak dowiaduje si¢, ze Cora jest zong
jego nowego pracodawcy, przezywa moment zawahania: probuje wyciagnaé tabliczke
z ognia. Szybko jednak postanawia pozostawi¢ ja na pastweg zywiotu — tym Samym

przypieczetowuje swoj tragiczny los.

15 Wybdr napisu jest nieprzypadkowy. Dostownie oznacza on poszukiwanie osoby do pracy (,,man”
W znaczeniu ,,cztowiek™), jednak mozna go réwniez odczytaé jako ,,mezczyzna poszukiwany”, co nawigzuje do
pragnien zywionych przez Cor¢. Tego rodzaju aluzje byly w filmie noir typowa strategia obrazowania
erotycznego napigcia bez przekraczania wymogow cenzury.
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2.3. Mroczny $wiat skapany w deszczu — warstwa wizualna

Dominujacy wplyw na estetyke filmu noir miaty dwa filmowe nurty: niemiecki
ekspresjonizm i francuski impresjonizm. Jako jedna z gtownych przyczyn tego zjawiska
nalezy wskaza¢ wzmozong emigracj¢ europejskich tworcow do USA spowodowang II wojng
Swiatowa. Nastroj ekspresjonistycznych 1 impresjonistycznych  filmow  idealnie
korespondowat z pesymistycznym wydzwigkiem fabut autorstwa amerykanskich pisarzy
reprezentujacych nurt hard-boiled. Podczas gdy w powiesciach przez pojecie
,charakterystycznego stylu” nurtu rozumie¢ nalezy przede wszystkim zabiegi jezykowe,
kinematografia — a wraz z nig nawigzujagce do noirowej konwencji komiksy — w pelni

wykorzystywata wachlarz wizualnych §rodkéw budujacych atmosferg osaczenia i deprawacji.

Inspiracje kinem europejskim

Zaréwno niemiecki ekspresjonizm filmowy, jak 1 francuski impresjonizm daty
podwaliny pod rozwdj wielu tendencji artystycznych w kinie europejskim i §wiatowym. Datg
premiery Gabinetu doktora Caligari (rez. Robert Wiene, 1919) — flagowego dzieta
ekspresjonistycznego — wuznaje si¢ za ,narodziny $wiatowego Kkina artystycznego,
adresowanego nie do masowej, lecz elitarnej publicznosci [...] nastawionej nie na rozgrywke,
lecz na kontemplacje sztuki”°. Na gruncie filmowego impresjonizmu za§ wyrdst czarny
realizm poetycki (lata 30.), a takze Nowa Fala (1959-1965). Tworcy obu nurtéw przejawiali
silng potrzebe przedefiniowania regut wspotczesnego im kina. Zalozenia kazdego z pradow

byly jednak z gota rozne. Jak ujmuje to Iwona Kolasinska-Pasterczyk:

Zasadnicza réznica pomigdzy niemieckim ekspresjonizmem filmowym (Scislej: jego
nurtem caligarycznym) a francuskim impresjonizmem sprowadza si¢ do opozycji
pomigdzy wyrazaniem okreslonych tresci za posrednictwem obrazow filmowych
(ekspresja ma swoje zrodto w ich specyficznej stronie plastycznej) a wypracowywaniem
regut nowego, oryginalnego sposobu percypowania $wiata i oddawania tego, co

przemijajace i ulotne.™’

Ekspresjonizm filmowy to nurt, ktéry zaczatl si¢ formowa¢ w kinematografii

niemieckiej ok. roku 1920 (wspomniana premiera Gabinetu doktora Caligari) i zakonczyt si¢

156 T. Kiys, Ekspresjonizm, [w:] Historia kina. Tom 1. Kino nieme, red. T. Lubelski, I. Sowinska, R. Syska,
Krakow 2012, s. 409.

7 1. Kolasinska-Pasterczyk, Francuska szkola impresjonistyczna, [w:] Historia kina. Tom 1. Kino nieme,
op. cit., s. 686.
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ok. 1926 roku (Metropolis Fritza Langa). Tak nakre$lone ramy czasowe obejmujg kino

ekspresjonistyczne sensu  stricte, czyli tzw. ,nurt caligaryczny”®,

Za najbardziej
reprezentatywne dla niego, oprécz wspomnianych, nalezy uzna¢ filmy takie jak: Od poranka
do potnocy (rez. Karl-Heinz Martin, 1920), Golem (rez. Paul Wegener, Carl Boese, 1920),
Doktor Mabuse (rez. Fritz Lang, 1922), Gabinet figur woskowych (rez. Leo Birinsky, Paul
Leni, 1924) czy Metropolis™®.

Inspiracj¢ dla niemieckich twoércéw stanowila estetyka wywiedziona zaréwno
z malarstwa ekspresjonistycznego, jak i tradycji teatralnej — wykorzystanie jej byto probg
nobilitacji kinematografii, uznawanej wowczas za sztuke niska'®’. Filmy ekspresjonistyczne
krecone byly przewaznie w calosci w atelier z zastosowaniem: ,ostentacyjnie
nierealistycznych, wystylizowanych dekoracji, reprezentujacych nie tylko wnetrza, ale

59161

1 plenery” — stad okreslenie ,,kino scenografow”™". Wykorzystywano o$wietlenie niezwykle

nierealistyczne: rezygnowano ze $wiatla naturalnego, a wszelkiego rodzaju cienie byty

malowane na elementach scenografii*®®. Kamera pozostawata statyczna, przewaznie

ustawiona od frontu, imitujac wrazenie ogladania dziela teatralnego'®

. W dekoracjach
dominowaty linie ukos$ne 1 ostre katy, wywotujace efekt niesamowito$ci. Wszystkie
wyszczegolnione elementy sktadajg si¢ na obraz filméw epatujacych umownos$cig $wiata
przedstawionego i jego teatralnoscia.

Jak zatem wida¢, wickszo$¢ elementow charakterystycznych dla nurtu miesci si¢
w obrebie mise-en-scéne, nie za§ montazu czy pracy kamery164. Tomasz Ktys podsumowuje

te zalezno$¢ nastepujacymi stowami:

[...] filmy ekspresjonistyczne dbaty szczegélnie o kompozycje pojedynczego kadru.

Budowano wigc kadr jako autonomiczny, plastycznie wyrafinowany i kompozycyjnie

158 T Klys, op. cit., s. 419.

Czgé¢ badaczy optuje za szerszym pojmowaniem ekspresjonizmu i wlaczeniem w jego ramy filméw powstatych
wczesniej (poczawszy od Studenta z Pragi [rez. Stellan Rye, 1913]), skonczywszy na filmach z fantastyczno-
niesamowita tematyka (ostatnim bylby Testament doktora Mabuse [rez. Fritz Lang, 1933]). Ja jednak ograniczg
si¢ w swoich badaniach do nurtu caligarycznego. Takie zawezenie pozwala precyzyjnie wskaza¢ wyznaczniki
kluczowe dla konwencji, a nieprzystajace do filmow takich jak chociazby stynny Nosferatu — symfonia grozy
(rez. F. W. Murnau, 1922) — krecony w plenerach, z zachowaniem realizmu w zakresie scenografii i operowania
swiattem. Kluczowym Zrodtem dla rozwoju filmu noir okazuje si¢ wszakze wilasnie nurt caligaryczny
niemieckiego ekspresjonizmu filmowego, stad takie zawgzenie uznaje za stosowne.

59 positkuje sie przyktadami wchodzacymi w sktad korpusu stworzonego przez Barry’ego Salta, uzupetnionego
o rozpoznania Tomasza Ktysa.

0T Kiys, op. cit., s. 414.

! 1bidem.

12 1bidem.

1% Ibidem.

' Ibidem, s. 421-422.
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zamkniety obraz, niespecjalnie troszczac si¢ ani o jego narracyjng funkcjonalnos¢ wobec

fabuty, ani o wiarygodno$¢ diegezy na poziomie fizykalnym [...] [podkr. — K.S.]**®.

To wiasnie dbatlos¢ o kompozycje kadru i wywotywana przez nig oniryczna atmosfera
okazala si¢ aspektem, ktory najsilniej przeniknat z kina ekspresjonistycznego do filmu noir,
a takze (z oczywistych wzgledow) do noirowych komikséw. Rownie istotnym elementem
byta niepokojaca tematyka niemieckich filmow, zglebiajacych mroczne zakamarki ludzkiej
duszy i oddajacych 6w mrok poprzez starannie wystylizowang scenografie.

Francuski impresjonizm filmowy to nurt obejmujacy lata dwudzieste (1918-1929),
ktory, podobnie jak niemiecki ekspresjonizm, silnie czerpal z malarstwa. Celem
przyswiecajacym tworcom impresjonistycznym byto ,,odkrycie regut nieznanej dotad sztuki,
znalezienie $rodka psychologicznego ekspresji lub nowej formy narracji”'®®. Wsrod
czolowych filméw nalezy wymienié te w rezyserii Louisa Delluca’® (Milczenie [1920],
Kobieta znikgd [1922], Powdd? [1924]), Germaine Dulac (Papieros [1919], Swieto
hiszpanskie [1920], Usmiechnigta pani Beudet [1922]) czy Jeana Epsteina (Czerwona
oberza [1922], Wierne serce [1923], Upadek domu Usherow [1928]).

Francuscy impresjonisci jawnie stawali w opozycji do tworcow ekspresjonistycznych.
Zamiast eksponowania teatralno$ci sztuki filmowej, pragneli odnalez¢ forme ekspresji
specyficzng dla jezyka filmu™®®. Stad niezwykle istotny byt dla nich montaz, ktéry odrézniat
film od innych sztuk wizualnych 1 pozwalal uchwyci¢ dane zjawisko w trakcie jego
trwania'®®.

Z nurtem tym silnie zwigzane jest (spopularyzowane przez Louisa Deluca) pojecie
fotogenii, ktore oznacza zjawisko zyskiwania nowych waloréw artystycznych po utrwaleniu
obrazu na tasmie ﬁlmowejm. Naturalng ewolucjg tegoz terminu okazalo sie pojecie

»fotogeniczno$¢”, ktore Iwona Kolasinska-Pasterczyk ujmuje w nastepujacy sposob:

Fotogeniczno$¢ miata by¢ efektem oryginalnego sposobu percypowania swiata oddanego
za posrednictwem odpowiedniego o§wietlenia, stylu gry aktorskiej, charakteru dekoracji,
rytmu nastepujacych po sobie obrazoéw. Kino, zdaniem Delluca, powinno uchwycié

fragmentaryczno$é, ulotno$¢ otaczajacej czlowieka rzeczywistoSci, sprzyja temu

' Ibidem, s. 421.

1% p_Leprohon, Film francuski (1895-1945), thum. Z. Turbiakowa, Warszawa 1957, s. 85.
17 Delluc byt takze czotowym teoretykiem nurtu.

1881 Kolasinska-Pasterczyk, op. cit., s. 691.

' Ibidem, s. 699.

' Ibidem, s. 695.
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proces utrwalania na tasmie tego, co umyka zwyczajnej percepcji — ,wtedy

w wizerunkach twarzy, przedmiotow i pejzazy ujawniajg si¢ najwazniejsze i w istocie

najbardziej dramatyczne momenty ludzkiego zycia” [podkr. — K.S.]'".

Twoércy z nurtu impresjonistycznego koncentrowali si¢ na pejzazach, ktorym
przypisywali funkcje dramatyczne. Istotne bylo dla nich ,,oddawanie zmystowego zachwytu
nad $wiatem” 1 ulotno$ci zjawiskm. W ich filmach obraz dominowat nad zdarzeniami.
Kluczowa rol¢ odgrywat nastréj danego pejzazu oraz wrazenia, jakie wzbudza on

w czlowieku. Do najpopularniejszych tematéw filmow impresjonistycznych naleza:

[...] dramat ludzkich namietnosci (rzutujacy na charakter egzystencji), konfrontacja
terazniejszosci z przesztoscia (bedaca zrodtem nostalgii czy rozczarowan i determinujgca
ludzkie losy), zderzenie marzenia z rzeczywistoscia (prowadzace do doswiadczenia

deziluzji), stany duchowe, psychiczne, zagubienia we $nie czy czasie (jako odbicie

. . e e . O . 17
dazenia do autonomizacji i wizualizacji $wiata wewnetrznego jednostki)*’,

To wiasnie 6w subiektywny charakter ogladu $wiata 1 jego odbioru najsilniej
oddzialywat na tworcow filmu noir. Jest to odczuwalne zarowno w warstwie fabularnej
(przywotane juz zabiegi subiektywizujace narracje), jak i w warstwie estetycznej (uzywanie
przedmiotow w funkcji symbolicznej) oraz w wykorzystywanych filmowych $rodkach
wyrazu (sugestywne kadrowanie czy ekstremalne katy widzenia kamery, odzwierciedlajace
percepcje bohatera). Nie dziwi zatem, ze roéwniez ten aspekt noirowej konwencji jest

wyraznie zauwazalny w komiksowych realizacjach.

Filmowe Srodki wyrazu

Juz sam pobiezny opis tendencji artystycznych w kinie niemieckim 1 francuskim daje
pojecie o tym, dlaczego tworcy klasycznych filmow noir tak chetnie korzystali z europejskiej
estetyki. Ekspresjonistyczne metafory mroku kryjacego si¢ w cztowieku przystawaty do
fatalistycznych fabul 1 idei dekonstrukcji mitu amerykanskiego snu. Wywiedziona
z impresjonizmu subiektywizacja doswiadczen pozwalata zas wytworzy¢ charakterystyczng
dla noiru atmosfer¢ czasu straconego. Z potaczenia dwoch niezwykle nastrojowych estetyk

amerykanscy filmowcy oraz europejscy emigranci, ktérzy po wojnie zagoscili w Hollywood,

1 Ibidem. Zrodto cytatu: O. Katafiasz, Impresjonizm, [w:] O. Katafiasz, J. Wojnicka, Stownik wiedzy o filmie,

Bielsko Biata 2005, s. 46.
1721, Kolasinska-Pasterczyk, op. cit., s. 699.
' Ibidem.
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stworzyli nowg jako$¢. Nalezy mie¢ przy tym na uwadze, ze estetyka filmu noir byta
bezposredniag pochodng ograniczen ekonomicznych przemystu filmowego po II wojnie

swiatowej. Jak pisze o tym Piotr Stasiewicz:

Europejscy rezyserzy byli biedni 1 malo wymagajacy, czarno-biate filmy byly znacznie
tansze w produkcji niz filmy kolorowe, ,,atmosferyczne” dekoracje i eksperymentalna
praca kamery maskowaty niski budzet, filmowanie bezposrednio na ulicach Los Angeles,
zamiast w drogich studiach filmowych, bylo réwniez tansze i szybsze, a adaptowanie
popularnych paperbackowych powiesci z lat trzydziestych i czterdziestych pewniejsze niz
optacanie zawodowych scenarzystow, ktorych oryginalne pomysly mogly okaza¢ sig¢

. 174
niewypatem™"".

Do powyzszej listy dopisa¢ mozna oszczedno$¢ $wiatta, ktéra doprowadzita do
wyksztatcenia si¢ charakterystycznego efektu chiaroscuro (Swiatlocienia). Ta wywiedziona
z malarstwa renesansowego technika polega na o$wietlaniu kadru w ten sposéb, by
maksymalnie wydoby¢ kontrasty $§wiatta i1 cienia. Na poziomie artystycznym efekt
chiaroscuro poglebial mroczng atmosfere, od strony technicznej za$ pozwalatl zaoszczedzi¢
pieniadze poprzez oswietlenie jedynie czegsci filmowego planu. Chgtnie siggano zatem po
swiatto punktowe, a twarz aktora czgsto zanurzona byla w cieniu. Elementem inscenizacji,
ktory pojawiat si¢ w niemal kazdym filmie noir byly charakterystyczne cienie rzucane przez
zaluzje (zastonigte niezaleznie od pory dnia) — motyw do dzi§ wykorzystywany jako jedno
z najoczywistszych odwotan do nurtu.

Wdzigcznym narzedziem dla operatorow filmoéw noir okazato si¢ oswietlenie tylne.
Pozwalalo ono bowiem uzyska¢ charakterystyczny efekt ukazania postaci jako zupelnie
czarnych sylwetek. Zabieg ten wykorzystany zostal w scenie w oceanarium w Damie
z Szanghaju. Podczas sekretnej schadzki Michael O’Hara (Orson Welles) wyjawia Elsie
Bannister (Rita Hayworth) plan swego udzialu w sfingowanym zabojstwie. Wykorzystanie
tylnego $wiatla pozwala sprowadzié¢ postacie do anonimowych czarnych sylwetek (Fot. 11).
Zabieg ten koresponduje z motywem sekretu, ktory obecny jest w scenie w kilku postaciach:
rozwijajacy si¢ migdzy bohaterami romans, plan ,,dokonania” zabojstwa oraz (o czym
Michael nie wie) udziat Elsy w catym przedsiewzigciu.

Innego przyktadu kreatywnego wykorzystania oswietlenia dostarcza Mroczne

zwierciadlo (rez. Robert Siodmak, 1946). Fabuta filmu oscyluje wokot pytania, ktora

74 p_ Stasiewicz, op. cit., s. 12.
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z blizniaczek (podwojna rola Olivii de Havilland) dopuscita si¢ zabdjstwa kochanka. Mniej
wigcej do potowy filmu widz nie posiada jasnych przestanek, ktora z siostr moze by¢
odpowiedzialna za morderstwo. Sytuacja zmienia si¢ w scenie rozmowy bohaterek, w ktorej
zdenerwowana Terry zaczyna manipulowa¢ Ruth. Zastosowane $rodki filmowego wyrazu
wyraznie sugerujg mroczng natur¢ Terry. Bohaterka przez caly czas znajduje si¢ w cieniu,
w przeciwienstwie do oswietlonej §wiatlem przednim Ruth. W ostatnim uj¢ciu kamera

wykonuje zblizenie na posepna twarz Terry, za§ w tle rozbrzmiewa dramatyczna muzyka

(Fot. 12).

Fot. 11 Dwa komplementarne kadry w scenie rozmowy z Damy z Szanghaju.
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Fot. 12 Scena z Mrocznego zwierciadla. Oswietlenie w czytelny sposéb sugeruje widzowi,

ktora z siéstr jest morderczynia.
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Innym zabiegiem inscenizacyjnym spopularyzowanym przez niemiecki ekspresjonizm
filmowy byly przekrzywienia kadru. Powodujacy je kat widzenia kamery okreslany jest
mianem dutch angle. Nazwa tej techniki prawdopodobnie jest wynikiem btedu jezykowego,
gdyz byta ona chetnie stosowana przez niemieckich ekspresjonistow (stowo ,,deutch" —
‘niemieckie’ zapewne zostalo zamienione w ,,dutch” — ‘holenderskie’). Przechylenie osi
kamery wzgledem horyzontu Iub linii poziomych w danym ujeciu prowadzi do
przykrzywienia kadru, zaburza harmonig, jest nienaturalne dla ludzkiego oka. Uzyskuje sig¢
w ten sposob efekt niezwykltosci i wywotuje niepokdj u odbiorcy. Preferowanie linii
wertykalnych 1 uko$nych (wprowadzajacych chaos) nad horyzontalnymi to znak
rozpoznawczy filméw noir'™. Ekstremalnym przykladem takich preferencji jest Trzeci
czlowiek (rez. Carol Reed, 1949)'°, w ktorym wigkszos¢ kadrow jest przekrzywiona
w wyjatkowo nienaturalny sposob (Fot. 13). Zabieg ten pozwala wydoby¢ niezwyklosé
1 obcos$¢ miejsca akcji — powojennego Wiednia, do ktérego przybywa Holly Martins (Joseph
Cotten), probujacy rozwigza¢ zagadke $mierci przyjaciela. Europejskie miasto jawi si¢ jako
przestrzen niegoscinna, w ktorej nic nie jest takie, jakim si¢ wydaje. Efekt niezwyktosci
wzmacnia charakterystyczna $ciezka dzwickowa, ktéra zdaje si¢ nie przystawaé do $wiata
przedstawionego.

Noirowi tworcy chetnie stosowali rowniez ujecia z niskiego i wysokiego kata.
Pierwsza z tych technik, co do zasady, stuzy monumentalizacji (w filmie noir zazwyczaj
monumentalizuje si¢ zloczyhce 1 przeszkody stojace przed protagonista). Dla kontrastu, ujgcie
z wysokiego kata stawia bohatera w pozycji ofiary. Naprzemienne stosowanie obu typow ujec¢
zaburza rownowage percepcyjng widza. Godnym szczegdlnej uwagi przyktadem §wiadomego
operowania katem widzenia kamery s3, wspomniane juz, ujecia z Dotyku zia, w ktorych
pojawia si¢ Hank Quinlan. Orson Welles niemal przez caty czas filmowany jest od dotu, tak
by jego korpulentna sylwetka wydawata si¢ wrecz monstrualna. Quinlan, bgdac osoba
niezwykle wplywowa, posiada wtadze nad losem kazdego, kto stanie mu na drodze, a sposob

filmowania aktora podkresla jego pozycj¢ (Fot. 14).

5 p_Schrader, op. cit., s. 74.

176 Wyjatkowo powoluje sie w tym miejscu na film produkcji brytyjskiej. Jest on jednak na tyle znaczacy dla
nurtu i chetnie przywotywany przez badaczy, ze nie sposéb nie wspomnie¢ o nim w konteks$cie wykorzystania
przekrzywienia kadru.
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Fot. 13 Jeden z licznych przykladéw wykorzystania dutch angle w Trzecim czlowieku. Wieden

w filmie jawi si¢ jako mroczny labirynt.

Fot. 14 Skorumpowany Hank Quinlan (Dotyk zfa) gorujacy nad praworzadnym Vargasem.
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Warstwa wizualna filmu noir pozostawata w $cistej symbiozie z kreacjg $wiata
przedstawionego 1 wpisywata si¢ w teoretyczne zalozenia nurtu. ,,Wszystkie zabiegi,
znieksztalcenia 1 udziwnienia, wzmacnialy oddziatywanie subiektywnych technik
narracyjnych, majacych podwazy¢ arbitralno$¢ i jednowymiarowos$¢ spojrzenia racjonalnego,
a takze otworzy¢ dzieto na introspekcje”.177 Co jednak warte zaznaczenia, jezyk wizualny
filmu noir ksztattowat si¢ nieco dluzej niz schematy konstrukcji postaci czy rozwigzania
swiatotworcze 1 fabularne. W Sokole maltanskim, wskazywanym jako film otwierajacy

178

nurt™"™, prézno szuka¢ dobitnych przyktadéw stosowania noirowej estetyki. ,,Wyjatek

stanowig poszczegdlne sceny, w tym dwa kilkusekundowe ujecia ukazujace stany mentalne
postaci, i stynny finat, gdy ciefh na twarzy bohaterki sprawia wrazenie wieziennych krat™'"°.
Podobnie rzecz ma si¢ z filmem Wielki sen, uznawanym za jeden z klasykow nurtu, w ktorym
wyraziste zabiegi wizualne sa znikome™’. Zalezno$¢ ta wynika zapewne z faktu, ze o ile
postacie i fabule mozna bylo bez wigkszego trudu zaadaptowac z literatury hard-boiled na
potrzeby kina, o tyle warstwa wizualna i sposéb filmowania nie przynalezg do $wiata
literatury. Filmowcy potrzebowali zatem czasu, by odnalezé wyrazisty styl dla
reprezentowanego przez siebie nurtu. Cho¢ historia dowodzi, ze mozliwe jest wytworzenie
noirowej atmosfery bez skupienia na filmowych $rodkach wyrazu, bez watpienia to wtasnie
skonwencjonalizowana warstwa estetyczna przesadza o rozpoznawalno$ci konwencji filmu
noir i w konsekwencji staje si¢ tworzywem dla pozniejszych nawigzan, np. w $wiecie

komiksu.

Rekwizyty znaczace
Mroczng atmosferg filmu noir dopetniaja charakterystyczne rekwizyty i lokacje.
Postugujac si¢ rozpoznaniami Rafata Syski, proponuje wyszczegélni¢ trzy kategorie

rekwizytow (i miejsc) znaczacych w filmie noir:

1. przedmioty zmitologizowane,
2. elementy multiplikujace i znieksztatcajace,

3. przedmioty i miejsca fetyszyzowane.

Y7p. Wiodek, Swiat byl..., op. cit., 5.218.

8 Oczywiscie mozna wskaza¢ wezeéniejsze realizacje przejawiajace cechy filmu noir (jak np. starsza o kilka
miesiecy High Sierra [rez. Raoul Walsh, 1941]), jednak to wlasnie adaptacja prozy Hammetta zostata
powszechnie uznana za pierwszy pelnoprawny przyktad filmu z tego nurtu.

9p_ Wiodek, Swiat byl..., op. cit., s. 217.

' Ibidem, s. 244.
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Przyjrzenie si¢ elementom wchodzacym w sktad poszczegolnych kategorii okaze si¢
szczegblnie pomocne podczas analizy konkretnych noirowych komiksow — utatwi bowiem
porzadkowanie i interpretacje motywow wizualnych oraz ich funkcji znaczeniowych.

Mitologizacja przedmiotow oznacza nadanie im znaczenia wykraczajacego poza ich
praktyczng funkcj¢. Przedmiot staje si¢ zatem nos$nikiem jakiego$ stereotypu czy wrecz
fantazmatu. W filmie noir najsilniej zmitologizowanymi rekwizytami sg te powigzane
z konkretnym typem postaci. Pozwalajg one ukonstytuowac¢ dany typ bohatera jako figure
ikoniczng, powtarzalny znak kulturowy obcigzony ideologicznymi znaczeniami. [ tak
z postacig detektywa zwigzane sg przedmioty podkreslajace jego meskos¢ 1 samotnose, takie
jak: bezowy badz popielaty prochowiec, kapelusz, zapalniczka (kojarzona z czynnoscia
palenia papieroséw), szklanka whiskey i matowa szyba z nazwiskiem bohatera na drzwiach

biura detektywistycznego®®*

. Rekwizyty powigzane z postacig femme fatale stanowig symbol
statusu spotecznego 1 ustanawiajg bohaterke jako niezwykle atrakcyjng — sg to przede
wszystkim: elegancka, dopasowana do sylwetki sukienka, bujne loki, wyrazista szminka
I palony nieustannie papieros.

Elementy multiplikujace i znieksztalcajace, takie jak lustra badz okna implikuja
motyw drugiej osobowosci czy niekiedy wrecz paranoi. W filmach noir bohaterowie czgsto
przegladaja si¢ w lustrze, niekiedy za§ po prostu stoi ono w tle i odbija sylwetki
uczestniczacych w scenie postaci. Mozna jednak wskaza¢ kilka bardziej wyrazistych
przyktadow uzycia tego rekwizytu.

Mildred Pierce otwiera scena zabdjstwa. Cze$¢ wystrzelonych z pistoletu pociskow
trafia w lustro. Co istotne, w zwierciadle nie odbija si¢ sylwetka strzelajacej osoby. Jej
tozsamos$¢ pozostanie zagadkag do trzeciego aktu filmu. Lustro wykorzystano zatem
przewrotnie — jako przedmiot, ktory na co dzien stuzy ukazaniu czyjego$ odbicia, ale
w dramatycznej sytuacji ukrywa przed widzem tozsamo$¢ zabdjcy. W kontekscie calego
filmu, strzaskang tafle interpretowa¢ mozna jako metaforg rozpadajacej si¢ rodziny tytutlowej
bohaterki. Mildred zostaje bowiem pozostawiona przez niewiernego meza, nastepnie umiera
jej miodsza corka, zas stopniowo oddalajagca si¢ od niej starsza corka, Vera, dokonuje
morderstwa na drugim me¢zu matki.

W Gildzie lustro jako rekwizyt zwraca uwagg w scenie, w ktorej tytulowa bohaterka
éwiczy noca gre na gitarze. Spiewa wowczas piosenke Put the Blame on Mame, stanowiaca

muzyczny lejtmotyw filmu. W wyniku utarczki stownej z Johnnym Farrellem wzburzona

181 R, Syska, op. cit., s. 31.
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Gilda rzuca gitarag w oddzielajace jg od m¢zczyzny lustro. Instrument jest narzedziem, ktore
Gilda wykorzystuje, by wejs¢ w role performerki na wilasnych zasadach. Rozbicie gitarg
zwierciadla stanowi gest bezradnos$ci w sytuacji, w ktorej Johnny insynuuje, ze bohaterka jest
w jakims stopniu do niego przywigzana, a co za tym idzie, zalezna od m¢zyczny.

Bodaj najbardziej znang sekwencjg z uzyciem zwierciadta w filmie noir jest ta z finatu
Damy z Szanghaju, w ktorej Michael i Elsa konfrontuja si¢ w gabinecie luster. W tej
labiryntowej przestrzeni zwierciadta odbijaja wizerunki postaci w nieskonczonos¢,
dezorientujgc zarowno bohateréw, jak i widza (Fot. 16). Zwielokrotniony obraz symbolizuje
rozbicie osobowosci bohaterow na kawalki — Elsa posiada drugg twarz (od poczatku
sterowata calg kryminalng intryga), zas wszystko, co Michael postrzegal jako wlasne decyzje,
okazuje si¢ sprawng manipulacjg kochanki i jej wspdlnika. Gdy do rozmowy dotacza Arthur
Bannister (Everett Sloane), maz Elsy, dochodzi do strzelaniny. W sekwencji tej wykorzystano
specyficzne przetamanie czwartej $ciany. Pgkajaca tafla lustra znajduje si¢ pomiedzy kamera
a aktorami, co powoduje efekt uszkodzenia obiektywu (Fot. 15). Raniona femme fatale
umiera, za$ strzaskane fragmenty lustra symbolizuja rozpad ktamstw i manipulacji bohaterki

— obraz filmowy rozpada si¢ na kawatki na oczach widza.

Fot. 15 Pe¢kniete lustro w charakterystycznym ujeciu z Damy w Szanghaju przelamujacym

czwarta Sciane.
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Fot. 16 Scena konfrontacji kochankow (Dama z Szanghaju), w ktorej obnazone zostaje prawdziwe

oblicze femme fatale.

W kontek$cie motywu lustra nie sposéb nie wspomnie¢ raz jeszcze o Mrocznym
zwierciadle, w ktorym rekwizyt ten jest wykorzystywany wielokrotnie. Film otwiera scena
ukazujaca miejsce zbrodni. Kamera zatrzymuje si¢ dluzej na strzaskanym przez wystrzat
z pistoletu lustrze. Antycypowany jest w ten sposdb motyw podwdjnej tozsamosci, bedacy
gléwnym tematem filmu. W czasie sesji z policyjnym ekspertem Ruth wymienia stowo

£99

»lustro” jako pierwsze skojarzenie ze stowem ,,$§mier¢”, co sprowadza na nig podejrzenia. Na
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poziomie symbolicznym zwierciadto reprezentuje mroczne odbicie bohaterki w postaci jej
blizniaczki, odpowiedzialnej za zabdjstwo. W scenie, w ktorej Terry probuje wmowic¢ Ruth,
ze ta traci zmysly, zastosowano charakterystyczne kadrowanie z udziatem lustra. Terry
obecna jest w tej scenie jedynie w postaci (mrocznego) odbicia w zwierciadle, za$ obraz Ruth
jest zwielokrotniony, co symbolizuje motyw utraty zmystow, ktory okazuje si¢ fatszywym
tropem (Fot. 17). W rzeczywistosci jedynym mrocznym fragmentem osobowos$ci Ruth jest
manipulujaca nig i otoczeniem blizniaczka. Gdy w finale filmu ktamstwa Terry zostaja
ujawnione, wsciekta kobieta ciska szklankg w strone siostry. Okazuje si¢ jednak, ze bohaterka

celowata w odbicie w lustrze, ktore rozpada si¢ na kawatki — jest to gest nad wyraz czytelny.

Fot. 17 Scena rozmowy siéstr (Mroczne zwierciadlo). Starannie przemys$lana kompozycja

kadru konotuje motyw utraty zmysléw i podwéjnej osobowosci.

Do kategorii obiektow multiplikujacych 1 znieksztatcajacych zaliczy¢ mozna réwniez
jeden z najbardziej charakterystycznych elementow konwencji filmu noir, a mianowicie
deszcz. Jego obecno$¢ stuzy zard6wno wydobyciu ponurej atmosfery, jak i pelni funkcje

symboliczne: oznacza oczyszczenie (odrodzenie), ale réwniez $mieré i zatracenie. Paul
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Schrader zauwaza, ze noirowi tworcy wykazuja wrecz freudowskie przywigzanie do wodylgz.

W ujeciu twoércy psychoanalizy woda symbolizuje podswiadomo$¢, ktéora wplywa na
zachowanie cztowieka, cho¢ przewaznie nie jest przez niego rozpoznawana. Nie dziwi zatem,
ze film noir bardzo chetnie wykorzystuje motyw wody w funkcji symboliczne;j.

Gdy Joe Gillis, bohater Bulwaru Zachodzgcego Storica umiera w basenie niejako
oczyszcza si¢ z moralnego brudu, ktory sprowadzita na niego relacja z Norma Desmond.
Réwnoczesnie unoszace si¢ na wodzie zwloki wydobywaja tanatyczny wymiar wody oraz
stanowig metaforg opadniecia pozorow — prawda wyptywa na powierzchnig.

Wreszcie, przedmioty i miejsca w filmie noir ulegaja fetyszyzacji, zas czynnoS$ci

183

rytualizacji~. Nocne ulice, ciemne zaulki, neony, samochody, telefony tworza ,klimat

wielkomiejskiej egzystencji”™'®*. Szczegolnie wdziecznym rekwizytem okazuje sie telefon —
symbol bezosobowej, niekiedy wrecz anonimowej rozmowy.

W finale Bulwaru Zachodzqcego Storica zazdrosna Norma Desmond dzwoni do Betty
Schaefer, by zdradzi¢, ze Joe Gillis jest jej utrzymankiem. Z rozmowy migdzy Betty a jej
wspotlokatorka wynika, ze nie jest to pierwszy niepokojacy telefon (,,To znowu ta dziwna
kobieta). Norma za posrednictwem aparatu telefonicznego wchodzi w rolg niewidzialnego
upiora przesladujacego mtodsza konkurentke.

Telefon pelni wazng funkcj¢ fabularng i symboliczng w filmie Zmarly w chwili
przybycia (rez. Rudolph Maté, 1949). Frank Bigelow (Edmond O’Brien) przyjezdza z matej
miejscowosci do San Francisco na krétki urlop. Podczas nocy spedzonej w hotelu zostaje
otruty. Telefon staje si¢ dla bohatera narzedziem prowadzenia $ledztwa wokot wilasnej
smierci. Liczne rozmowy na odleglo$¢ nie tylko pozwalajg pozyska¢ kluczowe informacje,
ale 1 buduja dramaturgi¢. Frank kontaktuje si¢ bowiem kilkukrotnie z niczego nieswiadoma
ukochang. Telefon symbolizuje izolacje¢ bohatera oraz poteguje atmosfer¢ pospiechu
1 nieuchronnosci losu. Frank powoli umiera w obcym miescie, z dala od bliskich, a aparat
telefoniczny jest jedynym narzedziem taczacym go z domem.

Innego przykladu wykorzystania telefonu w roli symbolu zblizajace; si¢ $mierci
dostarcza film Przepraszam, pomytka (rez. Anatole Litvak, 1948). Leona Stevenson (Barbara
Stanwyck) jest zmuszona do niemal nieustannego przebywania w 16zku, ze wzgledu na swoja
chorobg. Pewnego dnia przypadkiem odbiera telefon i z podstuchanej rozmowy udaje jej si¢

wywnioskowac¢, ze wkrotce padnie ofiarg morderstwa — w dodatku zaplanowanego przez jej

182 p Schrader, op. cit., s. 75.
18 R, Syska, op. cit., s. 31.
' Ibidem.
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me¢za, Henry’ego (Burt Lancaster). Telefon staje si¢ jedynym narzgdziem umozliwiajacym
bohaterce kontakt ze $wiatem zewnetrznym'®. Kolejne rozmowy telefoniczne wyzwalaja
w Leonie wspomnienia ze wspdlnego zycia z Henrym, ktére pozwalajg jej zrozumie¢, jak
znalazta si¢ w obecnej pozycji. W finalowej scenie (podczas rozmowy telefonicznej)
dochodzi do pojednania kochankow, jednak jest juz za pdzno — mordercy wchodza do domu
Stevensonow. Henry jest zbyt daleko, by zareagowac. Pozostaje mu jedynie przystuchiwacé si¢

krzykom zony, gdy morderca wchodzi do jej sypialni (Fot. 18).

Fot. 18 Ostatni kadr w filmie Przepraszam, pomytka. Henry desperacko prébuje dodzwoni¢ si¢ do
(niezyjacej juz) zony. Po chwili morderca podnosi stuchawke i wypowiada zdanie zawarte w tytule
filmu. Uwage zwraca przewrdécone Slubne zdjecie Leony i Henry’ego, symbolizujace rozpad

malzenstwa.

185 Warto zaznaczy¢, ze film Litvaka jest adaptacja stuchowiska radiowego 0 tym samym tytule autorstwa
Lucille Fletcher (1943). Radiowy rodowdd historii jest mocno odczuwalny, zwlaszcza w scenach wykonywania
przez bohaterke kolejnych nerwowych telefonow.
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Osobng kategori¢ rekwizytow i lokacji w filmie noir stanowig fetyszyzowane miejsca
i przedmioty, ktore buduja seksualne napiecie. Wsrod rekwizytow prym wioda kobiece
akcesoria, takie jak szminki i futra'®®,

W analizowane] juz scenie pierwszego spotkania Franka i Cory w filmie Listonosz
zawsze dzwoni dwa razy kluczowym rekwizytem jest szminka. Uwage Franka zwraca ten
wlasnie przedmiot, toczacy si¢ po podtodze. Gdy mezczyzna podnosi wzrok, dostrzega
ubrang w stroj kapielowy Core. Frank wyciaga r¢ke ze szminkg w strong wiascicielki,
zmuszajac ja do podejscia blizej. Odchodzac, Cora sugestywnie maluje usta. Ta krotka
sekwencja z wykorzystaniem rekwizytu wystarcza, by nakresli¢ relacje miedzy bohaterami —
rodzace si¢ pozadanie i che¢ dominacji nad druga osoba.

Do fetyszyzowanych w filmie noir miejsc nalezy zaliczy¢ puby, nocne kluby oraz
hotele. Nocny klub prowadzi maz Gildy 1 to w nim rozgrywa si¢ wigkszos¢ akcji filmu.
W klubie rozpoczyna si¢ réwniez poszukiwanie Velmy Valento w Zegnaj, laleczko. W hotelu
tytulowa bohaterka filmu Laura poznaje Waldo Lydeckera (Clifton Webb), z ktorym potaczy
ja wieloletnia relacja, a ktory w finale filmu bedzie prébowatl ja zabic. W Dotyku zia
zlokalizowany na $rodku pustyni motel staje si¢ putapka dla pozbawionej pomocy z zewnatrz
Susan (Janet Leigh), prze$ladowanej przez ludzi Quinlana. By skompromitowaé zong
Vargasa, gangsterzy odurzaja ja narkotykami i przewoza do hotelu w centrum miasta,
w ktorym pozostawiaja ja nagg, co ma sugerowac udzial w narkotycznej orgii. Bary sg
miejscem, w ktorym majacy co$§ na sumieniu bohaterowie probuja si¢ ukry¢ (Asfaltowa
dzungla), a weterani kieruja do nich swe pierwsze kroki po powrocie z frontu (Blekitna dalia).

Wreszcie, rekwizyty i elementy scenografii w filmie noir petnig funkcj¢ metafor
izolacji. Pomieszczenia filmowane sg tak, by wydawaly si¢ klaustrofobiczne. Ozdobne
porecze schodow 1 t6zek przywodza na mysl kraty, za ktorymi uwigzieni sa bohaterowie.
W Podwaojnym ubezpieczeniu Walter Neff wielokrotnie ukazywany jest na tle cieni rzucanych
przez zaluzje, symbolizujacych jego nieuchronny los (Fot. 19). W przywotanym wcze$niej
zakonczeniu Sokola maltanskiego metafora putapki jest zwielokrotniona: aresztowana Brigid
O’Shaughnessy (Mary Astor) zostaje wizualnie odizolowana przy pomocy kraty zamykajacej

windg, za$ na jej twarz pada zlowieszczy cien (Fot. 20).

186 R, Syska, op. cit., s. 31.

72



Fot. 19 Cien padajacy na twarz Waltera Neffa (Podwdjne ubezpieczenie) przypieczetowuje jego

los.

Fot. 20 Ikoniczna scena aresztowania Brigid O'Shaughnessy (Sokét maltanski).
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3. Podsumowanie

Zaprezentowany w niniejszym rozdziale przekroj cech pozwala nie tylko z tatwos$cia
rozpozna¢ przynalezno$¢ danego filmu do klasycznej odmiany nurtu filmu noir, ale
i wskaza¢ gléwne zalozenia ideologiczne tegoz nurtu, co uznaj¢ za niezwykle pomocne
W procesie badania przetworzen konwencji.

Najtatwiej rozpoznawalnym elementem noiru okazuja si¢ postacie, na czele z figura
detektywa i femme fatale. Bohaterowie filméw noir sg silnie skonwencjonalizowani, stanowia
nosnik pewnych idei: okreslonego typu meskosci (hard-boiled), roli kobiety w powojennym
swiecie czy demokratyzacji zbrodni. Sposdb kodowania poszczegodlnych postaci jest nad
wyraz czytelny — widz jest w stanie zidentyfikowac¢ dang figur¢ praktycznie od pierwszej
sceny z jej udziatem. Z tego powodu to wiasnie postacie sg najchetniej wykorzystywanym
elementem konwencji w neo-noirowych przetworzeniach, zwtaszcza w innych mediach.
Zalezno$¢ ta bedzie wyraznie dostrzegalna podczas analizy poszczegdlnych utworow
komiksowych.

W warstwie fabularnej i konstrukcji $wiata przedstawionego dostrzegalne jest napigcie
migdzy mitologizacja a demitologizacja idei amerykanskiego snu. Miasto jawi si¢ jako
przestrzen niegoscinna — miejska dzungla demoralizujaca prawe jednostki. W filmach noir
panuje atmosfera wszechobecnego fatalizmu, stanowigca odzwierciedlenie Iekow
towarzyszacych Amerykanom w powojennych latach. Dominujg gorzkie zakonczenia lub
happy endy podszyte ironig. Drugie z nich stanowig rodzaj kompromisu migdzy artystyczna
wizjg tworcow a wymogami cenzury (Kodeks Haysa) oraz tymi narzuconymi przez system
studyjny, ktory wymuszat okreslony ksztalt korporacyjnego produktu, jakim byl wowczas
film. W wielu klasycznych filmach noir wykorzystywane sa zabiegi subiektywizujgce (bliskie
ideom francuskiego impresjonizmu filmowego) i komplikujace porzadek czasowy
(odzwierciedlajace zawodno$¢ ludzkiej pamigci oraz poczucie zagubienia bohateréw, ktore
ma si¢ udziela¢ widzowi). Zarowno na poziomie fabuly oraz konstrukcji $wiata, jak 1 postaci
zauwazalne jest ostentacyjne zerwanie z regutami klasycznego kryminatlu, w ktérym zbrodnia
byta domeng pojedynczych, zdeprawowanych jednostek i stanowita jedynie wyrwe
w uporzadkowanej codzienno$ci (po aresztowaniu przestepcow, $wiat wracat do normy —
W noirze panuje stan ciggtego chaosu).

W warstwie wizualnej filméw noir dostrzegalne sa silne inspiracje dwoma
europejskimi nurtami filmowymi: niemieckim ekspresjonizmem (starannie przemyslana,
sugestywna kompozycja kadru, wizualne metafory mroku panujacego we wnetrzu bohateréw)

i francuskiego impresjonizmu (subiektywna wizja rzeczywistosci przefiltrowanej przez
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odczucia bohateréw). Praca kamery wprowadza atmosfer¢ niepokoju i1 oniryczny klimat.
Kadrowanie (ujecia typu dutch angle, z niskiego badZz wysokiego kata) czgsto narzuca
interpretacje danej sceny. Rekwizyty i lokacje sg silnie skonwencjonalizowane, posiadaja
znaczenie symboliczne, reprezentujg kluczowe dla noiru idee (wyobcowanie, druga
osobowos¢, seksualne napiecie).

Przywotane cechy konwencji wykorzystywane sag w neo-noirowych przetworzeniach
z r6zng intensywnoscig. Dalsze badania pozwola wykazaé, ktére z nich stanowig gtowny
punkt odniesienia dla tworcow komiksow 1 w jaki sposéb sg one modyfikowane. Wczesniej
jednak nalezy pochyli¢ sie¢ nad specyfikg jezyka komiksu i jego wzajemnymi relacjami

z jezykiem filmu.
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ROZDZIAL 2
Gdy komiks $ledzi film. Specyfika jezyka obu mediow

1. Komiks i film — zwiazek oparty na nieréwnosci
Zestawiajgc ze sobg komiks 1 film tatwo wpas¢ w putapke dowarto$ciowywania
jednego medium kosztem drugiego. W powszechnym postrzeganiu relacji obu form sztuki od

zawsze dostrzegalna byla nieréwnowaga. Jak zauwaza Jerzy Szytak:

Zwigzki filmu i komiksu sg nader bogate i do$¢ roznorodne, ale — gdyby chcie¢
rozpatrywac rzecz cala na planie wartosci — miedzy tymi gatunkami artystycznymi istniat
zawsze stosunek nadrzedno-podrzedny. Komiks mégt dostarczaé filmowi tematow, uczyc
odmiennych sposobow opowiadania, czy po prostu inspirowaé, ale robit to z pozycji
,»sztuki gorszej”. Przeniesienie komiksu na ekran mialo zawsze — przynajmniej
w zalozeniach — nobilitowa¢ konkretna historyjke obrazkowa (wskazywaé badz
honorowac jej szczeg6lne znaczenie w kulturze masowej lub podkresla¢ ukryte w niej

znaczenia — artykutowane przez rysunki, ale w tej formie niedoceniane)’.

Przyktadow opisywanego przez badacza zjawiska nie trzeba szuka¢ daleko. Na
przestrzeni ostatnich dwudziestu lat powstalo wiele filmow, ktorych zatoZzeniem byta
nobilitacja sztuki komiksowej, powszechnie postrzeganej jako infantylna i kierowana do
waskiego grona odbiorcow o niezbyt wyrafinowanym guscie. Hollywood celowo siggato po
uznane w Swiecie komiksowym historie kierowane do dorostego odbiorcy, posiadajace
rozbudowane tto spoteczno-polityczne oraz watki filozoficzne. Nobilitacja polegala zatem na
wyroznieniu danej historii jako szczeg6lnie ambitnej, przy jednoczesnym stawianiu tezy, iz
stanowi ona chlubny wyjatek w obrebie medium, co bylo zalozeniem tendencyjnym
1 falszywym.

Jednym z przyktadow takiej praktyki jest adaptacja komksu V jak Vendetta Alana
Moore’a (rez. James McTeigue, 2005). W filmie uwypuklono antytotalitarne przestanie
historii Moore’a 1 (podobnie jak kiedy$ komiks) stal si¢ on swego rodzaju manifestem
sprzeciwu wobec opresyjnego systemu’. Réwnoczesnie film McTeigue’a stanowi przykiad

komercjalizacji mrocznej i w wielu fragmentach prowokujacej historii Moore’a, ktora zostata

' J. Szytak, Komiks i okolice kina, Gdansk 2000, s. 87.
? To wiasnie z komiksu Moore’a pochodza maski Guya Fawkesa, rozpowszechnione przez filmows adaptacje
i w efekcie przyjete przez grupg aktywistycznag Anonymous jako swoj znak rozpoznawczy.



dostosowana do oczekiwan masowego odbiorcy®. Podobnie adaptacja Straznikéw tego
samego autora (Watchmen: Straznicy [rez. Zack Snyder, 2009]) miata na celu zapoznanie
masowego odbiorcy z uznang w $wiecie komiksu historig stanowigca dekonstrukcje mitu
superbohaterskiego. Byta to kolejna proba nobilitacji materialu zrodlowego, tym razem
poprzez bardzo wierne przeniesienie fabuty i estetyki komiksu. Przyktad ten jest o tyle
ironiczny, ze film Snydera do dzi$ uwazany jest przez badaczy komiksu za czotowy dowdd na
to, jak mechaniczna, ,,wierna” adaptacja komiksu prowadzi do powstania tworu kompletnie
zatracajgcego ducha i sens oryginatu®,

Blizsze ideom komiksowego pierwowzoru sa dwie Kkolejne adaptacje, ktore
przywotam. Pierwsza z nich to filmowa wersja Persepolis Marjane Satrapi (rez. Marjane
Satrapi, Vincent Paronnaud, 2007). Komiks zostat zaadaptowany na potrzeby kina w formie
animacji bazujacej na charakterystycznym wizualnym stylu Satrapi. Udzial w projekcie
autorki komiksu sprawit zas, ze tre$¢ ekranizacji jest zgodna z pierwotng wizja artystyczna.
Warto przy tym zaznaczy¢, iz decydujac si¢ na adaptacje wtasnego komiksu Satrapi kierowata
si¢ checig rozpropagowania zapisu osobistego doswiadczenia dorastania w Iranie i w efekcie
przetamania stereotypow na temat swojej ojczyzny. Film zostat zatem wykorzystany jako
narzedzie stuzace dotarciu do szerszego grona odbiorcow. Druga wyszczegdlniong przeze
mnie wierng adaptacja komiksu jest Sin City (rez. Robert Rodriguez i Frank Miller, 2005) na
podstawie komiksu Franka Millera. Jest to kolejny przyktad adaptacji, przy ktorej pracowat
sam autor pierwowzoru. Twoércom udalo si¢ zachowaé wizualny jezyk komiksu dzigki
wykorzystaniu techniki cyfrowej 1 wysokiego kontrastu czerni i bieli. Wciaz jednak oba teksty
kultury posiadajg cechy specyficzne dla reprezentowanego przez siebie medium: film, mimo
zachowania podobnej do komiksu estetyki, oparty jest na narracji werbalnej (wpisujacej si¢
w konwencje filmu noir), podczas gdy komiks operuje przede wszystkim kodem wizualnym,
stronigc od nadmiaru narracji stownej.

Kazda z przywotanych filmowych adaptacji komiksoOw byta w czasie swego powstania
uznawana za rewolucyjng’ i zrywajacg z powszechnym przeSwiadczeniem, iz komiks jako
medium nie jest w stanie opowiada¢ ambitnych historii. Kino pelito w tym scenariuszu role
,wybawcy”, wydobywajacego na $wiatlo dzienne ,niszowe” komiksowe fabuty, ktore

w rzeczywisto$ci byly cenione w S$rodowisku komiksowym 1 stanowity jedynie utamek

’ Dla przyktadu: komiksowa Evey jest nastolatka, podczas gdy grajaca ja Natalie Portman miata wowczas 24
lata. Zmiana wieku postaci wplywa na wydzwiek watku pedofilskiego z udziatem ksigdza. W filmie
zrezygnowano rowniez z watku proby podjgcia pracy seksualnej przez Evey.

* Por.: L. Ludwig, Moving Panels. Translating Comics to Film, Edwardsville 2015.

® Wyjatek stanowi film Snydera, ktory juz wowczas spotkat sie z mieszanym odbiorem.
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reprezentatywnych dla medium ambitnych projektow. Wspotczesny masowy odbiorca kultury
wydaje si¢ by¢ bardziej §wiadomy odrgbnosci komiksu jako sztuki. Mimo to przeswiadczenie
o tym, iz adaptacja filmowa jest dla utworu komiksowego forma nobilitacji, wciaz pozostaje
obecne.

U podstaw moich badan, cho¢ nastawionych na poszukiwanie zwigzkéw miedzy
jezykiem filmu a jezykiem komiksu, lezy poszanowanie odrgbnos$ci obu form sztuki. Kazde
z medidw przez lata wypracowalo wiasny arsenat §rodkow wyrazu i posiada specyficzne
tylko dla siebie wtasciwosci. Powodujg one, ze zaadaptowanie danej historii czy konwencji
zawsze jest artystycznym wyzwaniem. Komiks i film posiadaja réwniez wyrazne cechy
wspolne, ktére znaczaco ulatwiaja proces adaptacji. Przesledzenie tych (niekiedy bardzo
zniuansowanych) zalezno$ci przyczyni si¢ do petniejszego zrozumienia, jak skomplikowanym
procesem jest przetworzenie — wywodzacej si¢ ze $wiata filmu — konwencji filmu noir na
realia medium komiksu.

W miejsce prostego podziatu na cechy wspolne i odrebne proponuj¢ model oparty na
trzech komponentach. Pierwszym z nich jest analiza poréwnawcza wczesnych form
filmowych 1 komiksowych z uwzglednieniem kontekstu rozwoju kultury audiowizualnej,
ktéry dokonat si¢ na przetomie XIX i XX wieku. Analiza ma na celu wykazanie, w jak duzym
stopniu wspdlne korzenie i, co za tym idzie, rownolegte rozwijanie si¢ obu dziedzin sztuki
wplynety na wypracowanie podobnego wachlarza wtasciwosci 1 §rodkéw wyrazu. Wykaze
réwniez, ktére cechy od samego poczatku odrozniaty od siebie oba media. Drugi komponent
stanowi analiza mechanizméw odbioru specyficznych dla filmu i komiksu, ktéra pozwoli
wydoby¢ kluczowe roznice w percepcji kazdego z medidow ze wskazaniem przyczyn takiego
stanu rzeczy. Wreszcie, trzecim elementem badan jest wytypowanie zestawu $rodkow
wyrazu, ktore zblizaja sztuke¢ komiksowa do filmowej, co okaze si¢ szczegdlnie przydatne
podczas analizy poszczegolnych utworéw komiksowych realizujacych konwencje filmu noir.

Tak przeprowadzone badania, oparte na uporzagdkowaniu dotychczasowych rozpoznan
badaczy i uzupelnione o wiasne obserwacje, przyczynig si¢, w mojej opinii, do glebszego

zrozumienia wzajemnych relacji komiksu i filmu.

2. Polewacz polany i sfilmowany — film i komiks w perspektywie historycznej

Zasadnos¢ badan nastawionych na przesledzenie relacji miedzy komiksem a filmem
nie jest rzecza trudng do wykazania. Podobienstwa proponuje rozpatrywa¢ w dwoch
aspektach: historyczno-genologicznym oraz semantycznym. Przez pierwszy z nich nalezy

rozumie¢ wspolne korzenie obu dziedzin. Symboliczna data narodzin kina to
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28 grudnia 1895 r. (pierwszy publiczny pokaz kinematografu braci Lumiére), zas komiksu —
16 lutego 1896 r. (debiut The Yellow Kid Richarda F. Outcaulta w ,,New York World”).
Powstanie obu mediow byto konsekwencja dynamicznego rozwoju kultury audiowizualnej na
przetomie XIX i XX wieku. Co wiecej, komiks tradycyjnie lokuje si¢ w trzech wielkich
horyzontach: literatury, malarstwa i wlasnie filmu®. W aspekcie semantycznym nalezy
natomiast wskaza¢ przede wszystkim wspolne dla obu mediéw pojecie ,,kadru™’, budowanie
znaczenia w oparciu o sekwencyjno$¢ oraz korzystanie przez tworcéw komikséw — niekiedy
deklarowane wprost — z jezyka filmu. To wiasnie ostatni z wymienionych elementéw jest
glownym przedmiotem moich badan. By dotrze¢ do odpowiedzi na pytania z zakresu relacji
obu mediow, proponuj¢ zacza¢ od przyjrzenia si¢ wspomnianym juz wspolnym korzeniom

obu dziedzin sztuki.

Rozwdj kultury audiowizualnej na przelomie XIX i XX wieku

Lokowanie komiksu pos$rod mediow audiowizualnych moze budzi¢ uzasadnione
watpliwosci — wszakze nie operuje on w znaczeniu dostownym sferg audialng. Teza
o audiowizualnosci komiksu, powraca regularnie w badaniach komiksologicznych. Thierry
Groensteen preferuje uzywanie w stosunku do komiksu okreslenia ,,funkcje werbalne”
(verbal), nie za$ ,,piSmiennicze” (written), gdyz uwaza, ze: ,,mowa w komiksie jest blizsza
mowie w filmie niz w tekstach literackich (nawet w przypadku dialogow)®. Krzysztof

Teodor Toeplitz wprost lokuje komiks wsrod mediow audiowizualnych:

Rownoczesnie nawet te gatunki, ktore, jak muzyka pop czy komiks, w sposéb dostowny
audiowizualne nie sa [...], wykazuja wiele podobienstw do klasycznych form tego nurtu
[...] Komiks w tym sensie zaliczy¢ mozemy do gatunkéw audiowizualnych, poniewaz
mimo iz rysowany, nasladuje forme¢ filmowej narracji obrazkowej, a silny nacisk
ktadziony na strong akustyczng (,,dymki”, onomatopeje) sygnalizuje state dazenie do

nasladowania §wiata dzwiekéw’ [podkr. — K.S.].

W mojej opinii, zaliczenie komiksu do grona sztuk audiowizualnych jest w petni
uzasadnione. Cho¢ komiksu nie da si¢ dostownie ustysze¢, jego ,,dazenie do nasladowania

$wiata dzwiekow” przy jednoczesnym czerpaniu z formy filmowej narracji obrazkowej,

® P. Gasowski, Wprowadzanie do kognitywnej poetyki komiksu, Poznan 2016, s. 102.

7 W dalszej czesci wywodu udowodnie, ze zakres znaczeniowy tego pojecia wbrew pozorom nie jest tozsamy
w odniesieniu dla kazdego z tych mediow.

® T. Groensteen, The System of Comics, thum. B. Beaty, N. Nguyen, Jackson 2007, s. 128.

° K. T. Toeplitz, Sztuka komiksu: préba definicji nowego gatunku artystycznego, Warszawa 1985, s. 134.

79



o ktorych pisal Toeplitz, uzasadnia teze o dostepie do sfery akustycznej. Przy czym kluczowy
nie jest, moim zdaniem, sam fakt operowania stowem — na takiej podstawie do mediow
audiowizualnych mogliby§my zaliczy¢ takze ksigzke. Podazajac tokiem rozumowania
Groensteena: stowo w komiksie traktuje jako odpowiednik zapisu mowy 1 dzwigkdéw Swiata,
nie za$ zapis literacki, ktorego tworzywem jest sprawne operowanie stowem, majgce na celu
precyzyjny opis §wiata i bohaterow — jak ma to miejsce w przypadku tekstu literackiego. Co
wigcej, stowo w komiksie nierzadko petni funkcje na poty wizualne, na poty audialne — jest
rownoczesnie obiektem w kadrze i1 zrodlem dzwieku. Do zagadnienia natury stowa 1 dzwieku
w komiksie przyjdzie mi powrdci¢ w poswigconym temu zagadnieniu podrozdziale. Poki co
ogranicze si¢ do konstatacji, ze umiejscawianie komiksu w obszarze sztuk audiowizualnych
ma podstawy semantyczne oraz jest udokumentowane w literaturze przedmiotu. Niezaleznie
natomiast od tego, czy czytelnik zgodzi si¢ z teza 0 audiowizualno$ci komiksu, nie ulega
watpliwosci, ze powstanie tego medium jest silnie zwigzane z eksplozja audiowizualnoSci,
ktora dokonata si¢ na przetomie XIX i XX wieku.

Przyczyny tegoz zjawiska podzieli¢ mozna na dwie grupy. Pierwsza z nich zbiorczo
okreslam, za Toeplitzem, jako rozwdj techniki i wynalazczosci. Analiza fotochemiczna
umozliwita powstanie fotografii i filmu, badania zjawiska fal elektronicznych — radia
(i z czasem telewizji), za$ wynalezienie metod przekazywania obrazu i dzwicku na odleglos¢
przesadzito o masowosci tychze zjawisk'®. Drugi typ czynnikéw okres$li¢ mozna jako
specyficzng sytuacje kulturowa, ktora wytworzyla si¢ na przetomie wiekéw. ,,Jej gtdbwnym
trendem jest gwattowna industrializacja i urbanizacja oraz zwigzany z tym awans Kulturowy
ogromnych rzesz ludnosci pochodzenia wiejskiego”"'. Jest to rOwniez moment w historii,
w ktorym do Standow Zjednoczonych, przysziej kolebki popkultury, naplywa potezna fala
imigrantow. Konsekwencja przemian spoleczno-kulturowych byto upowszechnienie si¢
przekazow niewymagajacych znajomosci jezyka pisanego i méwionego. Toeplitz zauwaza, ze
skutki przywotanych proceséw objawiajg si¢ dzi§ chociazby w systemie komunikatow
wizualnych w kazdym miescie — znaki bez problemu pokierujg nawet osoby niepismienne czy
nieznajacych jezyka turystow do hotelu czy toalety™.

Gdy wzig¢ pod uwage przytoczone uwarunkowania, nie dziwi fakt, ze film 1 komiks
narodzity si¢ w tym samym momencie historycznym 1 rozwijaty si¢ rownolegle, czerpigc

wzajemnie ze swych dokonan. Tym bardziej zasadne jest zestawienie ze sobg wczesnych

1% 1bidem.
" Ibidem, s. 135.
2 |bidem.
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filméw 1 komikséw w celu przesledzenia podobienstw i1 rdznic migdzy nimi. Na potrzeby
analizy poréwnawczej medium filmu i komiksu w ich wczesnej formie proponuje rozwazenie

nastepujacych aspektow:

e tematyka/konwencja,
e bohater,

e warstwa stowna,

e Obrazowanie ruchu,
o dzwigk,

e metraz,

e dystrybucja,

e sposob odbioru medium (kompetencje wymagane od odbiorcy).

Film i komiks w ich wczesnej formie — co je Iaczy, a co dzieli?

Tematyka zarowno pierwszych komiksow, jak i filmow lokowata si¢ na horyzoncie
zagadnien zycia codziennego — tworcy chetnie portretowali blahe sytuacje. Wezesne filmowe
i komiksowe fabuly byty jednowatkowe. Ponadto oba media chetnie korzystaty z konwencji

slapstickowej, ktora zdefiniowa¢ mozna nastgpujaco:

odmiana komedii filmowej okresu kina niemego i wczesnodzwickowego oparta na
dynamicznej akcji, konfliktowych sytuacjach, agresywnym zachowaniu postaci
i rubasznym poczuciu humoru. Nazwa slapstick wywodzi si¢ z tradycji wodewilu
i pochodzi od potaczonych ze soba deseczek, ktorymi XIX-wieczni komicy wodewilowi

oktadali si¢, wywotujac nimi gtoéne klasniecia ku uciesze widowni®.

Warto w tym miejscu zauwazy¢, ze wczesne komiksy stanowity niekiedy inspiracje
scenariuszowa dla tworcow filmow, czego najbardziej znanym przykladem jest Polewacz
polany (1887) autorstwa Hermanna Vogla (Fot. 21), zekranizowany przez braci Lumicre
w 1895 roku (Fot. 22)'*. Oba teksty kultury opieraja si¢ na prostym gagu: miody chtopak
postanawia zadrwi¢ z me¢zczyzny podlewajacego rosliny poprzez nadepnigcie na waz

ogrodowy; gdy polewacz sprawdza, dlaczego woda przestata ptyna¢, chtopak zdejmuje noge

3 M. Hendrykowski, Slapstick, [w:] Stownik terminow filmowych, Poznan 1994, s. 272.
“ Gwoli §cistosci: w tym samym czasie powstato kilka komiksow bazujacych na podobnym gagu sytuacyjnym.
Podaj¢ wersj¢ Vogla jako najbardziej znang i powszechnie uznawang za pierwowzor filmu braci Lumicere.
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z weza, powodujac oblanie wodg polewacza, za co zostaje mu wymierzona kara cielesna.
Slapstickowos¢ tej pretekstowej fabuty objawia si¢ w dwdch aspektach: zarcie wymierzonym
w polewacza (gag polegajacy na oblaniu woda) oraz karze, ktora spotyka zartownisia

(przemoc fizyczna jako przedmiot Zartu).
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Fot. 21 Komiks Hermanna Vogla, Polewacz polany...
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Fot. 23 Kadr z Karmienia dziecka. Jeden z licznych przykladow popularnosci scenek

rodzajowych we wczesnym okresie kinematografii.

Elementem odrdézniajacym wczesne filmy od komiksoéw jest spehnianie funkcji
dokumentujacej przez te pierwsze. Wyjscie robotnikow z fabryki (1895), Wjazd pociggu na
stacje w La Ciotat (1896), Karmienie dziecka (1895) — juz same tytulty wczesnych filmow

83



braci Lumiére ujawniajg potrzebg rejestracji blahej rzeczywistosci (Fot. 23). Nalezy przy tym
zaznaczyC, ze wigkszo$¢ tego typu S$wiadectw codzienno$ci przedstawiala sytuacje
inscenizowane przez filmowcéw, nie byla za$§ spontaniczng rejestracja zdarzen. Dla
wczesnych komiksow charakterystyczny byt natomiast wysoki stopien przerysowania
codziennych sytuacji, z wykorzystaniem czegos$, co dzi§ nazwalibysSmy ,kreskowkowa

przemocy”. Jerzy Szytak ujmuje to zjawisko w nastepujacy sposob:

»Komiks jest bowiem — z zatozenia — ,nie-serio”; operuje umownym rysunkiem
i obrazem rzeczywistosci, ktory nie tyle ja przedstawia, ile oznacza. Obraz ten byt
budowany z elementéw, ktdére stanowity kwintesencje czytelnosci. Jednak korzystajac
z technik wypracowanych przez innych plastykow, rysownicy komikséw dokonywali
przestylizowania w stron¢ nadmiaru czytelnosci: podkreslali cechy charakteru malujace
si¢ na twarzach i w sylwetkach postaci, wyolbrzymiali grymasy bolu, ws$ciektosci,

gniewu czy rozpaczy malujace si¢ na obliczach bohaterow, oddajac ruch rezygnowali

z realizmu na rzecz idei ruchu™.

Tematyka analizowanych utworoéw powigzana jest silnie z kolejnym kryterium ich
podobienstwa, czyli bohaterem. Filmowcy najchetniej si¢gali po bohatera zbiorowego (thum
ludzi przemieszczajacych si¢ badz wykonujacych wspolnie jaka$ czynnos$¢) lub dziecigcego.
Zawsze byli to zwyczajni ludzie, pozbawieni cech wyr6zniajacych ich z tlumu badz
posiadajacy jedng taka ceche, podyktowang rozwojem fabuly (urwis, nerwus itp.). Komiks
che¢tnie obierat za bohateréw postacie dziecigce. Wigze si¢ z tym (chyba nadal powszechny
w zbiorowej $wiadomosci) mit, iz wczesne komiksy adresowane byly do dzieci.
W rzeczywistosci odbiorcami tych historii pozostawali przede wszystkim dorosli — czytelnicy
gazet, do ktorych dodatek stanowily krotkie historyjki komiksowe. Dlatego wiasnie
bohaterami wczesnych komiksow byly dzieci, ale widziane oczyma dorostych -
nieprzestrzegajace zasad nicponie, ktoérych dziatania czgsto puentowane byly wymierzeniem
kary przez dorostego. Sztandarowym przyktadem takiego komiksu jest seria Katzenjammer
Kidz Rudolpha Dicksa, ukazujgca si¢ od 1897 roku (Fot. 24). Wdzigcznymi bohaterami
komiksowymi okazaly si¢ rowniez postacie zwierzgce, na czele z Krazy i1 Ignatzem —
bohaterami serii Krazy Kat, opowiadajacej o masochistycznej relacji okrutnej myszy

I zakochanego w niej kota. We wczesnej kinematografii mozna wskazaé przyktady filmow

1. Szytak, Komiks: $wiat przerysowany, Gdansk 1998, s. 35.
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z udzialem zwierzat, ktore byle jednak traktowane instrumentalnie czy wrecz brutalnie™.
O ,,bohaterze zwierzgcym” w kinie mozna mowi¢ dopiero od momentu powstania pierwszych
animacji, w ktorych rysunkowe zwierzegta poddawane byty antropomorfizacji.

Oba analizowane media, cho¢ nastawione byty (i sg do dzi§) przede wszystkim na
komunikat wizualny, korzystaly z warstwy slownej. Pawel Gasowski proponuje mowienie

9917

o komiksie jako ,,dynamicznej przestrzeni statej korespondencji stowa i obrazu™"’, gdzie przez
korespondencj¢ nalezy rozumie¢: wzajemne uzupetianie si¢, modyfikacj¢ badz nadawanie
znaczenia®. We wczesnych komiksach warstwa tekstowa byla w znacznym stopniu

ograniczona. Jerzy Szytak tak pisze o roli stowa w medium komiksu:

Stowa pojawiajg sic w komiksie jako zapis wypowiedzi postaci, komentarz narracyjny do
obrazéw 1 jako napisy wystepujace w obrebie $wiata przedstawionego. W pierwszej
i trzeciej roli spelniaja glownie funkcje fabularng, a funkcj¢ no$nikow narracji realizuja
w sposoOb utajony. Komentarz jest natomiast wyrazistym i jednoznacznym sygnatem, ze

oto kto$ podjat si¢ trudu prowadzenia narracji'.

Twoércy wezesnych komiksOw najchetniej siggali po druga z wymienionych kategorii,
czyli komentarz narracyjny do obrazow, ulatwiajacy zrozumienie przekazu rysunkowej
historyjki. Napisy wystepujace w obrebie $wiata przedstawionego wykorzystywane byty
sytuacyjnie, za$ dialogi mocno ograniczone 1 przewaznie uzywane w celu doprecyzowania
przebiegu wydarzen. Nierzadko rezygnowano catkowicie z warstwy stownej. Taka proporcja
wynikata przede wszystkim z oparcia historii na gagach sytuacyjnych — wczesne komiksy nie
oferowaly czytelnikowi wgladu w psychike bohaterow, gdyz nie takie byto ich zatozenie.
Podobnie rzecz si¢ ma w odniesieniu do wczesnych filmow. Poczatkowo niemozliwym byto
wykorzystywanie przez filmowcdéw komunikatéow stownych, gdyz nie istniala mozliwosé
fizycznej rejestracji dzwigku. Z czasem w filmy zaczgto wmontowywac plansze tekstowe,
zawierajace narracje i dialogi, posiadajace oczywiscie swoje ograniczenia. Cechg wspolng
wczesnych komiksow 1 filmow jest zatem minimalizm przekazu slownego 1 przewaga
komunikatu wizualnego. Gtowna przyczyng takiego stanu rzeczy byl, przytoczony wczesnie;j,

rozwdj przekazoéw audiowizualnych, ktory dokonat si¢ na przetomie XIX i XX wieku

1 Najbardziej niechlubnym przykladem filmowania okrucienstwa wobec zwierzat z tamtego czasu jest
nakregcona przez firm¢ Thomasa Edisona egzekucja stonicy poprzez porazenie pradem.

Y P. Ggsowski, op. cit., s. 198

** Ibidem, s. 199.

1. Szytak, Poetyka komiksu. Warstwa ikoniczna i jezykowa, Gdansk 2000, s. 91.
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THOSE KATZENJAMMER KIDS!
Z, 5

Fot. 24 Pierwszy odcinek Katzenjammer Kids Rudolpha Dirksa. W kazdym z komikséw tytulowe

dzieci sa utrapieniem dla dorostych.

s NEW YORK JOUIKA‘L. SUNDAY, OCTOBER 24, 1897,

THE YELLOW KID TAKES A HAND AT GOLF.

D v - B

Fot. 25 Przyklad wykorzystania w komiksie dynamicznych linii i gwiazdek, ktore imituja
dzwiek (The Yellow Kid). Na koszuli tytulowego bohatera widoczne sg jego kwestie dialogowe,

zapisane fonetycznie.
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Kolejnym wartym rozwazenia aspektem jest obrazowanie ruchu. Oba media w ich
poczatkowej formie cechowata silna fascynacja ruchem we wszystkich jego przejawach.
Wyzwaniem, przed ktorym stawali tworcy komiksow, byla proba uchwycenia
przemieszczania si¢ obiektow i postaci za pomocg serii statycznych obrazéw. ,,Komiks jest
w istocie analiza ruchu”®. Realizujac to wyzwanie tworcy komiksow od poczatku chetnie
ukazywali postacie w dynamicznych (czgsto przerysowanych) pozach oraz wspomagali si¢

21 speed lines* — $rodkiem wyrazu specyficznym dla tego medium.

»Zznakami dynamiczny
Jak zauwaza Toeplitz: ,,Wszystkie «znaki dynamiczne», pojawiajgce si¢ w rysunkach
komiksowych, dotycza faz ruchu przesztego. Jesli widzimy pocisk, za ktérym ciggnie si¢
smuga przebytego przezen toru, to tor Ow oznacza miniong faze ruchu, jest ruchem
przesztym”?. Na tej podstawie wyszczegdlni¢ mozna dwa plany czasowe, ktorymi komiks
operuje rownoczesnie: plan aktualny oraz plan op6zniony (,,odrobing cofniety”)*. Komiks
jest zatem ,,sztuka obrazoéw nasyconych ruchem w stopniu nie osigganym dotychczas przez

”%. Film natomiast, z racji bycia medium opartym na rejestracji

sztuki plastyczne
rzeczywistosci (przynajmniej w swej wczesnej formie), posiada mozliwos¢ zarejestrowania
faktycznego ruchu.

Charakterystyczng cechg pierwszych filmoéw byto bardzo dynamiczne poruszanie si¢
postaci w kadrze. Ten przyspieszony ruch byt wynikiem z jednej strony fascynacji
mozliwos$cig rejestrowania i odtwarzania go, z drugiej za$ ograniczen technicznych: mniejsza
niz dzi$ liczba klatek na sekunde podczas krecenia, wySwietlaniem na sprzgcie z wyzsza ich
liczba oraz ograniczong dlugoscia tasmy filmowej, ktéra wymuszala kondensacj¢ wydarzen.
Przyspieszony ruch chetnie wykorzystywano w filmach z elementami slapsticku w celu
wzmocnienia efektu komediowego. Nalezy rowniez pamigtac, ze przetomem, jaki wigzal si¢
z wynalezieniem kinematografu, byta sama mozliwos¢ rejestracji ruchu — stad pierwsze filmy
obrazowaty tak prozaiczne sceny, jak wyjscie thumu pracownikéw z fabryki czy wjazd
pociagu na stacje. Fascynacja ta, w odniesieniu do obu mediéw, jest pochodng przyspieszenia
tempa zycia, jakie dokonato si¢ na przetomie wiekoéw. ,,Komiks jest bowiem, podobnie jak

film, dzieckiem cywilizacji XX wieku, cywilizacji, ktérej cecha wyrdzniajaca wobec epok

K. T. Toeplitz, op. cit., s. 51.

*! Ibidem.

?2 W. Eisner, Comics and Sequential Art, New York 2008.
# K. T. Toeplitz, op. cit., s. 111-112.

* Ibidem., s. 112.

% Ibidem.
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poprzednich jest niezwykle i rosnagce w postepie niemal geometrycznym przyspieszenie rytmu
wydarzen”?.

Nastepnym kryterium podobienstwa jest kategoria dzwigku. Medium filmu w sposéb
dostowny wykorzystuje mozliwo$¢ zapisu réznego rodzaju zjawisk fonetycznych. Choé
pierwsze kinematografy nie byly w stanie zarejestrowa¢ dzwigku, pokazom filmowym
towarzyszyla grana na zywo przez tapera muzyka. Kazdy seans byt zatem nieco inny. Statym
elementem pokazu filmowego byly roéwniez dzwicki wydawane przez glo$no pracujagcy
projektor oraz rownie glosne dyskusje widowni. Ta specyficzna kultura ogladania wynikata
z towarzyskiego charakteru spotkan przy filmie oraz potrzeby wyjasniania sobie przebiegu
akeji, ktéra bywata nieczytelna. Komiks natomiast, z racji bycia medium statycznym, nigdy
nie byt w stanie postugiwac si¢ styszalnym dzwigkiem. Wyksztalcil za to arsenal srodkow
stuzacych wywotaniu wrazenia styszenia dzwigku przez odbiorcg. W pierwszych komiksach
byty to elementy takie jak: dynamiczne linie oddajace ped powietrza, gwiazdki symbolizujace
uderzenie czy tzy symbolizujace ptacz (Fot. 25). Mozna zatem mowi¢ o wykorzystywaniu
przez tworcow komikséw zjawiska synestezji w celu zastgpienia rzeczywistych doswiadczen
audialnych (widzac smutng ming i tzy, czytelnik ,,styszy” ptacz). Innym charakterystycznym
zabiegiem bylo oddawanie specyficznej wymowy postaci (akcentu, wady wymowy) poprzez
zapis fonetyczny kwestii dialogowych. Koronnym przyktadem z przetomu XIX i XX wieku
jest komiks The Yellow Kid Richarda F. Outcault. Bohaterem tej serii jest tytutlowy brzdac
ubrany w z6ltg koszule, na ktorej zapisywane byly jego kwestie dialogowe, stanowigce
odwzorowanie jezyka slumsow Nowego Jorku. Outcault wykorzystywal przerysowany slang,
niepoprawng gramatyke oraz uproszczenia fonetyczne. Wszystkie te zabiegi miaty na celu
utatwienie czytelnikowi wyobrazenia sobie, jak brzmi charakterystyczna wymowa postaci —
odbiorca miat ,,stysze¢” kwestie dialogowe. Dazenie komiksu do wyrazania dzwigku bedzie
si¢ z czasem rozwijac, o czym przyjdzie powiedzie¢ wigce] w dalszej czesci dysertaci.

Kolejng cecha wspolng dla wczesnych filméw i komiksow byl krotki metraz.
Komiksy publikowane byly w gazetach 1 ograniczata je zarezerwowana dla nich
powierzchnia. Poczatkowo powstawaly wytacznie historyjki kilkukadrowe, z czasem za$
(w przypadku popularnych serii) liczba ta zwigkszata si¢ do kilkunastu kadrow, maksymalnie
calej strony w gazecie. Czas trwania filmow ograniczony byl natomiast dlugoscig tasmy
filmowej 1 poczatkowo wynosil jedynie kilkanascie sekund, by z czasem systematycznie si¢

wydhuzad.

°® |bidem, s. 113.
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Wspolny mianownik dostrzegalny jest rowniez w aspekcie sposobu dystrybucji obu
mediéow. Zarowno komiksy, jak i filmy, jako rozrywka masowa, rozpowszechniane byly
o6wczesnymi §rodkami masowego przekazu. Komiksy publikowano w prasie codziennej, stad,
jak zostato juz wspomniane, gtéwnym gronem odbiorcéw byty osoby doroste. Taki sposob
dystrybucji wpisywatl si¢ ide¢ demokratyzacji kultury wizualnej, ktéra zapanowala na
przelomie wiekéw. Filmy natomiast wyswietlane byly w miejscach spotkan, takich jak
jarmarki, festyny czy teatry. Swa widowiskowoscia i nowos$cig przyciagaly uwage szerokich
rzecz ludnosci, bez wzgledu na pochodzenie spoteczne. Oba media realizowaly zatem
strategi¢ dostepnosci oraz cyklicznos$ci, ktore stanowily wazny element masowej konsumpcji
kultury.

Ostatnim, wyszczegélnionym przeze mnie kryterium podobienstwa, jest sposob
odbioru obu mediow. Domeng filmu od zawsze byta mechaniczna rejestracja rzeczywistosci,
za$ odbior komiksu jest wynikiem subiektywnej percepcji. Jest to zagadnienie na tyle ztozone
I istotne w kontekscie prowadzonych przeze mnie badan, ze poswigcg mu obszerny fragment
kolejnego podrozdzialu — w tym miejscu ogranicz¢ si¢ do powyzszego skrétowego
rozroznienia.

Przeprowadzona analiza poréwnawcza prowadzi do wniosku, iz komiks i film w ich
poczatkowej fazie wigcej taczyto niz dzielito. Znaczace rdznice dostrzegalne sg na poziomie
wlasciwosci technicznych (mozliwos¢ rejestracji ruchu 1 dzwigku) oraz kompetencji
wymaganych od odbiorcy. Film i komiks do dzi$§ operuja podobnym kodem jezykowym, co
wynika w duzej mierze z przeplatania si¢ ich loséw od samego poczatku istnienia.

Wspolne korzenie obu mediow wplynety na ich rozwijanie si¢ w $cistej symbiozie
1 wzajemne korzystanie ze swych doswiadczen. Tworcy komiksow wprost przyznawali si¢ do
czerpania wzorcow opowiadania z kina. Jim Steranko, tworca znany ze wspotpracy
z wydawnictwem Marvel Comics, mial powiedzie¢: ,,Rysowa¢ nauczylem si¢ z komiksow,
ale wszystkie swoje techniki narracyjne oparlem na estetyce filmowej””’, za§ Will Eisner

W nastepujacy sposob opisuje prace nad serig Spirit:

Gdy ludzie méwig mi o filmowej jakosci Spirita, to wynika to z tego, ze w czasie prac

nad tym komiksem [lata 40. i 50.] to filmy wyznaczaty standardy wizualnego jezyka i do

" T. Zaglewski, Gdy film udaje komiks — o przenikaniu sie jezykéw wizualnych, [w:] Komiks. Wokél warstwy
wizualnej, red. J. Czaja, M. Traczyk, Poznan 2016, s. 113.
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tego wlasnie jezyka musiatem si¢ odnies¢, poniewaz kiedy piszesz dla spotecznosci

mowiacej jezykiem suahili, to musisz uzy¢ jezyka suahili®®,

Doswiadczenie w dziedzinie sztuki komiksowej okazywato si¢ natomiast przydatne
w procesie tworzenia filmow animowanych. Rysownicy komiksow, przyzwyczajeni do
myslenia sekwencyjnego, a wiec opierania narracji na serii obrazéw, posiadali umiejetnosci,
ktore bezposrednio przektadaty si¢ na jezyk animacji. Jednym z czotowych przykladow tego
zjawiska jest kariera Winsora McCaya — amerykanskiego rysownika i pioniera zar6wno
komiksu, jak i1 filmu animowanego. W swych komiksach autor eksperymentowat z ruchem,
perspektywa i narracja wizualng. Analizatorzy tworczosci McCaya zwracaja uwage na plynne
krzyzowanie si¢ technik filmowych i komiksowych w jego pracach®. David Carrier zauwaza,
ze: ,kadry McCaya przypominaja oddzielne klatki szerokoekranowego filmu, a wigc
zapowiadaja jego pozniejsza tworczo$¢ w dziedzinie animacj 7%, za§ zdaniem Drew Mortona:
,»Styl kompozycyjny McCaya, widoczny zarowno w jego paskach komiksowych, jak
i w filmach animowanych, wydaje si¢ stanowi¢ forme zaangazowania w estetyczny dialog
toczacy sie miedzy tymi dwoma mediami w tym konkretnym momencie historycznym’>".

W 1911 roku McCay wyrezyserowat krotki film aktorski — Little Nemo, do ktorego
stworzyt sekwencje animowane z udzialem postaci z jego najstynniejszego i najbardziej
docenionego komiksu — Little Nemo in Slumberland. W p6zniejszych latach tworzyt kolejne
animacje, ktore zapisaly sie na kartach historii kina, na czele z Gertie the Dinosaur® (1914)
oraz The Sinking of Lusitania (1918). Jego tworczo$¢ stanowi dowdd plynnosci granicy
mie¢dzy komiksem a animacja. McCay, przenoszac swe do§wiadczenie ze §wiata komiksu do
$wiata filmu, wyznaczyl kierunek rozwoju dla p6zniejszych animatorow, z ktorych wielu
wywodzito si¢ wlasnie ze sSrodowiska komiksowego badz ilustratorskiego.

Mimo tak S$cistych zwiazkéw migdzy oboma analizowanymi mediami (zwtaszcza
w ich wczesnej formie), nie ulega watpliwosci, ze kazde z nich wyksztalcito swoj wlasny

wachlarz $rodkéw artystycznego wyrazu, specyficzny tylko dla niego. W kolejnym

** Ibidem, s. 112.

3. Domsch, Winsor McCay: ,,Little Nemo in Slumberland”, [w:] Handbook of Comics and Graphic Narratives,
red. S. Domsch, D. Hassler-Forest, D. Vanderbeke, Berlin 2021, s. 398.

% D. Carrier, The Aesthetics of Comics, Pittsburgh, Pennsylvania 2014, s. 56.

' D. Morton, Sketching Under the Influence? Winsor McCay and the Question of Aesthetic Convergence
Between Comic Strips and Film, ,,Animation: An Interdisciplinary Journal” 5(3), 2010 s. 308.

% Jest to pierwszy w historii film, w ktérym animowana posta¢ posiada osobowo$¢ (jej obecno$¢ nie ogranicza
si¢ jedynie do bycia wizualnym trikiem). Rownie przelomowa jest sama technika animacji i jej ptynnos¢.
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podrozdziale przyjrz¢ si¢ mechanizmom odbioru obu medidw, by nalezycie wydoby¢

odrebno$¢ obu form sztuki.

3. Komiks i film w relacji z odbiorca — mechanizmy odbioru obu mediéw

Mimo wspoélnej genezy oraz zbiezno$ci wielu elementéw ich jezyka, film i komiks
zasadniczo r6znig si¢ od siebie na poziomie mechanizmoéw ich odbioru. Odczytanie kazdego
z nich wymaga od odbiorcy zgota innych kompetencji. Zalezno$¢ ta determinowana jest przez
tworzywo, jakim postuguje sie¢ dane medium. Kluczowe sg dla mnie w tym aspekcie dwa
rozrdznienia. Pierwsze z nich streszcza si¢ w zdaniu: Istota kina jest rejestracja
rzeczywistosci, za$ komiksu jej kreacja®. Drugie za$ to podzial na medium rozwijajace sie

w czasie i medium rozwijajace si¢ w przestrzeni.

Mechaniczna rejestracja vs subiektywna percepcja

Proces lektury komiksu na poziomie kognitywnym w znaczacy sposob rézni si¢ od
procesu odbioru filmu. Juz sam fakt operowania przez komiks rzeczywisto$cig imaginacyjng
(kreowang) w przeciwienstwie do filmu operujacego rzeczywistoscig zastang (naturalng),
wyznacza linie podziatu®. Wedtug klasyfikacji jezykéw wizualnych przeprowadzonej przez
Christiana Metza oba media operuja obrazem zwielokrotnionym (sekwencje obrazéw), tym,
co je odroznia, jest natomiast ich ruchomos$¢ oraz metoda przedstawiania rzeczywistosci
(obraz mechaniczny badz reczny)®. Innymi stowy, komiks nie jest literalnym zapisem
rzeczywistosci, dokonanym dzigki uzyciu technologii pozwalajacej na rejestracje zdarzen,
lecz ,,efektem subiektywnej percepcji tworcey i pracy jego reki”*. Nie oznacza to oczywiscie,
ze film nie posiada dostepu do sfery kreacji. Sam dobodr filmowanego momentu, sposob
ukazania go czy montaz wplywaja przeciez na ksztatt i odbior dzieta. Roznica polega na tym,
iz komiks nie jest w stanie zarejestrowal rzeczywisto$ci — zawsze jest jej tworczym
przetworzeniem. Na podobnej zasadzie przeciwstawi¢ sobie mozna fotografi¢ i obraz

malarski. Jak ujmuje to Rudolf Arnheim:

W malarstwie droga od rzeczywistosci do obrazu prowadzi przez oko i system nerwowy

artysty, przez jego reke i wreszcie pgdzel, ktorym naklada farbg na ptotno. Nie jest to

* W. Birek, Z teorii i praktyki komiksu. Propozycje i obserwacje, Poznan 2014, s. 89.

* K. T. Toeplitz, op. cit., s. 81.

* Ch. Metz, Film Language: A Semiotics of The Cinema, New York, 1974 [za:] H. Ksigzek-Konicka, Semiotyka
i film, Wroctaw 1980, s. 59-60.

**P. Ggsowski, op. cit., s. 81.
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proces mechaniczny, jak w fotografii, gdzie promienie $wiatta odbite od przedmiotu sg
skupiane przez system soczewek i nastgpnie kierowane na czula plyte, na ktorej

wywotuja chemiczne zmiany>’.

Rozroznienie na media oparte na kreacji i te oparte na rejestracji jest nader czytelne.
Mimo to warto pochyli¢ si¢ nad ujeciem teoretycznym tegoz zjawiska. W refleksji teoretykow
kina dostrzegalne jest bowiem napi¢cie pomiedzy pojmowaniem filmu jako narzedzia
rejestracji a jako medium zdolnego do kreowania.

Siegfried Kracauer, piszac o sposobach przedstawiania materialnej rzeczywistosci
w filmie, wyszczegdlnia dwa rodzaje funkcji: rejestracyjne i odkrywcze. Zaznacza przy tym,
ze: ,kazde odkrycie dokonane przez kamerg wigze si¢ z rejestracja, natomiast rejestracja nie
zawsze musi by¢ odkryciem™*. Funkcje rejestracyjne dotycza dwoch aspektow: po pierwsze
mozliwo$ci uchwycenia ruchu, co jest wyjatkowa na tle innych mediow wilasciwoscig filmu,
po drugie za$§ zdolnoS$ci zarejestrowania przedmiotdw nieozywionych w sposob niedostepny
innym formom sztuki®. W konsekwencji badacz uznaje ruch za wybitnie filmowy, ,,poniewaz
tylko kamera moze go zarejestrowac”®.

André Bazin wyszczegolnia film i fotografi¢ jako formy sztuki, ktore jako jedyne
zaspokajaja w pelni ,,obsesje realizmu”, od wiekdéw stanowiaca jedno z podstawowych dazen

sztuki*:

Dzietlo malarza, nawet najzreczniejszego, byto zawsze naznaczone nieuchronnym
subiektywizmem. Obraz z reguly mogl nasuwaé watpliwosci, z powodu istnienia
cztowieka, ktéry go namalowat. Tak wiec istota przejscia od malarstwa barokowego do
fotografii nie polega na zwyklym udoskonaleniu technicznym [...] — lecz na fakcie
psychologicznym: na pelnym zaspokojeniu naszej potrzeby iluzji poprzez proces

reprodukcji mechanicznej, z ktorego cztowiek zostat wytaczony® [podkr. — K.S.].

Fotografi¢ i film, w przeciwienstwie do malarstwa, cechuje obiektywizm, pojmowany

jako mozliwo$¢ uformowania si¢ obrazu §wiata zewngtrznego ,,bez tworczej interwencji

* R. Arnheim, Film i rzeczywistos¢, [w:] R. Arnheim, Film jako sztuka, thum. W. Wertenstein, Warszawa 1961,
s. 11.

% 3. Kracauer, Teoria filmu. Wyzwolenie materialnej rzeczywistosci, tham. W. Wertenstein, Gdansk 2008, s. 68.
** Ibidem, s. 68-73.

*%'S. Kracauer, op. cit., s. 68.

*A. Bazin, Ontologia obrazu fotograficznego, [w:] A. Bazin, Film i rzeczywistosé, thum. B. Michalek.,
Warszawa 1963, s. 12.

*? Ibidem, s. 13.
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cztowieka 1 wedlug S$cistych zwiazkoéw przyczynowo-skutkowych™. Nie oznacza to
natomiast, ze rejestrator nie ma wpltywu na ostateczny ksztatt dzieta. Jego rola rézni sie¢
jednak znaczaco od wyzwan stojacych przed malarzem, czy — ujmujac to zjawisko szerzej —

rysownikiem komiksu:

Fotograf pojawia si¢ tylko po to, by dokona¢ wyboru, by nada¢ orientacje¢ i wymowe
pedagogiczna opisywanemu zjawisku. Jego osoba, chociaz widoczna w zakonczonym
dziele, uczestniczy w tym procesie w sposob zupetnie inny niz osoba malarza. Wszystkie
gatunki sztuki sg oparte na uczestnictwie cztowieka; jedynie w fotografii wykorzystujemy

jego nieobecnos¢* [podkr. — K.S.].

Film, uwieczniajac nie tylko obraz, ale i ruch, stanowi kolejne ogniwo ewolucji
procesu mechanicznej reprodukcji. ,,Po raz pierwszy obraz rzeczy jest takze obrazem jej
trwania™. Tym samym film staje si¢ medium pamieci, ktore sposrod wszystkich dotychczas
nam znanych form sztuki, jest w stanie najprecyzyjniej utrwali¢ rzeczywistosc.

Przeciwstawne (pozornie) stanowisko reprezentuje Rudolf Arnheim, opowiadajacy sie
za prymatem kreacyjnej funkcji filmu nad funkcja rejestracyjng. W jego opinii film nie moze
by¢ pojmowany jako czyste odbicie rzeczywistosci, poniewaz juz sam akt rejestracji opiera
si¢ na wyborze (momentu, sposobu ukazania go). Za kreacj¢ nalezy wiec uzna¢ wszelkiego
rodzaju zabiegi formalne takie jak montaz, kompozycja kadru czy rodzaj kadrowania —
sktadajace si¢ na akt artystycznej interpretacji.

Warto jednak mie¢ na uwadze, ze Arnheim, konstruujac swoj esej, ma na celu
wyrazenie sprzeciwu wobec opinii, iz kino nie jest sztuka, gdyz tylko rejestruje
rzeczywisto$¢. W odpowiedzi na taki poglad badacz przeciwstawia wlasciwosci ludzkiej
percepcji zabiegom czysto filmowym, takim jak zmiana parametrow kadrowania, ograniczone
pole widzenia kamery czy przeskoki czasowe, zaznaczajac iz: ,,w zZyciu nie ma skokow

»%. Arnheim w ograniczeniach filmu

w czasie lub przestrzeni — czas i przestrzen sg ciagle
upatruje zrodla postrzegania go jako formy sztuki®’. Nie liczy si¢ bowiem sam akt rejestracji,

ale 1 sposOb, w jaki artysta przetwarza zastang rzeczywistosc.

* Ibidem.

* Ibidem.

** |bidem, s. 15.

**R. Arnheim, op. cit., s. 20.
* \bidem, s. 17.
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Wspotczesnie dominuje podejScie uznajace wspotzaleznos¢ kategorii rejestracji
i kreacji w procesie powstawania filmu*. Podejscia Bazina i Arnheima mozna uznaé za
komplementarne, nie za§ wzajemnie wykluczajace si¢. Film, jako medium techniczno-
artystyczne, taczy w sobie dwie tendencje: do dokumentowania $wiata i do jego
przeksztatcania.

Tak nakreslona problematyka pozwala lepiej zrozumie¢ ztozono$¢ zagadnienia, jakim
jest rejestracyjna funkcja filmu jako medium. Mimo wskazanych niuanséow z zakresu teorii
filmu, nie ulega watpliwoséci, ze film operuje rzeczywistoscig zastang, ktorg rejestruje
(i tworczo przetwarza), podczas gdy komiks pozostaje w sferze rzeczywistosci kreowanej™.
To wlasnie ta whasciwo$¢ komiksu silnie wptywa na sposob odbioru medium.

Komiks stanowi rodzaj rebusu, ktory czytelnik musi odszyfrowac, nadajac znaczenie
sekwencji oglagdanych obrazow®™. Waznym elementem tego procesu jest mechanizm
dookreslenia (closure), czyli ,,zjawisko obserwowania fragmentdw, ale odbierania cato$ci”.
Na potrzeby teorii komiksu po raz pierwszy okreslenia tego uzyt Scott McCloud, ktory
opisywat je w nastgpujacy sposob: ,,W mediach elektronicznych dookreslenie jest procesem
ciagglym, w znacznym stopniu bezwolnym 1 praktycznie niedostrzegalnym. Ale w komiksie
nie nastepuje ono ani w sposob ciggty, ani bezwolny!”*?. Odczytanie zaprojektowanego przez
tworce znaczenia wymaga od czytelnika nie tylko nalezytego przyjrzenia si¢ poszczegodlnym
kadrom oraz ich rozmieszczeniu na stronie, ale i dopowiedzenia sobie tego, co dzieje sie
pomiedzy obrazami. To wtasnie migdzy kadrami ,,powstaje” ruch> — , podstawowy wyr6znik
filmu i wieczna tesknota komiksu™*. W tym aspekcie objawia sie subiektywny charakter
procesu lektury utworu komiksowego — czytelnik sam musi nada¢ sens (zwiagzki

przyczynowo-skutkowe) temu, co widzi. Mozna wregcz powiedzieé, ze: ,,czytelnicy komiksow

*® Istnieja rowniez koncepcje, ktorych autorzy wychodza poza opozycje rejestracji i kreacji, wskazujac na
zmystowy wymiar realizmu filmowego. Film, w ich ujeciu, ucielesnia rzeczywisto$¢ (nie zas$ ja przedstawia).
Por. V. Sobchack, The Adress of the Eye: A Phenomenology of Film Experience, Princeton 1992.

L. U. Marks, The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, Durham 2000.

* Szczegolny pod tym wzgledem jest film animowany, ktory — przynalezac do $wiata filmu — nie rejestruje
rzeczywistosci, lecz dokonuje jej tworczego przetworzenia. Nie stanowi on jednak przedmiotu moich badan, stad
ograniczam si¢ jedynie do zaznaczenia, iz nie wpisuje si¢ on w przytoczone w tym rozdziale rozpoznania
teoretykow filmu.

>0 J. Cywijan, Film awangardowy lat dwudziestych. O doktrynalnym ukladzie tekstéw, thum. M. Rosiak, ,,Kino”
1988, nr 11.

>1'S. McCloud, Zrozumie¢ komiks, thum. M. Blazejczyk, Warszawa 2015, s. 63.

*? Ibidem, s. 68.

> Ibidem, s. 107.

>*W. Birek. op. cit., s. 86.
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nie widzg obrazu, ale raczej widza znaczenie, jakie ma dla kazdego z nich ten fragment
obrazu, na ktory opowie$¢ zwraca ich uwage” [thum. KS]>.

By jednak do odczytania sensu mogto dojs¢, odbiorca musi posiada¢ okreslone
kompetencje, zaréwno wrodzone, jak i nabyte. Jak glosi sformulowana przez Pawtla
Gasowskiego koncepcja organiczno-kulturowa: ,,Lektura komiksu z jednej strony opiera si¢
na wykorzystaniu przyswojonych konwencji przedstawieniowych i wiedzy na temat Swiata,

9956

z drugiej za$, koresponduje z biologicznymi mechanizmami naszego ciata™”. Co wigcej,

proces czytania komiksu bazuje na ciaglej ,,wspotpracy zmystow i wyobrazni”®’ — ogladaniu
obrazéw wizualnych zawsze towarzyszy powstawanie obrazow mentalnych®. Zalezno$¢ te
mozna odnies¢ rowniez do obcowania z innymi mediami, w tym z filmem.
Jednak w przypadku lektury komiksu proces tworzenia obrazoéw mentalnych jest szczegdlnie

intensywny, za$ poprawne odczytanie umownych kodow jezykowych wymaga wigkszych

kompetencji kulturowych niz w przypadku mediéw opartych na rejestracji rzeczywistosci.

Medium tempo-topiczne vs medium spatio-topiczne
Drugim Kkluczowym aspektem wptywajacym na roznice w sposobie odbioru dzieta
filmowego i komiksowego jest rola czynnika temporalnego i przestrzennego w kazdym z tych

mediow:

Podczas gdy w filmie dlugo$¢ ujecia jednoznacznie i nieodwracalnie wyznacza widzowi
czas jego ogladania, w komiksie kadr trwa na stronie i moze by¢ kontemplowany
w nieskonczonos¢. W konsekwencji powoduje to obdarzenie kadru (ujgcia) odmiennymi
funkcjami i rézne nasycenie znaczeniami elementow wspottworzacych poszczegdlne
obrazy. W komiksie mozliwe sa obrazki przeladowane szczegdtami, prezentujace akcje
rozgrywajaca si¢ w kilku planach jednoczesnie, ujawniajaca szczegoly najwazniejsze dla
rozwoju zdarzen w peryferyjnych obszarach kadru. W dziele filmowym podobne obrazy
bylyby nieczytelne i z tego wzgledu sg one rozbijane na szeregi ujec, prezentujacych po
kolei to, co w istocie rozgrywa si¢ jednoczesnie. [...] film, operujac obrazami, moze

swobodnie ukazywa¢ wykonywanie czynno$ci, podczas gdy na rysunkach ich

> T. Groensteen, op. cit., s. 120.

*® P. Ggsowski, op. cit., s. 44.

*” Ibidem, s. 49.

*% L. Wiesing, Sztuczna obecnosé. Studia z filozofii obrazu, thim. K. Krzemieniowa, Warszawa 2012, s. 21, [za:]
P. Gasowski, op. cit., s 47.
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dokonywanie si¢ jest zawsze tylko sygnalizowane, a bezposrednie nastgpstwo dziatan

postaci jest rozbijane przez konieczno$¢ wykreslenia ram poszczegodlnych kadrow™.

W tym miejscu warto przywota¢ typologie Thierry’ego Groensteena z zakresu
kompozycji planszy komiksowej. Wypracowane przez badacza nazewnictwo okaze sie¢
pomocne podczas analizowania poszczegolnych przyktadow. Kazdy uklad kompozycyjny

komiksowej planszy jest zatem:

e regularny (wszystkie kadry maja réwng wielko$é, sa uporzadkowane
w rownych rzedach i kolumnach) badz nieregularny (poszczegélne kadry
majg rozne ksztalty i sg rozmieszczone nierownomiernie na stronie) oraz

e dyskretny (klarowny i przewidywalny dla czytelnika, na co sktadajg sig:
jednoznaczna kolejno$¢ odczytania kadrow, regularny i jednolity ksztatt
kadrow, wyrazne oddzielenie od siebie poszczegdlnych kadréw) badz
ostentacyjny  (przyciagajacy uwage czytelnika  poprzez:  kadry
o nieregularnych ksztattach i rozmiarach, nakladanie si¢ kadréw na siebie,

niejednoznaczng kolejnos¢ ich odczytania)

Dostrzezenie znaczenia czynnika kompozycyjnego oraz rozwijania si¢ w przestrzeni
jako immanentnej cechy komiksu doprowadzito Groensteena do ukucia terminu ,,system
spatio-topiczny” (spatio-topical system). Komiks jako medium potrafi bowiem budowac
znaczenie poprzez uktad obrazow 1 (niekiedy bardzo skomplikowane) relacje miedzy nimi.

Za przyktad takich zlozonych relacji moze poshuzy¢ seria Mister Invincible. Ten
adresowany do mlodszych czytelnikow komiks stynie z wykorzystywania spatio-topiczno$ci

medium w celach fabularnych. Wydawca reklamuje seri¢ nastgpujacym sloganem:

Poznajcie Pana Niezwycigzonego — ma on niesamowita moc zaginania przestrzeni
i czasu... tamigc zasady komiksu! Ramy kadru i strony nie sg w stanie powstrzymac jego
mocy! Jego niesamowity, tworczy intelekt zawsze podsunie mu najbardziej niesamowite
rozwigzanie pozornie nieprzezwycigzonych niebezpieczenstw! On naprawde jest

NIEZWYCIEZONY'!®.

27, Szytak, Komiks i okolice..., op. cit., s. 96.
* https://www.magnetic-press.com/mr-invincible/ [dostep: 23.09.2024].
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Fot. 26 Fragment komiksu z serii Mister Invincible. Podstawa kazdego odcinka jest kreatywne

wykorzystanie spatio-topicznosci medium komiksu.

Fot. 27 Scena omdlenia bohaterki w The Wicked + The Divine. Zwezajacy si¢ stopniowo kadr

symbolizuje utrate przytomnosci.
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Kazda z historii z udzialem Mistera Invincible opiera si¢ na gagu polegajacym na
zabawie z komiksowa formg. W jednej z nich bohater staje przed zadaniem $ciggnigcia
z drzewa kota starszej kobiety (Fot. 26). By tego dokonaé¢ sigga po nieszablonowe
rozwigzanie: pochyla si¢ i siega po kota z kadru znajdujacego si¢ ponizej. W konsekwencji
w dwoch kolejnych kadrach znajdujg sie dwa koty (jeden wcigz tkwigcy na drzewie i jeden
,»Z przyszto$ci”’). W nastepnym kadrze superbohater odchodzi, podczas gdy skonsternowana
staruszka trzyma kota na r¢kach i1 zastanawia si¢, co z drugim zwierzgciem. W tym samym
momencie posta¢ z kadru znajdujacego sie rzad wyzej chwyta kota i zabiera go do swojego
kadru. Sekwencja konczy si¢ kadrem, w ktérym znajduje si¢ juz tylko jeden kot — ten na
rekach staruszki.

Cata ta krotka historia wiele traci na stownym opisie, gdyz jej sens zasadza si¢ na
relacjach przestrzennych miedzy poszczegolnymi kadrami i abstrakcyjnym humorze. Gdyby
pokusi¢ si¢ o sfilmowanie tej fabuly, zapewne trzeba by przeksztalci¢ ja w historyjke
o podrézy w czasie, aby odda¢ ide¢ stanowigcej jej podstawe petli kauzalnej. Wykorzystano
by zatem tempo-topiczng® wiasciwo$¢ sztuki filmowej. Komiks za$ opiera sie¢ na grze
z przestrzenig — historia ma sens, gdy czytelnik jest w stanie obja¢ wzrokiem cata sekwencje
i rownoczes$nie przyglada¢ si¢ poszczegdlnym kadrom, dostrzegajac relacje miedzy nimi.
Standardowy porzadek lektury (od lewej do prawej, z goéry na dot) okazuje sig
niewystarczajacy, musi doj§¢ do dwodch rownoleglych odczytan: chronologicznego
i achronologicznego (przejscia od gornego srodkowego kadru do dolnego i z powrotem do
gornego rzegdu). Seria Mister Invincible stynie z zacierania granic miedzy formag (uktad
kadréw) a treScig (,tamanie zasad komiksu” jako supermoc bohatera). Co ciekawe,
deklarowane przez wydawce ,,tamanie zasad komiksu” nie jest w swej istocie przekroczeniem
regul medium, lecz kreatywnym wykorzystywaniem podstawowego tworzywa komiksu,
jakim sg relacje przestrzenne migdzy serig obrazow.

Korzystanie ze spatio-topiczno$ci komiksu nie musi by¢ (i zazwyczaj nie jest) az tak
spektakularne jak w przypadku przywotanej serii. Bardziej typowego przyktadu dostarcza
scena omdlenia bohaterki komiksu The Wicked + The Divine (Fot. 27). Sekwencja sktada si¢
z szesciu kadréw, z ktorych kazdy jest coraz wezszy, za$ ich kolorystyka sukcesywnie
przechodzi od ciemnobrazowej w totalng biel, oddajac stopniowe tracenie przytomnosci przez
bohaterke. Znaczenie budowane jest zatem nie tylko poprzez to, CO przedstawiaja

poszczegolne kadry, ale i jak to przedstawiajg. Zabieg ten musiatby ulec metamorfozie,

®! Okreslenie to zaczerpnelam od Tomasza Zaglewskiego, por. T. Zaglewski, Gdy film..., op. cit., s. 126.
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gdyby sfilmowa¢ t¢ sceng, gdyz ksztatt filmowego kadru jest mniej podatny na
przeksztatcenia. Na uzytek kina zapewne zastosowano by konwencjonalny zabieg: P.O.V.
bohaterki, w ramach ktorego obraz ulegalby stopniowemu rozmyciu i przechodzeniu do
pelnej czerni. Oddano by w ten sposéb subiektywny odbidr wydarzen przez postac. Komiks
pozwala natomiast na wykorzystanie przestrzeni w sposob bardziej abstrakcyjny — zwezenie
kadru jest metafora stopniowego tracenia przez bohaterke kontaktu z rzeczywisto$cia.

W kontrascie, w odniesieniu do filmu (jak zostato juz wspomniane) mozna postuzy¢
si¢ pojeciem systemu tempo-topicznego. ,,Istota obrazu filmowego jest ruch. Wigze si¢ on
nierozerwalnie z determinacjg filmu przez czas” [podk. — K.S.]%. To wtasnie mozliwo$é
obserwowania ruchu i1 wynikajacy z niej uptyw czasu pozwala zakwalifikowaé film do
mediow rozwijajacych si¢ w czasie. Komiks natomiast zawsze jedynie symuluje ruch za
pomoca serii statycznych obrazow, bedac w swej istocie (jak zostato juz wykazane) ,,analizg
ruchu”. Postuguje si¢ w tym celu specyficznym dla siebie srodkiem wyrazu, jakim sg znaki
dynamiczne. Co wigcej, czas lektury komiksu (w przeciwiefistwie do czasu projekcji filmu®)
jest kwestia wysoce indywidualng. W utworze filmowym wyszczegdlni¢ mozna trzy typy
ruchu: ruch obiektow w kadrze, ruch kamery w stosunku do przestrzeni przedstawionej oraz
ruch migdzyujeciowy®. Wojciech Birek zaznacza, ze: , Komiks dysponuje tylko ostatnig
z trzech wymienionych mozliwosci pokazania ruchu, wzbogacona o czynnik

7%, Dodaje przy tym zastrzezenie, ze ,,ruch miedzykadrowy” w komiksie jest

kompozycyjny
pojeciem umownym — o ile bowiem zestawienie co najmniej dwoch kadréw moze przekazac
czytelnikowi informacje o ruchu obiektow, o tyle nigdy dostownie nie zobaczy on ruchu®.
Przy tak umownym pojmowaniu ruchu, nalezatoby jednak uzna¢, ze w komiksie mozliwy jest
réwniez ruch obiektéw w kadrze: po pierwsze poprzez wykorzystanie, wspomnianych juz,
linii dynamicznych®, po drugie za$ dzieki zwielokrotnieniu obrazu postaci lub przedmiotu
w ramach jednego kadru (Fot. 28, Fot. 29). Jakkolwiek zagadnienie pojmowania ruchu
w komiksie pozostaje dyskusyjne, nie ulega watpliwosci, iz w medium tym niemozliwy jest

dostowny ruch obiektow.

® W. Birek, op. cit., s. 90.

® Oczywiscie czasem projekcji mozna manipulowaé (np. poprzez ogladanie filmu z funkcja przyspieszenia,
badz pauzowania i cofania). Zawsze istnieje natomiast zaprojektowany czas trwania utworu, ktory dla kazdego
,,wlasciwego” seansu jest taki sam.

* W. Birek, op. cit., s. 90.

* Ibidem.

% |bidem, s. 91.

% Badacz zaklada, Zze komiks dysponuje jedynie ruchem miedzykadrowym; jednoczesnie w tym samym
fragmencie tekstu wspomina o elementach takich jak speed lines.
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Fot. 28 Kadr z She-Hulk: Law and Disorder, w ktérym bohaterki, odbywajac rozmowe,

przemieszczajg si¢ w ramach jednego, ,,dlugiego” kadru.

Fot. 29 Kadr z serii Nightwing przedstawiajacy walczacego bohatera. Rysownik sportretowal
poszczegllne fazy ruchu dla wywolania iluzji poruszania si¢ postaci w ramach pojedynczego

kadru.

Nie oznacza to natomiast, ze komiks nie jest w stanie odda¢ wrazenia uptywu czasu.
Wszak czas fabularny w utworze komiksowym nie zawsze pokrywa si¢ z czasem lektury.
Zdaniem Scotta McClouda:
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Uczac si¢ czytania komiksow wszyscy musieliSmy si¢ tez nauczyC traktowaé czas
przestrzennie, gdyz w $wiecie komiksu czas i przestrzen sa jednym i tym samym.
Problem polega na tym, ze nie ma standardowego przelicznika! W jednej sekwencji kilka
centymetrow moze przenies¢ nas z jednej sekundy do drugiej, a w innej — o sto milionow

lat®®,

Oczywistym jest, ze sceny dialogowe trwaja co najmniej tyle czasu, ile potrzeba na
wypowiedzenie wszystkich kwestii. Relacje czasowe mozna jednak oddawaé na rozmaite
sposoby, przede wszystkim poprzez: zawarto$¢ kadréw, ich liczbe, ksztatt oraz dookreslenia
migdzy kadrami®®.

Za przykiad operowania czasem w komiksie postuzyé moze zabieg z serii Doom
Patrol (zeszyt dziewigtnasty). Jego akcja rozgrywa si¢ w przeciggu jednego dnia, ktory
spedzamy wraz z bohaterami w szpitalu. By odda¢ upltyw czasu, tworcy postuzyli si¢ serig
trzech kadrow o charakterze uje¢ ustanawiajacych (Fot. 30). Kazdy z nich przedstawia szpital
(okresla zatem miejsce akcji) w roznych porach dniach (poranek, popotudnie, wieczor). Ich
umiejscowienie wewnatrz opowiesci (na stronie szostej, dwunastej i szesnastej), nie tylko
pozwala czytelnikowi zorientowac si¢ w przestrzeni (do tego wystarczytoby jedno takie ujecie
na poczatku historii), ale 1 przekazuje informacj¢ o planie czasowym (fabula zamyka si¢
w jednym dniu). Innym, konwencjonalnym zabiegiem zwigzanym z operowaniem czasem jest
umieszczenie w komiksie kadru przedstawiajacego milczacego bohatera. W Zacmieniu
moment zamilknigcia postaci zostat zaakcentowany poprzez wykorzystanie dwoch niemal
identycznych kadrow przedstawiajacych twarz bohatera: w pierwszym brak kwestii
dialogowej, w drugim za$ twarz jest widoczna w zblizeniu (Fot. 31). Czytelnik jest zmuszony
zatrzymac si¢ w procesie lektury, dzigki czemu cisza ma szans¢ nalezycie wybrzmiec.

Z racji tego, iz komiks jest medium z natury operujacym przerysowaniem, mozliwe
jest w nim bardziej abstrakcyjne podejscie do operowania czasem. W komiksie Dla wspolnej
korzysci autorstwa Silvii Ziche (jest to jeden z komikséw z serii o Kaczorze Donaldzie)
pojawia si¢ sekwencja zawierania umowy migdzy dwiema bohaterkami — Magikg DeCzar
i Kaczencjg (Fot. 32). By podkresli¢, ze druga z nich bardzo dlugo zastanawia si¢ nad
zawarciem paktu z czarownicg, tworczyni stosuje seri¢ podobnych kompozycyjnie kadrow.

Kaczencja toczy monolog wewngtrzny na temat racjonalnosci planu, za§ Magika

*S. McCloud, op. cit., s. 100.
* Ibidem, s. 102.
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w tym czasie wykonuje w tle czynnosci oddajace znudzenie dtugim czasem oczekiwania na
odpowiedz: kreci mtynek palcami, gra ze swoim krukiem w karty i w szachy, a na koniec
wrecz zasypia. Przedstawienie czynnosci wykonywanych przez czarownice, sluzy zatem nie
tylko zaznaczeniu uptywu czasu, ale i wywolaniu efektu komicznego poprzez odwolanie si¢

do abstrakcyjnego humoru, z ktorego stynie wloska tworczyni komiksow.
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Fot. 30 Seria kadrow z Doom Patrol w czytelny sposéb oddaje uplyw czasu.
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Fot. 31 Dzigki zastosowaniu przez tworcow Zacémienia kadru pozbawionego warstwy

slownej bohater na moment milknie.

...wprowadze w zycie chytry
plan doprawiony czosnkiem
i odzyskam dziesigcio-

Doskonale! Kiedy Sknerus
bedzie ze mng w domu,
0 ja bede szczesliwa...

Fot. 32 Przyklad abstrakcyjnego podejscia do operowania

czasem w komiksie Dla wspdlnej korzysci.
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Fot. 33 Jeden z licznych przykladow paralelnych kadrow w Pulp. Akcja kazdego z nich rozgrywa sie

w innym planie czasowym.

Fot. 34 Finalowa sekwencja Pulp, w ktorej oba plany czasowe plynnie si¢ przenikaja.
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Kazdy z wymienionych przyktadow oddawania uptywu czasu w komiksie dowodzi, ze
tworzywem tego medium jest operowanie przestrzenig. Co wigcej, w kazdym z nich mamy do
czynienia z ekwiwalencja graficzng, czyli powielaniem uktadow graficznych. Wojciech
Birek definiuje ten termin jako ,,relacje odpowiednio$ci kompozycyjnej elementow graficzno-
wizualnej struktury utworu komiksowego (sktadnikéw kadrow, kadrow lub ich uktadow)
w obrebie utworu badz grupy utwordw (serii, cyklu)””®. Choé¢ ekwiwalencja graficzna moze
wystepowac rowniez w dziele filmowym, dostrzezenie jej czesto wymaga ponownego seansu
badZz operowania na kopii cyfrowej, ktorg mozna dowolnie cofa¢ i pauzowa¢”. Natomiast
podczas lektury komiksu, bedgcego medium spatio-topicznym, o wiele tatwiej zauwazy¢
wszelkiego rodzaju powielenia uktadow graficznych. Ekwiwalencja graficzna w utworze
komiksowym moze odgrywac role analogiczng do filmowej stopklatki badz slow motion”.
Czesciej jednak uzycie jej stuzy wydobyciu podobienstwa lub powtarzalnosci. W komiksie
Pulp, ktorego akcja rozgrywa si¢ w dwoch planach czasowych (lata 90. XIX wieku i lata 30.
XX wieku), uzycie podobnych obrazow w bliskim sgsiedztwie stluzy podkresleniu
westernowego charakteru wydarzen rozgrywajacych sie¢ w przededniu drugiej wojny
swiatowej (Fot. 33). Zabieg ten intensyfikuje si¢ w finalowej sekwencji historii, w ktorej oba
plany czasowe plynnie si¢ przenikaja — nawet kolorystyka sceny z lat 30. zbliza si¢ do tej
z retrospekcji/fragmentow pulpowej historii pisanej przez bohatera (Fot. 34).

Postuze si¢ w tym miejscu jeszcze jednym przykladem ekwiwalencji graficzne;.
Pochodzi on z komiksu, ktory wspottworzytam w ramach maratonu 24-godzinnego rysowania
komikséw w 2017 roku (Pegkniete Jajo). W jednym z epizoddéw historii o kurach 1 ich
marzeniach chciaty§my, wraz z rysowniczka, odda¢ monotoni¢ Zycia pewnego koguta. W tym
celu postuzyly$Smy sie czarno-biatg plansza sktadajaca si¢ z szesnastu prostokatnych kadrow,
w ramach ktorych poszczegoélne obrazy zostalty powielone, z jedynie drobnymi zmianami
(Fot. 35). Pierwszy kadr przedstawia piejacego koguta, drugi (narysowane w sposob
uproszczony) Kury siedzace na grzedzie, trzeci te same kury jedzace ziarno, za§ czwarty
zachodzace za kurnikiem stonce. Ta sekwencja powtarza si¢ trzy razy — z kazdym kolejnym
powtdrzeniem zapal koguta stabnie. W ostatnim rzedzie dochodzi do przetomu: bohater
postanawia odmieni¢ swoje zycie. Dwie nastepne plansze komiksu sg kolorowe, za$ ich uktad
jest nieregularny i ostentacyjny, co odzwierciedla zerwanie postaci z rutyng oraz rzucenie si¢

w wir rozrywki. Czwarta plansza, cho¢ wcigz kolorowa, wraz z kolejnymi kadrami stopniowo

W, Birek, op cit. s. 32.
! |bidem, s. 32-33.
72 ). Szytak, Poetyka..., op. cit., s. 71.
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powraca do regularnego uktadu kadrow i traci kolory, zblizajac si¢ estetycznie do pierwszej

planszy — wieczna rozrywka staje si¢ dla bohatera nowym rodzajem rutyny.

Fot. 35 Przyklad zastosowania ekwiwalencji graficznej w celu oddania monotonii Zycia bohatera.
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W przytoczonej sekwencji ekwiwalencja graficzna pozwala wydoby¢ kontrast miedzy
szarg codziennoscig a hulaszczym zyciem, na ktére decyduje si¢ bohater. Ponowne uzycie
ekwiwalencji w finale tego epizodu stuzy skonstruowaniu ironicznej puenty. Ponadto
pierwsza plansza stanowi wyrazisty przykiad roéznicy migdzy filmowym a komiksowym
powtorzeniem. Jesli czyta¢ ja wedlug chronologii zdarzen, nasz wzrok powinien podazac
poziomo — kierujac si¢ od kadru umiejscowionego skrajnie z lewej do tego znajdujacego si¢
skrajnie z prawej strony rzedu, by nastgpnie przejs¢ do pierwszego kadru (liczac od lewej
strony) w kolejnym rzedzie, gdzie 6w proces si¢ powtarza, az do konca strony. By jednak
wydoby¢ catkowity sens sekwencji musimy przeczytaé jg rOwniez pionowo — Wwtedy
dostrzezemy powtarzalno$s¢ kadrow w ramach poszczegélnych rzedow. Caly ten proces
dokonuje si¢ w glowie czytelnika w ciggu kilku (a by¢ moze nawet utamkoéw) sekund.
W rezultacie mozliwe jest symultaniczne odczytanie planszy poziomo i pionowo. Dwa
systemy lektury nakladaja si¢ na siebie i dopiero ich synteza oddaje peten sens sekwencji
obrazow.

W przypadku filmu tego typu zabieg bylby niemozliwy. Rezyser moze oczywiscie
zastosowa¢ podziat kadru na mniejsze jednostki, jednak efekt takiego wydzielenia jest zgota
inny. Za przyktad postuzy¢ moze krotkometrazowy film Zbigniewa Rybczynskiego Nowa
ksigzka (1975). W tym eksperymentalnym utworze obraz filmowy zostal podzielony na
dziewie¢ mniejszych kadrow. Akcja kazdego z nich rozgrywa si¢ w innym miejscu, zas
technika filmowania przypomina ukryta kamer¢. Wydarzenia w ramach poszczegdlnych
scenek nie maja ztozonej dramaturgii — s3 to losowe momenty z zycia codziennego (chtopiec
grajacy w pitke na podworku, wnetrze autobusu). Elementem spajajacym poszczegdlne scenki
w narracyjng catos¢ jest posta¢ mezczyzny w pomaranczowym plaszczu, ktory dokonuje
zakupu tytutowej nowej ksigzki. Bohater przemieszcza si¢ pomigdzy kadrami, wchodzac
w interakcje z innymi postaciami i otoczeniem. Seans Nowej ksigzki poréwna¢ mozna do
obserwowania nagran z monitoringu.

Dzieto Rybczyhskiego dobitnie dowodzi, ze film, w przeciwienstwie do komiksu,
rozwija si¢ w czasie, nie za§ w przestrzeni. Kluczowym aspektem jego odbioru jest bowiem
symultaniczno$¢ obserwowanych zdarzen. Widz, w trakcie seansu, nie jest w stanie uchwyci¢
kazdego szczegotu przestrzeni kadrowej. Dokladna analiza zawartos$ci kadrow mozliwa jest
jedynie dzigki wstrzymaniu projekcji, jednak w tym procesie ginie aspekt temporalny — film
traci wlasciwosci filmowe, staje si¢ fotosem.

Konczac rozwazania na temat spatio-topicznosci komiksu wypada wspomnie¢

o jeszcze jednym aspekcie skladajacym si¢ na proces lektury: czytelnik nie jest w stanie

107



wyizolowa¢ pojedynczej ilustracji tak, aby nie widzie¢ jej w kontekscie catej strony.
Przewracajac kartke zawsze mimowolnie zobaczy ostatni kadr na stronie. Co wigcej,
odczytywanie obrazu w kontek$cie catej sekwencji stanowi istote komiksu. Pod tym
wzgledem w utworze komiksowym trudniej budowaé napigcie narracyjne niz w filmie,
w ktérym pewne wydarzenia mozna po prostu odwlec w czasie. Istniejg jednak sposoby
budowania suspensu w komiksie, na czele z zastosowaniem przerzutni miedzyplanszowe;j.
Polega ona na rozbiciu sekwencji na rézne strony tak, by ukry¢ pewne zdarzenia przed
czytelnikiem i wywola¢ zaskoczenie po przewrdceniu kartki”®. Sztandarowym przykladem
przerzutni migdzyplanszowej jest typ sekwencji, w ramach ktorej ostatni kadr na stronie
przedstawia bohaterow patrzacych na kogos$/co§ albo rozmawiajacych o kims$/czyms,
kogo/czego czytelnik jeszcze nie widzi, za$§ pierwszy kadr kolejnej strony (przewaznie
zajmujacy catg plansz¢ — dla podkreslenia wagi ,,odkrycia”) przedstawia obserwowang osobe
lub obiekt. Tego rodzaju zabieg wykorzystany zostal w komiksie superbohaterskim Krucjata
dziecigca, ktorego trzon fabularny stanowig poszukiwania Scarlet Witch przez druzyneg
ztozona z mlodych herosow. Ostatni kadr na przedostatniej stronie zeszytu piatego
przedstawia bohaterow debatujacych nad tym, kto jest odpowiedzialny za ich nagla
teleportacj¢ (Fot. 36). U dotu kadru znajduje si¢ dymek o tresci: ,Ja.”, ktorego zrodio
znajduje si¢ poza kadrem. Po przewroceniu strony oczom czytelnika ukazuje si¢
calostronicowa plansza przedstawiajaca Wande Maximoff (Fot. 37). Bohaterka ma na sobie
swoj superbohaterski kostium i po raz pierwszy w tej serii uzywa mocy. Dla wzmocnienia
doniostosci chwili pseudonim bohaterki (Scarlet Witch) jest zapisany powiekszong czcionka

przypominajaca te, ktora zapisuje si¢ tytuly serii komiksowych.

ZMIENILEM HISTORIE,
KIEDY POWSTRZYMALEM MO
WOLVERINE‘A PRZED ZABICIEM WSKAZNIKI
BILLY’EGO. ORAZ WANDY, POKAZUJA, ZE NADAL
NIE MAM PELNEJ MOCY...
NIE MOGLBYM NAS TUTAJ
SPROWADZIC.

Fot. 36 Przyklad przerzutni miedzyplanszowej z Krucjaty dzieciecej...

> W. Birek, op. cit., s. 44.
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PAMETAM.

Fot. 37 ... czytelnik poznaje tozsamo$¢ tajemniczej postaci

dopiero po przewroceniu kartki.

Zrédta roznic w mechanizmie odbioru komiksu i filmu upatruje w dwoéch parach
opozycyjnych wlasciwosci kazdego z mediéw: subiektywnej percepcji i mechanicznej
rejestracji jako tworzywa oraz spatio-topicznos$ci i tempo-topicznosci.

Rzeczywistos¢ komiksowa zawsze pozostaje rzeczywistoscig wykreowang, jedynie
nasladujaca (w wigkszym lub mniejszym stopniu) $wiat materialny. Film, niezaleznie od
wlozonego przez tworce pierwiastka Kreacyjnego, z technicznego punktu widzenia stanowi
zapis zastanej rzeczywistosci (w wigkszym lub mniejszym stopniu przetworzonej). Lektura

komiksu wymaga od odbiorcy zaangazowania innego rodzaju proceséw kognitywnych niz
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seans filmu. Pierwszej z tych czynnos$ci towarzyszy o wiele intensywniejszy proces tworzenia
obraz6w mentalnych oraz wymaga ona, co do zasady, wigkszych kompetencji kulturowych.

Rozwijanie si¢ medium w czasie badz przestrzeni rownie silnie wptywa na sposob
odbioru. W przypadku filmu mozliwe jest tylko jedno wiasciwe, chronologiczne odczytanie.
Lektura komiksu natomiast nie jest linearna — $ciezka, ktorg podaza wzrok czytelnika, bywa
kreta, a niekiedy w praktyce inna, niz ta zaprojektowana przez tworce. W komiksie mozliwe
jest budowanie skomplikowanych relacji przestrzennych (a co za tym idzie: czasowych)
miedzy poszczegolnymi obrazami. Oczywiscie, twoérca filmu moze eksperymentowac
z chronologia zdarzen, jednak projekcja filmowa jest zjawiskiem raz zdefiniowanym —
identycznym dla kazdego odbiorcy (cho¢ juz same doznania i odbidr dzieta sg kwestig wysoce
indywidualng).

Zrozumienie obu opisanych zalezno$ci pozwala dostrzec przyczyny odrebnosci

arsenatu srodkow wyrazu kazdego z badanych mediow.

4. Na pograniczu mediow — filmowos$¢ komiksu

Majac za soba przesledzenie wspolnych korzeni filmu i komiksu oraz zasadniczych
roznic w sposobie percepcji obu mediéw, proponujg, by przyjrze¢ si¢ sztuce komiksowej
przez pryzmat jej filmowosci. Tworcy komiksow nierzadko $wiadomie adaptujg techniki
opowiadania obrazem wypracowane na gruncie kina. W efekcie, w odniesieniu do komiksu
mozliwe jest mowienie o zmianie parametrow kadrowania, rytmizacji sekwencji kadrow na
wzor montazu filmowego czy sugerowaniu ruchu poprzez montaz migdzykadrowy. Celem
tworcow komiksu nigdy nie jest jednak proste nasladowanie filmu, lecz tworzenie iluzji ruchu
i uptywu czasu w medium z natury statycznym. PrzeSledzenie strategii adaptowania
filmowych technik pozwoli dostrzec, w jaki sposob komiks rozwija wiasny quasi-filmowy
jezyk, zachowujac przy tym autonomi¢ medium.

W ramach refleksji nad filmowos$cig komiksu proponuje przyjrzenie si¢ nastepujacym

obszarom:

e rdznica w definiowaniu kadru na potrzeby kazdego z mediow,
e praca kamery i jej komiksowe odpowiedniki,
e montaz komiksowy,

e Sposoby obrazowania dzwieku w komiksie.
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4. 1. Kadr komiksowy — kadr filmowy?
Cho¢ intuicyjnie wydawacé by si¢ moglo, ze sztuka filmowa i komiksowa dzielg
ze soba pojecie kadru, nie jest ono tozsame dla obu mediow. W odniesieniu do komiksu

poprzez ,.kadr” rozumieé¢ nalezy pojedynczy ,,obrazek narracyjny”’*

, najmniejszg jednostke
znaczeniowo-narracyjng. Ciag takich obrazkéw uklada si¢ w opowies¢ narracyjna, czyli
komiks. Pawet Gagsowski tak postrzega podobienstwo miedzy komiksowym i filmowym
kadrem: ,,nie tylko stanowig onec podstawow3 jednostke organizacyjna swoich dziedzin, ale
i buduja znaczenia w oparciu o wspoltworzong przez siebie sekwencje¢” [podkr. — K.S.]”.
Cho¢ z technicznego punktu widzenia film sktada si¢ z serii kadrow, za odpowiednik
komiksowego kadru nalezy uzna¢ filmowe ujecie. Kadr filmowy, rozumiany jako

,hajmniejsza jednostka statyczna filmu, jedna klatka naswietlonej tasmy”’®

, jest bowiem
czastka niedostrzegalng dla ludzkiego oka. Z racji iz, jak zostato juz wykazane, film rozwija
si¢ W czasie, pojedynczy, niewyodrgbnialny w procesie ogladu catosci dzieta obraz trudno
uzna¢ za najmniejsza jednostke organizacyjng medium. Ujecie natomiast jest najmniejsza
niepodzielna jednostka filmowa dostrzegalng dla ludzkiego oka, ,,pojedynczym,

niezaktoconym przez montaz obrazem””’

, nakrgconym z zachowaniem jednosci czasu,
miejsca i akcji’®. Montaz uje¢ prowadzi za$ do powstania narracji, a w szerszej pespektywie —
filmu.

Stowo ,kadr” bywa roéwniez wykorzystywane w celu opisania fizycznej ramy
filmowej diegezy (co$ znajduje si¢ ,,w kadrze” badz ,,poza kadrem”). Jednak i w tym aspekcie
dostrzegalna jest kolosalna réznica migdzy medium filmu a komiksu. Kadr filmowy ma
okreslony format (zapisywany za pomoca proporcji jego wysokosci do szerokosci), ktory jest
nieprzekraczalny — posta¢ nigdy nie wyjdzie poza fizyczne ramy filmowego obrazu”. Komiks
natomiast chetnie eksploruje granice ram kadru, pozwalajac postaciom na opuszczanie

pojedynczego obrazka, zmieniajac parametry kadrowania lub wrecz burzac ramy kadru.

Znanym przyktadem ostatniego z wymienionych zabiegow jest odcinek komiksu Little

7 C. Moliterni, Narrative technique, ,,Graphics” 1972/1973, nr 159.

>p. Gasowski, op. cit., s. 110.

7® J. Plazewski, Jezyk filmu, Warszawa 1982, s. 12.

7 D. Bordwell, K. Thompson, Film Art. Sztuka filmowa. Wprowadzenie, ttum. B. Rosinska, Warszawa 2021, s.
568.

7% J. Lotman, Semiotyka filmu, thum. J. Faryno, T. Miczka, Warszawa 1983.

Lotman wymienia czwarta jedno$¢ — stata odleglo$¢ kamery od przedmiotu, jednak nie jest ona parametrem
konstytutywnym ujecia (kamera moze wykonywac — i czgsto wykonuje — ruch w ramach ujecia).

”® Mam tu na mysli dostowne ,,wyjscie” z ekranu. Przypadkiem granicznym sg filmy 3D, w ktérych de facto
dochodzi do przekroczenia ramy kadru.
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Sammy Sneeze Winsora McCaya, w ktorym kichnigcie chtopca powoduje rozpad otaczajacych

ilustracje ram (Fot. 38). Jest to zabieg praktycznie nieprzektadalny na jezyk filmu.

Fot. 38 Gag z komiksu Little Sammy Sneeze polegajacy na ,,zburzeniu” ram kadru przez

kichnigcie bohatera.

Innego rodzaju przyktadu dostarcza jednostronicowa historia Klaustrofobia autorstwa
Marka Regnera opublikowana w piatym numerze Zeszytow Komiksowych (Fot. 39).
Anonimowy bohater przetamuje czwarta Sciang poprzez zwrot do czytelnika, w ktorym
wyraza $wiadomo$¢ bycia postacig komiksowa. Mezczyzna ubolewa nad faktem, ze nie
bedzie mogl zosta¢ z odbiorcami na dtuzej, gdyz cierpi na klaustrofobi¢, a ramy komiksu sg
dla niego zbyt ciasne. Dwa ostatnie kadry przedstawiaja sciSnigtego w nich mezczyzne¢ (jeden
obraz podzielony na dwa kadry). Forma komiksu silnie wspotgra z trescig. Filmowy
odpowiednik takiego zabiegu musiatby si¢ opiera¢ na stopniowej zmianie parametrow
kadrowania (zawgzenie kadru) albo ruchu kamery (operowanie zblizeniem). Technike
zawezania kadrow wielokrotnie stosuje Darren Aronofsky w Requiem dla snu (2000),
w scenach narkotycznych wizji bohateréw, tworzac efekt klaustrofobii i psychologicznego
uwiezienia (Fot. 40). Inng zblizong technikg jest wykorzystanie dolly shot, czyli najazdu
(odjazdu) kamery przy jednoczesnym skroceniu (wydtuzeniu) ogniskowej obiektywu,
powodujacym tzw. efekt vertigo (Fot. 41). Komiks umozliwia natomiast skonstruowanie

abstrakcyjnego przekazu bez zmiany parametréow kadrowania, przy pomocy regularnego
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1 dyskretnego uktadu ilustracji. Nalezy rowniez zaznaczy¢, ze kadr filmowy niemal zawsze
(poza nielicznymi przypadkami filméw eksperymentalnych) zachowuje prostokatny ksztatt.
Kadr komiksowy moze przybra¢ ksztalt absolutnie dowolny — jedynym ograniczeniem jest

wyobraznia tworcy.

TO MOJ PIERWSZY RAZ,
PIERWSZY RAZ JESTEM
BOHATEREM KOMIKSU .
JEDNAK ODKAD SIE
TUTAJ ZNALAZLEM, COS
NIE DAJE MI SPOKOJU...
TAK, TO NAPRAWDE

—
E .—,.’\ O — -

- -
— P o

GDYBY NIE TO, ZAGRAL BYM
Z DZIKA ROZKOSZA NA
KOLEINYCH STRONACH.
ALE SPRAWY TAK SIE
ZLOZYLY, ZE POZEGNAM
PANSTWA JUZ W DOLNEJ
CZESCI PLANSZY ...

PIEPRZONA
KLAUSTRO -

=

Fot. 39 Komiks Klaustrofobia. Ramy kadru staja sie¢ pulapka dla bohatera.
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Fot. 40 W Requiem dla snu stopniowe zawezanie kadru wraz z Kolejnymi ci¢gciami koresponduje

z popadaniem w obled bohaterki granej przez Ellen Burstyn.
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Fot. 41 Slynny przyklad zastosowania efektu vertigo w filmie Szczeki (rez. Steven Spielberg, 1975).
Najazd kamery, ktoremu towarzyszy skrdocenie ogniskowej obiektywu, wywoluje

charakterystyczny, niepokojacy wizualny efekt ruchu statycznego obrazu.

Podsumowujac powyzsze rozwazania terminologiczne, za odpowiednik komiksowego

kadru nalezy uzna¢ filmowe ujecie. Jak zauwaza Jerzy Szylak:

Na og6t kadr komiksowy pelni te¢ samag funkcje, co ujecie w filmie: pokazuje z jednego
punktu widzenia fragment akcji rozgrywajacy si¢ w jednym czasie i miejscu
z udzialem stalej liczby oséb. Z tego wzgledu mozna w jego opisie stosowac terminy
»plan” 1 ,ujecie” (w znaczeniu punktu ustawienia kamery: ujecie na wprost, z gory,
z boku, z ,,zabiej” perspektywy itp.) sluzgce opisowi uje¢ (fragmentow akcji widzianych
z jednego punktu)”® [podkr. — K.S.].

8 3. Szytak, Poetyka komiksu..., op. cit., s. 45.
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Moja watpliwo$¢ budzi kryterium statej liczby osob obecnych w ujeciu. W przypadku
filmu nie jest to element konstytutywny ujecia, za§ w przypadku komiksu, ze wzgledu na
statyczno$¢ obrazu, jest to reguta. Z tych samych wzgledow punkt widzenia fragmentu akcji
w komiksowym kadrze pozostaje niezmienny, co nie jest regula w odniesieniu do filmowego
ujecia (kamera moze si¢ przemieszczaé oraz zmienia¢ ogniskowg). Mimo to kadr komiksowy
rzeczywiscie pelni funkcj¢ silnie zblizona do ujecia filmowego, stad nalezy go traktowac jako

najblizszy odpowiednik.

4.2. ,,Praca kamery”

Podazajac za mysla Jerzego Szytaka, proponuje, by w odniesieniu do zmieniajgcych
si¢ typow kadrowania w obrgbie jednej sceny komiksowej uzywaé okreslenia ,,praca
kamery”. Cho¢ w dostownym sensie medium komiksu nie postuguje si¢ kamera,
przywotywany zabieg przywodzi na mys$l zmian¢ parametrow kadrowania w filmie
wynikajaca ze zmiany pozycji i ogniskowej aparatu rejestrujacego.

Komiksowg technika, ktéra w najbardziej oczywisty sposdb przywodzi na mysl prace
filmowej kamery, jest operowanie zmiennymi katami widzenia. Podobnie jak w filmie,
ujecia z kata prostego (kamera na wysokosci wzroku) sa najbardziej neutralne znaczeniowo,
ujecia z niskiego kata stuza monumentalizacji postaci/obiektu, za$ ujecia z wysokiego kata
oddaja poczucie stabosci 1 podporzadkowania. Technika naprzemiennego operowania niskimi
1 wysokimi katami widzenia jest czesto wykorzystywana w komiksach superbohaterkich,
gdyz stanowi czytelng wizualng reprezentacj¢ rozktadu sit w walce. W komiksie Invincible,
w scenie konczacej zaciekla walke, pokonany superbohater przedstawiany jest w ujeciach
z wysokiego kata, zas gorujacy nad nim przeciwnik jest monumentalizowany poprzez ujgcie
z kata niskiego (Fot. 42).

Innym komiksowym zabiegiem z zakresu operowania katem widzenia, ktory
przyrowna¢ mozna do pracy filmowej kamery, jest dynamizacja sceny poprzez
przekrzywienie kadru. Technika ta jest szczegdlnie czesto stosowana w scenach walki badz
poscigu, gdyz wprowadza chaos kompozycyjny i podkresla gwattownos$¢ akcji. Uzyskuje sie
tym samym efekt zblizony do filmowania sceny akcji kamerg z rgki. W komiksie, ktory
z natury jest medium statycznym, taki zabieg pozwala odda¢ wrazenie ruchu oraz
towarzyszace wydarzeniom napigcie, a takze prowadzi wzrok odbiorcy w sposob bardziej

dynamiczny, szarpany (Fot. 43).
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Fot. 42 Scena z komiksu Invincible — kat widzenia oddaje nierownowage sil miedzy
walczacymi stronami. By podkresli¢ skale obrazen, jakich doznal Mark Grayson,
zastosowano ekwiwalencje graficzng, oddajaca uptyw czasu (bohater, mimo zmieniajacej

sie pory dnia, pozostaje w bezruchu).
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NIE. ON
JEST MOJ.

ALE MALY CPUN, WYZNAWCA
KULTU SMIERCI, BYt S2YBSZY,
NIZ NA TO WYGLADAE.

«uBAN ““' m

JiLl waLTow! ZoAwALO TO JESZCZE BARDZIEJ
SIE, 2E JEGO PLUCA GO ROZZLOSCILO.
ZARAZ EKSPLODUJA. e

T ol

LTI

Fot. 43 Scena poscigu z komiksu Fatale. Przekrzywienie poszczegélnych kadrow
w polaczeniu z zywa kolorystyka pozwala zdynamizowac scene tak, by przypominala

filmowg scene akcji.
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Bodaj najpowszechniejszym typem pracy kamery w komiksie jest najazd/odjazd.
Pierwszy z nich prowadzi do zblizenia i w oczywisty sposob stuzy skupieniu uwagi czytelnika
na jakims$ szczegole inscenizacji. Drugi za$ skutkuje oddaleniem i pozwala osadzi¢ sytuacje
w szerszym kontek$cie inscenizacyjnym. Typowym przyktadem zastosowania najazdu
w komiksie jest przej$cie z ujg¢cia ustanawiajgcego (przewaznie na poczatku zeszytu lub
w momencie wprowadzenia nowej lokacji) do uje¢ w planie blizszym. Rysownik, podobnie
jak operator w filmie, przekazuje czytelnikowi informacj¢ o tym, gdzie rozgrywa si¢ akcja, by
nastepnie przejs¢ ptynnie do wiasciwej sceny. W ramach filmu w miejsce najazdu kamery
mozna zastosowacé cigcie montazowe miedzy ujeciem w planie dalszym a tym w planie
blizszym. Tego rodzaju montaz eliptyczny opiera si¢ na zalozeniu, ze widz bedzie w stanie
polaczy¢ ze soba dwa rézne obrazy w narracyjng catos¢. W komiksie, ze wzgledu na
umowno$¢ ruchu miedzykadrowego, czesto niemozliwe jest jednoznaczne stwierdzenie, czy
rysownik projektowatl sceng¢ tak, by oddawata stopniowy najazd/odjazd kamery, czy potaczyt
ze sobg kadry na zasadzie filmowego montazu. W przypadku przywotanych juz scen z Doom
Patrolu (Fot. 30) prawdopodobnie mamy do czynienia z odpowiednikiem filmowego
zblizenia za pomocg montazu (po ujeciu ustanawiajagcym nastgpuje ujecie z wnetrza szpitala,
bez pltynnego przejscia migdzy nim poprzez dodatkowe ujecie). Niekiedy jednak majoryzacja
w komiksie odbywa si¢ poprzez zabieg bardziej przypominajacy filmowy najazd kamery.

Przyktadu oddalenia poprzez odpowiednik odjazdu dostarcza komiks Y: Ostatni
z mezczyzn. W zeszycie czterdziestym Osmym pojawia si¢ ujecie przedstawiajace dach
budynku utrzymanego w stylu cechujacym budownictwo krajow azjatyckich (Fot. 44).
Kolejne ujecie przedstawia ten sam budynek, w dalszym planie. W kadrze widoczny jest teraz
szyld ,,Manns Chinese”. Trzecie ujg¢cie przedstawia oparta o drzewo bohaterke, Azjatke,
stojaca przed budynkiem. Cato$¢ tego zabiegu opiera si¢ na wprowadzeniu czytelnika w blad.
Poczatkowo wydawac¢ by si¢ moglo, ze akcja rozgrywa si¢ w kraju azjatyckim. Stopniowo
okazuje si¢, ze miejscem akcji jest amerykanskie miasto, a ,,azjatycki” budynek okazuje si¢
zlokalizowanym w Los Angeles kinem Mann’s Chinese Theatre (obecnie: Grauman’s
Chinese Theatre). Dodatkowego znaczenia tej sekwencji dodaje kontekst fabularny: jest to
retrospekcja z czaséw miodosci Allison Mann, corki japonskiego naukowca i chinskiej
chirurzki. Mloda kobieta w ramach buntu wobec ojca wyrzeka si¢ jego nazwiska (Matsumorti)
1 przyjmuje nazwisko zaczerpni¢te od nazwy miejsca silnie zwigzanego z amerykanska
kulturg. ,,0Odjazd kamery” zostal w tej scenie wykorzystywany w celu podwazenia oczekiwan

odbiorcy. Gdyby rysownik pomingt §rodkowe ujecie tej sekwencji, w umysle czytelnika
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dokonywatoby si¢ ciecie montazowe. Stopniowe oddalenie powoduje natomiast, ze wzrok

odbiorcy wykonuje prace zblizong do oddalajacej si¢ od obiektu kamery.

Fot. 44 Przyklad plynnego ,,odjazdu kamery”, ktéry wprowadza czytelnika w blad

(Y: Ostatni z meziczyzn).
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Fot. 45 Bezkresny pejzaz Dzikiego Zachodu w Wounded — element silnie

kojarzony z konwencja westernu.

Ze zblizen 1 oddalen szczegolnie chetnie korzystajg tworcy komiksow utrzymanych
w konwencji westernu. W Wounded autorstwa Mikotaja Spionka bezkresny pejzaz Dzikiego
Zachodu staje si¢ wlasciwie pelnoprawnym bohaterem historii 1 jest silnie skorelowany
z postacig gldwnego bohatera serii — samotnego kowboja poszukujacego zemsty na swoich
oprawcach. W filmowych westernach protagonista czgsto filmowany jest na tle krajobrazu, co
ma podkresli¢ jego zwigzek z naturg. Wedle analizy strukturalnej westernu autorstwa Willa

Wrighta to wiasnie ,,bohater” (w kontrascie do zloczyncéw i spoteczenstwa) jako jedyny
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posiada silny zwigzek z ziemig w jej naturalnym stanie (wilderness), co znajduje
odzwierciedlenie w filmowaniu go na tle bezkresnego pejzazu®. Zabieg ten jest
konsekwentnie wykorzystywany przez Spionka w Wounded. Pojawieniu si¢ Billy’ego
Standforda czgsto towarzyszy pewien rodzaj celebracji przestrzeni, ktora odbywa si¢ za
pomoca serii zblizen i oddalen (Fot. 45). Rysownik nie tylko przekazuje w ten sposob
informacj¢ o miejscu akcji, ale i podkresla zwigzek bohatera z naturg, a takze wynosi
krajobraz do rangi r6wnoprawnego bohatera westernowej historii.

Specyficzng dla sztuki komiksowej odmiang najazdu jest kadrowanie detali.
W scenie z czternastego zeszytu Sandmana bohaterowie toczg rozmowe, w trakcie ktorej
uwage jednego z nich przyciaga przechodzaca obok kobieta. Dla zobrazowania tej sytuacji
rysownik otoczyt gtowe bohaterki okrggiem, do ktérego prowadzi prosta linia wychodzaca
z oczu bohatera, symbolizujgca lini¢ wzroku (Fot. 46). Dodatkowo zastosowany zostat
kontrast kolorystyczny: cala ilustracja jest utrzymana w wyblakltych barwach, zas kolory
wewnatrz okregu sa zywe. Uwage czytelnika od pierwszej chwili przyciaga obiekt spojrzenia
me¢zczyzny. Zabieg ten, ze wzgledu na swa czytelno$¢, jest dos¢ konwencjonalny i chetnie
wykorzystywany przez tworcow komikséw, by w ramach jednej ilustracji zwrdci¢ uwage

czytelnika na detal.

NIE WIEM.
MYSLALEM, ZE MOZE JESLI
TU PRZYJADE 1 POZNAM INNYCH POMOGA 5 ALE NIROGO
LUDZI MAJACYCH TEN SAM PROBLEM, ML TO NIE INTERESUIE.
BEDE MOGL POROZMAWIAC,
A ONI ZROZUMIEJA,

Fot. 46 Kadrowanie detalu poprzez fokalizacje w komiksie Sandman.

81 p. Fabi$, Zawsze blgdzi¢ posrod wiatrow. Analiza strukturalna westernu, Poznan 2020, s. 47.
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Inny typ kadrowania detalu opiera si¢ na umieszczeniu mniejszych kadréw
wewnatrz jednego duzego kadru. Przyktadu takiego zabiegu dostarcza scena z czternastego
zeszytu serii Hawkeye. Kate Bishop. Jeden z kadrow przedstawia mentora tytutowej
bohaterki, Clinta Burtona, siegajacego do lodowki po mrozony groszek, ktory chce przytozy¢
do obolatego po walce ciata (Fot. 47). Wewnatrz tej ilustracji znajdujg si¢ dwa mniejsze
kadry: jeden obrazujacy przykladanie mrozonki do rany, drugi usmiechni¢ty twarz Burtona.
Cho¢ oba kadry przynaleza do wickszej ilustracji, fragmenty akcji nie rozgrywaja si¢
rownocze$nie, a po kolei (si¢gniecie do lodowki, uzycie groszku, ulga). Specyfika tego
zabiegu polega na wykorzystaniu spatio-topicznosci komiksu, ktéra umozliwia rownoczesne
ukazanie zdarzen nierozgrywajacych si¢ w tym samym czasie. Jest to przyktad kolejnego
zabiegu konwencjonalnego dla sztuki komiksowe;j.

Ostatni przyktad pochodzi z tego samego komiksu. Przez cala seri¢ przewija si¢
motyw wizualny, ktéry ma na celu oddanie punktu widzenia bohaterki podczas prowadzenia
obserwacji. Gdy Kate przyglada si¢ otoczeniu, poszukujac potencjalnie podejrzanych
elementow 1 zachowan, poszczegoélne fragmenty ilustracji sg otoczone fioletowa tarcza
strzelniczg (Fot. 48). Takie wizualne wyszczegdlnienie ,,celow” koresponduje z supermoca
bohaterki (jest ona wybitng tuczniczka) oraz kolorem jej stroju. Zabieg ten sprawia, ze
czytelnik musi najpierw obja¢ wzrokiem calg ilustracjg, by nastepnie wodzié spojrzeniem po
poszczeg6lnych, wyrdznionych elementach 1 by¢ moze na koncu ponownie przyjrzeé si¢
calo$ci. Przy filmowaniu tej sceny zapewne wykorzystano by technikg P.O.V. i jazd¢ kamery,
stopniowo przemieszczajacej si¢ od jednego obiektu obserwacji do kolejnego (by¢ moze przy
uzyciu filtra z fioletowg tarczg). Przyktadem tego typu zabiegu jest scena z Bekartow wojny
(rez. Quentin Tarantino, 2009), w ktorej Shosanna przyglada si¢ uczestnikom premiery filmu
(naprzemienne ujecia na twarz bohaterki 1 P.O.V. oraz niediegetyczne napisy identyfikujace
poszczegdlnych nazistow) (Fot. 49). Ponownie nalezy zauwazy¢, ze materig filmu jest ruch
(obiektow w kadrze, kamery 1 miedzyujeciowy) 1 to na nim opiera si¢ przywotany zabieg.
Tworca komiksu natomiast zmusza czytelnika do ruchu (gatek ocznych) poprzez przemyslang

kompozycje przestrzeni kadrowej w ramach statycznego obrazu.
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DZIEKI

'1

Fot. 47 Kadrowanie detalu poprzez seri¢ mniejszych kadréw umieszczonych wewnatrz wiekszej

ilustracji w komiksie Hawkeye. Kate Bishop.
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ALE NAWET W MARYNARCE
NIE JEST TU ZBYT
GORACO, A LI GOBCIE SIE
POCA, JAKBY STALI NA
POWIERZCHNI SLONCA...

% 4

DODAJAC DWA DO
DWOCH | DO WEZYST-

ALE MUSZE
PRZYZNAL, ZE OD-
STAWIAJA PELNE
NA FALL.

>
TRZEBA
SZANOWAZ TAKA
KLASYKE.
Sl

Fot. 48 Kadrowanie detalu korespondujace ze sposobem postrzegania rzeczywistosci przez

bohaterke (Hawkeye. Kate Bishop).
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Fot. 49 Scena z Bekartow wojny: P.O.V. Shosanny (Mélanie Laurent) przygladajacej sie¢

zaproszonym na pokaz filmowy nazistom.

»Praca kamery” w medium komiksu jest zjawiskiem wysoce umownym. Owa
umowno$¢ ruchu wewnatrz- 1 miedzykadrowego zmusza tworcow do szukania kreatywnych
sposobow sterowania wzrokiem czytelnika, w celu ozywienia statycznych obrazow. Wiele
z tych zabiegéw jest dzi$ silnie skonwencjonalizowanych i utrwalonych w praktyce
rysowniczej. Odpowiedni kat widzenia pozwala wydoby¢ ze sceny dodatkowe znaczenia lub
dodac jej dynamiki. W zakresie technik zblizenia 1 oddalenia obrazu komiks z jednej strony
silnie czerpie z jezyka filmu, z drugiej za§ wyksztalcit wlasny wachlarz $rodkéw wyrazu
wynikajacy ze spatio-topiczno$ci medium. Nalezy przy tym zaznaczy¢, iz w przeciwienstwie
do filmu w komiksie zawsze istnieje czynnik, nad ktérym twoérca nie ma pelnej kontroli:
sciezka wzroku czytelnika, nierzadko niepokrywajaca si¢ z ta zaprojektowanag przez

rysownika.

126



4.3. Montaz

Kolejna cecha wspolng badanych przeze mnie mediow jest fakt, iz oba ,,opieraja
konstrukcje swoich wypowiedzi na montazu (nastgpstwie i zestawieniu) obrazow i uciekaja
sie do podobnych rozwigzan”®. Nie sposob wyszczegdlni¢ wszystkich mozliwych zabiegdow
montazowych, jakimi postuguja si¢ tworcy komikso6w — ponownie: jedynym ograniczeniem
jest wyobraznia tworcy. Proponuje natomiast przesledzenie trzech najczesciej stosowanych
i najbardziej rozpoznawalnych zabiegéw, ktore sa, w mojej opinii, szczegdlnie atrakcyjne
badawczo i reprezentatywne dla zilustrowania zagadnienia montazu komiksowego. Sg to:
podzial na kadry w obrebie jednej sceny, poliptyk (jako odpowiednik montazu
wewnatrzkadrowego) oraz ekwiwalencja graficzna. Pierwszy z wymienionych zabiegéw
jest specyficzny dla medium komiksu, za$§ dwa pozostate czerpig z dokonan filmu.

Podzial jednego obrazu na czesci, z ktérych kazda stanowi odrgbny kadr to zabieg,
ktory niewprawnemu oku moze si¢ wydawaé zbgdny. Na odczytanie tego, co znajduje si¢ na
ilustracji, nie wptywa przeciez podzielenie jej na mniejsze czg$ci. Gdy jednak pochyli¢ si¢
nad konkretnym przykladem uzycia tego zabiegu, tatwo dostrzec sens takiego wydzielenia.
W scenie z dziewigtego zeszytu Sandmana dwie bohaterki (matka i corka) odbywaja wspdlng
podréz samolotem. Ilustracja przedstawiajaca trzy siedzenia (corka, puste miejsce, matka)
zostata podzielona na trzy symetryczne kadry (Fot. 50). Wigkszo$¢ wypowiadanych kwestii
zostala zapisana w $rodkowym kadrze. Puste siedzenie migdzy bohaterkami oddaje dzielacy
je dystans. Rysownik poszedt jednak o krok dalej i oddzielit kobiety podwojng rama kadru
(z prawej 1 lewej strony pustego fotela). Co wigcej, kwestie wypowiadane przez Rose
w swoim kadrze, nie spotkaja si¢ z odpowiedzig ze strony matki. Analogicznie zdanie
wypowiadane przez Mirande (zapisane w jej kadrze) nie prowadzi do podjecia przez corke
dialogu (cho¢ matka zwraca si¢ do niej bezposrednio). Miejscem spotkania obu kobiet jest
puste siedzenie — to tutaj odbywa si¢ banalny dialog na temat zapinania pasow
1 nieprzyjemnego zapachu z ust. Rysownik postuguje si¢ rownoczesnie hiperbola
(zwielokrotniony komunikat o izolacji bohaterek) oraz ironig (puste miejsce jako jedyna
przestrzen do dialogu). Komunikat ten nie bytby pelny, gdyby zrezygnowaé¢ z wyraznego

podziatu sceny na mniejsze kadry.

87, Szytak, Poetyka komiksu..., op. cit., . 69.
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WTEDY JESZCZE MAMY CO ZA ZIELEN! SPOJRZ NA TE
MIALAM DZIWNY SEN. NIE CIEKAWILY SNY. POLA! NASZA PIERWSZA
NIL MI SIE WIELKI, GRUBY ANGLIK WIZYTA W ANGLIL.
IBENAIOME KOBIETY. MIESZKALISMY ROSE, PO PROSTU
RAZEM W DOMU... ZAPNIJ PAS.

TY TEZ BYLAS CZY TO LOTNISKO
W TYM SNIE... | GATWICK JEST DALEKO
OD LONDYNU?

SKAD MAM
WIEDZIEC?

BLEE! MAM WRAZENIE,
JAKBY COS ZDECHLO
MI W USTACH...

POSZUKA] W TOREBCE
ZNALAZEAM SPREJV DO UST.

JEDA.

Fot. 51 W scenie z Doom Patrolu pusta przestrzen miedzy bohaterami jest bardziej dojmujaca

dzi¢ki przemyslanemu kadrowaniu.

Innego przykladu obrazowania samotnos$ci poprzez przemyslany podzial sceny na
mniejsze kadry dostarcza Doom Patrol. Moment milczenia w trakcie rozmowy Willa
Magnusa i Cliffa Steele’a zostal zobrazowany za pomoca jednej ilustracji z niesymetrycznym
podziatem na dwa kadry (Fot. 51). Magnus znajduje si¢ w szerszym kadrze. Przed bohaterem
roztacza si¢ dojmujaca pustka pomieszczenia, ktora stanowi metafore dystansu migdzy
me¢zczyznami. Steele siedzi odwrocony plecami do przyjaciela, tuz przed soba majac jedynie
stolik 1 $ciang. Bohater znajduje si¢ w wezszym kadrze, wypadajacym w kontrascie do
poprzedniego jako bardziej klaustrofobiczny. Decyzja o podziale ilustracji i to w konkretnym
miejscu, pozwala wydoby¢ ogrom samotno$ci m¢zczyzny uwigzionego w ciele robota.

Ostatni przyktad ponownie pochodzi z Sandmana. Gdy rodzenstwo Nieskonczonych —
Sen i Smieré — przenosi si¢ w czasie do $redniowiecza i postanawia wtopié sie w otoczenie

poprzez przystajace do epoki stroje. Kadr przedstawiajacy Sredniowieczng karczme zawiera
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w sobie dwa mniejsze kadry — w jednym z nich znajduje si¢ Sen, w drugim Smier¢ (Fot. 52).
Cho¢ tto obu kadréw przystaje do wigkszej ilustracji, postacie ,,nie istnieja” poza granicami
kadru. Zabieg ten oddaje nieprzystawalno$¢ przedwiecznych bytow do materialnego $wiata —
rownoczes$nie s3 w nim 1 ich nie ma. Opis stowny nie oddaje ztozonosci ilustracji, ktora dziata
na zasadzie iluzji optycznej — nie da si¢ jednoznacznie odpowiedzie¢ na pytanie, czy mniejsze

kadry sa czg$cig wigkszego, czy tez stanowig odrebny byt.

Fot. 52 Scena z Sandmana: Smieré i Sen réwnoczesnie sa i nie sa obecni w materialnej

rzeczywistosci.

Cho¢ kazdy z powyzszych przykladow opiera si¢ na innego typu zarzadzaniu
przestrzenig, taczy je $wiadome wykorzystanie spatio-topicznosci komiksu w celu
wzmocnienia przekazu. Zaden z nich nie jest przekltadalny na jezyk filmu. Podziat na kadry
w obrgbie jednej sceny jest typem montazu, ktory mozliwy jest wylacznie w medium
komiksu.

Innym rodzajem komiksowego zabiegu montazowego jest wspomniany poliptyk, czyli
kadr przedstawiajacy obiekt (obiekty) poruszajacy sie na ,ciaglym tle”®. W poliptyku
upatruje¢ odpowiednik filmowego montazu wewnatrzkadrowego, czyli zabiegu polegajacego

na ,,realizowaniu sceny w jednym dlugim ujeciu, tzw. master shocie, w ktérym przedstawia

3. McCloud, op. cit., s. 115.
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si¢ akcje bez cig¢, za pomocg odpowiedniej inscenizacji iorganizacji ruchu obiektow
i kamery wzgledem nich”®. Innymi stowy jest to typ montazu, w ktérym de facto nie stosuje
si¢ montazu — kamera (a niekiedy i obiekty) przemieszcza sig, tworzac tzw. glebig ostrosci
(konwencj¢ narracyjng oparta na grze dwoch-trzech rdéznych, polaczonych ze sobg
semantycznie plandw zawartych w tym samym ujeciu)®®. W kinie zabieg ten rozpowszechnit
Orson Welles, wykorzystujac go kilkukrotnie w Obywatelu Kane’ie. Najbardziej pamigtnym
przyktadem zastosowania montazu wewnatrzkadrowego w filmie jest scena z dziecinstwa
tytutowego bohatera, w ktorej akcja rozgrywa si¢ w trzech planach — wszystko w jednym
ujeciu (Fot. 53).

Fot. 53 Slynna scena z Obywatela Kane’a, w ktorej zastosowano montaz wenatrzkadrowy.

W  przypadku montazu wewnatrzkadrowego w komiksie niemozliwe jest
wykorzystanie glebi ostrosci, ze wzgledu na brak mozliwosci dostownego pokazania ruchu.
Zamiast tego poliptyk rozgrywa si¢ wzdtuz. W jednej ze scen komiksu Blacksad. Czerwona

dusza tytutowy detektyw przeszukuje gabinet podejrzanego. Scena ta zostata zobrazowana za

# ). Ostaszewski, Montaz wewngtrzkadrowy, [W:] Stownik filmu, red. R. Syska, Krakow 2010.
https://akademiapolskiegofilmu.pl/pl/historia-polskiego-filmu/artykuly/montaz/320 [dostep: 23.09.2024].
# M. Hendrykowski, Glebia ostrosci, op. cit., s. 110.
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pomoca jednej podluznej ilustracji przedstawiajacej pomieszczenie, podzielonej na trzy
mniejsze kadry (Fot. 54). W kazdym z kadréw znajduje si¢ posta¢ detektywa wykonujaca
inng czynno$¢ (wejscie przez okno, przeszukiwanie dokumentéw na pierwszym planie,
przeszukiwanie dokumentoéw na dalszym planie, tytem do czytelnika). Poprawne odczytanie
sceny wymaga uswiadomienia sobie, ze posta¢ nie znajduje si¢ w trzech réznych miejscach
réwnoczes$nie, lecz porusza si¢ po pomieszczeniu. Czytelnik musi zatem wyj$¢ poza dostowne
odczytanie serii obrazow i wykorzysta¢ myslenie abstrakcyjne. W efekcie statyczna ilustracja
ozywa — posta¢ zdaje si¢ porusza¢ po nieruchomym tle.

Poliptyk jest zabiegiem chetnie wykorzystywanym przez twoércow komiksow
superbohaterskich, gdyz pozwala zintensyfikowa¢ akcje¢ w waznym momencie fabularnym.
W sibdmym zeszycie serii Hakwkeye. Kate Bishop tytutowa bohaterka toczy nierowng walke
z horda pomocnikdéw swojej przeciwniczki. Scena sktada si¢ z sze$ciu kadrow (podzial jedne;j
duzej ilustacji na pig¢ kadrow w pionie i podzial ostatniego z nich w poziomie) (Fot. 55).
Akcja rozgrywa si¢ na tle ciaglej ilustacji (basen w siedzibie antagonistki), jednak kazdy kadr
stanowi odrebny fragment akcji. Obraz bohaterki jest zwielokrotniony nie tylko w ramach
catosci poliptyku, ale i w obrebie kazdego z kadrow. Rysownik oddaje w ten sposdb wrazenie
ruchu, a takze podkre§la sprawno$¢ superbohaterki, ktéra mimo przewagi liczebnej
przeciwnikdéw jest w stanie pokona¢ kilku przestgpcow roéwnoczesnie. Cata scena jest bardzo
dynamiczna, wrgcz chaotyczna ze wzgledu na zageszczenie obecnosci postaci w ramach
poszczegolnych kadrow. Przesledzenie sekwencji wymaga zatrzymania uwagi na kazdym
z kadrow na dtuzsza chwilg 1 stopniowego podazania wzrokiem za rozwojem akcji.

Cho¢ zatem w odniesieniu do komiksu mozliwe jest uzywanie wywiedzionego
z terminologii filmowej okreslenia ,,montaz wewnatrzkadrowy”, nalezy mie¢ na uwadze, ze
ten typ montazu funkcjonuje w komiksie na innych zasadach. Niemozno$¢ zarejestrowania
ruchu oraz konstrukcja poliptyku wymuszaja rozwdj akcji w kierunku od lewej do prawej

strony (lub odwrotnie), nie za$ w glab.
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Fot. 54 Inscenizacja sceny przeszukania z Blacksada przywodzi na mysl filmowy montaz

wewnatrzkadrowy.

Fot. 55 Scena walki z komiksu Hawkeye. Kate Bishop. Wizerunek bohaterki zostal powielony

w celu oddania jej sprawnosci w starciu z wieloma przeciwnikami.

Ostatnim wyszczegdlnionym przeze mnie typem komiksowego montazu jest
ekwiwalencja graficzna. Samo zagadnienie przystawalno$ci obrazéw zostalo juz uprzednio
przyblizone. W tym miejscu chciatabym przyjrze¢ si¢ dwom specyficznym typom

komiksowej ekwiwalencji graficznej.
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Pierwszy z nich wykorzystywany jest w scenach dialogowych i stanowi odpowiednik
filmowego ujecia-kontrujecia, czyli techniki polegajacej na naprzemiennym ukazywaniu
w kadrze rozmoéwcow. Przy jego pomocy wytwarza si¢ wrazenie cigglo$ci sceny — cho¢
postacie znajdujg si¢ w osobnych kadrach, nastepstwo obrazow kaze widzowi zaktadaé, ze
bohaterowie toczg ze sobg dialog. W trzecim zeszycie serii The Wicked + The Divine dwie
bohaterki, Cassandra i Laura, odbywaja ze sobg rozmowg (Fot. 56). Scena ta rozpoczyna si¢
od kadrow przedstawiajacych obie kobiety siedzace razem w restauracji. Gdy Laura zaczyna
przytacza¢ stowa Lucyfera, bostwa osadzonego w wiezieniu, w kadrach, zamiast niej,
wystepuje autor stow. Dialog zobrazowany jest za pomoca szesnastu kadrow, ukazujacych
naprzemiennie Cassandr¢ (kadry w lewej kolumnie) i Lucyfera (kolumna prawa). Bostwo
znajduje si¢ na niebieskim, eterycznym tle, ktore oddaje jego fizyczng nieobecnosé
w restauracji. Zrozumienie kontekstu calej sceny wymaga przesledzenia jej od momentu
wejscia Laury do restauracji. Jednak odbiorca jest w stanie bez problemu odczytaé, ze dwie
postacie rozmawiajg ze sobg wytacznie na podstawie uktadu kadrow. Proces ten odbywa sie
dzigki dostrzezeniu ciaglosci kwestii dialogowych i pionowej ekwiwalencji graficznej oraz
wykorzystaniu przyzwyczajen odbiorczych wyniesionych z praktyki ogladania filmow
(technika ujecie-kontrujecie). Co wigcej, sytuacja inscenizacyjna jest czytelna juz po
wstepnym ogladzie calosci strony, bez odczytywania kwestii dialogowych. Podobnie
w przypadku seansu filmu bez dzwigeku badZz w nieznanym sobie jezyku widz jest w stanie
rozpozna¢, ze ma do czynienia ze sceng dialogowa na podstawie samego montazu ujec.

Drugim specyficznym rodzajem ekwiwalencji graficznej w komiksie jest zabieg
przypominajacy filmowy match cut, czyli ,rodzaj przejscia montazowego opartego na
asocjacji semantycznej wyniklej z ciggtosci dwoch scen ukazanych w sgsiednich ujeciach™®.
Innymi stowy jest to taki typ montazu, ktéory uwypukla podobienstwo migdzy dwoma
ujeciami albo podkresla ich ciaglo$¢, poprzez zastosowanie ekwiwalencji®’.

Zabieg ten stosowany jest niezwykle konsekwentnie w stynnym komiksie Batman.
Zabojczy zart Alana Moore’a. Historia rozgrywa si¢ w dwoch planach czasowych:
terazniejszym oraz przeszlym. Retrospekcje stopniowo odstaniajg przed czytelnikiem geneze
przeistoczenia si¢ zwyczajnego mieszkanca Gotham City w zlowieszczego Jokera. Kazde
przejscie do planu przesziego i powrot do terazniejszosci jest sygnalizowane poprzez match

cut (Fot. 57).

# M. Hendrykowski, Match cut, [w:] Stownik terminéw filmowych, Poznan 1994, s. 170.

¥ Warto zaznaczyé, ze cho¢ najbardziej oczywista odmiang tej techniki jest match cut wizualny, istnieja jego
inne rodzaje (match cut audialny i po ruchu). W przypadku, komiksu, z oczywistych wzgledem, mozliwe jest
wskazanie jedynie odpowiednikow match cuta wizualnego.
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Fot. 56 Scena dialogowa miedzy bohaterkami The Wicked + The Divine, w Kktorej

zastosowano odpowiednik filmowej techniki ujecie-kontrujecie.
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...ZRESZTA
PIENIAPZE TO NIE
PROBLEM.

JAK POSZLO?
SPODOBAL
IM SIE TWOJ

|\

NIE PRZEJMUJ SIE TYM,
KOCHANIE, NADAL CIE KOCHAM,
WIES27 BEZ WZGLEDU NA TO,
CZY MASZ PRACE CZY NIE,
JESTES SWIETNY
W LOZKU...

I WIESZ,
JAK MNIE ROZBAWIC.

WSZYSTRO Sig KULA PRZESZEA OBAWIAM SIE, ZE JUZ NIGDY
ZMIENI, PRZEZ KREGOSLUP. NIE BEDZIE CHODZIC.

MOWIAC PROSTO
Z MOSTU: RESZTE 2ZYCIA
SPEDZI NA WOZKU INWALIDZKIM.

Fot. 57 Seria match cutow podkreslajacych zwiazek teraZniejszosci bohatera z jego

przeszio$cia (Batman: Zabdjczy Zart).
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Pierwsza retrospekcje poprzedza kadr ukazujacy Jokera ogladajacego plakat cyrkowy
z otyla kobietg. Bohater stoi tytem do czytelnika, za plecami trzyma kapelusz. Nastgpny kadr,
otwierajacy retrospekcje, przedstawia cigzarng zon¢ przyszitego Jokera, za$ on sam Stoi
W pozie identycznej wzgledem tej z poprzedniego kadru. Na podobnej zasadzie nastepuje
powrdt do planu terazniejszego: kadr przedstawiajacy kobiete wyciagajaca reke do Jokera
oraz odbicie bohatera w lustrze zestawiony jest z kadrem, w ktorym zon¢ zastepuje
mechaniczny klaun, a oblicze bohatera odbija si¢ w szybie cyrkowej atrakcji. Match cut
otwiera 1 zamyka kazda kolejng sekwencje retrospektywng. Niekiedy nawigzania wizualne sg
wyjatkowo nieoczywiste — tak dzieje sie chociazby, gdy obraz nog sparalizowanej Barbary
Gordon® zestawiony zostaje z obrazem wyrywania nog krewetce. Przywolana sekwencja
bazuje na montazu intelektualnym — ,,zderzeniu ze sobg serii obrazéw, co prowadzi do
powstania abstrakcyjnych idei, niezawartych z osobna w zadnym pojedynczym obrazie”®.
Mtodszy czytelnik prawdopodobnie nie bylby w stanie dostrzec zwiazku migdzy dwoma tak
odmiennymi od siebie obrazami. Zabdjczy zart, ze wzgledu na swa brutalno$¢ i podejmowang
tematyke, adresowany jest do starszego odbiorcy, ktory zapewne (przy uwaznej lekturze)
takie powigzanie dostrzeze 1 wydobedzie z niego ukryty sens.

Kazdy z przywotanych typéw montazu posiada swa specyfike. Podzial na kadry
w obrgbie jednej sceny jest zabiegiem stricte komiksowym, wykorzystujacym spatio-
topiczno$¢ medium. Poliptyk stanowi komiksowa odmiane filmowego montazu
wewnatrzkadrowego. Podstawowa réznica miedzy nimi opiera si¢ na operowaniu glebig
ostrosci (film) 1 budowaniu sekwencyjno$ci w oparciu o statyczny obraz (komiks).
Komiksowe uj¢cie-kontrujecie oraz match cut sg praktycznie tozsame ze swoimi filmowymi
odpowiednikami. Techniki ,,montazu” w komiksie, cho¢ czesto inspirowane montazem

filmowym, posiadaja wlasng specyfike wynikajaca ze spatio-topiczno$ci medium.

4.4. Komiks jako medium audiowizualne... pozbawione dzwi¢ku

Jak zostato juz wykazane komiks, mimo bycia medium pozbawionym dzwigku,
posiada dostep do sfery akustycznej w formie dazenia do nasladowania $wiata dzwickow.
Jerzy Szytak wskazuje na podobienstwo natury dzwigku komiksowego do filmowego:
,,Komiks — podobnie jak film — jest sztuka, w ktorej dzwiek rejestruje si¢ nie po to, by oddaé

akustyczng naturg¢ $wiata przedstawionego, ale z tej przyczyny, ze moze by¢ zrodiem

% Cho¢ Barbara rzeczywiscie przez diugi czas asystowata Batmanowi z wozka inwalidzkiego, z czasem zaczely
powstawa¢ komiksy, w ktorych bohaterka odzyskuje wladz¢ w nogach i przywdziewa kostium Batgirl.
¥ D. Bordwell, K. Thompson, op. cit., s. 564.
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znaczenia”®

. Wojciech Birek wydobywa natomiast podstawowag réznice miedzy istotg
dzwigku w obu mediach: film, jako obraz rzeczywistosci, postuguje si¢ pochodzacym
z rzeczywisto$ci dzwiekiem, komiks za$, dysponujacy $wiatem wykreowanym od podstaw,
,dokonuje naturalnej selekcji, eliminujgc z obrazu elementy nieznaczace i wzmacniajac tym
samym jego obraz™®'. Dochodzi tu zatem do pozornej sprzeczno$ci w postrzeganiu natury
filmowego dzwigcku. Oba te stanowiska sa jednak do pogodzenia. Dzwick w kazdym
z badanych mediow jest zrodlem znaczenia i z tego powodu zarowno tworca komiksowy, jak
1 filmowy dokonuje jego selekcji w procesie tworczym. W przypadku komiksu sg to zabiegi
bardziej restrykcyjne, gdyz ,,dzwigk moze zaistnie¢ tylko wowczas, gdy 1 on begdzie wartoscig
znaczaca”*’. W filmie czesciej rejestrowane sg dzwicki mniej znaczace, na czele ze szmerami
(sound effects), ktore, cho¢ oczywiscie przekazuja informacje o $wiecie przedstawionym,
czegsciej po prostu buduja atmosfere, stanowig tlo audialne dla wydarzen. W komiksie prézno
szuka¢ odgloséw szumu drzew czy gwaru restauracji, o ile tworca nie uzna ich za na tyle
istotne, by te dzwigki uwzgledni¢. Jednak nawet film, cho¢ przewaznie nie eliminuje
dzwickow tla, nie opiera si¢ na bezmyS$lnej rejestracji wszelkich odgloséw. Dzwieki sa
selekcjonowane juz na etapie ich rejestracji (mikrofony), a takze na etapie montazu
(eliminacja zbednych odglosow). Co wigcej, w procesie postprodukcji dzwiek bywa
intensyfikowany lub wrgcz dodawany ($ciezka muzyczna, postsynchrony). W sztuce
komiksowej nie wystepuje odpowiednik tego procesu.

Majac za sobg powyzsze rozrdznienie, proponuj¢ przyjrzenie si¢ zagadnieniu dzwieku
w komiksie w nieco szerszej perspektywie, obejmujacej role stowa w budowaniu komiksowej
narracji. Raz jeszcze przyjdzie przywota¢ typologie komiksowych przekazow stownych

dokonang przez Jerzego Szytaka, sa to zatem:

e zapis wypowiedzi postaci,
e komentarz narracyjny do obrazow,

e napisy wystepujace w obrebie $wiata przedstawionego™.

% J. Szytak, Poetyka komiksu..., op. Cit., . 127.
1 W. Birek, op. cit., s. 88.

*2 Ibidem.

* J. Szytak, Poetyka komiksu..., op. cit., s. 91.
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Pierwsza z kategorii stanowi odpowiednik filmowych dialogéw, druga — narracji
z offu, za$ trzecia — diegetycznych napiséw (szyld restauracji, notatki studenta, graffiti na

murze). Za osobng kategori¢ badacz uznaje obrazy dzwiekow oparte na onomatopejach:

Z jednej strony sa one przyktadem zastosowania tekstu werbalnego do oznaczenia
i zwizualizowania niewidzialnych zjawisk akustycznych, przez co upodobniaja si¢ do dialogdw
jako obrazéw mowy. Z drugiej strony za$ — najczeSciej wykorzystuje si¢ je w celu wzmozenia
ekspresji przedstawienia poprzez uczynienie dzwicku widzialnym i traktowanym nie jako
przezroczysty znak tego, co stycha¢, ale jako obraz fizycznej obecnosci dzwigku w $wiecie

przedstawionym®*,

Kluczowe dla mojej dysertacji sg te rodzaje komiksowych przekazéw stownych, ktore
stanowig pomost mi¢dzy $wiatem filmu a komiksu. Dlatego proponuj¢ przyjrzenie si¢

nastepujacym aspektom zapisu dzwicku w komiksie:

e zapis specyficznej artykulaciji,
e operowanie glo$noscia 1 tempem wypowiedzi,

e zapis muzyki.

Na osobng uwage zasluguje zagadnienie obrazéw dzwigkow, ktorych istnienie stanowi

ceche specyficzng dla sztuki komiksu.

Zapis specyficznej artykulacji

Duzg trudno$cig w procesie konwersji mowy na potrzeby statycznego medium jest
oddanie specyficznego sposobu wypowiadania si¢ postaci. Komiks przez lata wyksztalcit
jednak repertuar srodkow, ktore pozwalaja czytelnikowi ,,ustysze¢” rdéznice w artykulacji
poszczegolnych postaci.

Najwczesniejszego przyktadu takiego zapisu fonetycznego dostarcza, wspomniany
juz, komiks The Yellow Kid Richarda F. Outcaulta. Tworca osigga efekt znieksztalcenia
jezyka angielskiego za pomoca prostej wymiany liter tak, by zachowa¢ podobnie brzmiace
gloski (Fot. 58). Tytulowy Brzdac ma problem przede wszystkim z wymowa gloski ,,th”,
specyficznej dla jezyka angielskiego (think — tink, the — de, that — dat). Czasem nastepuje

wymiana samoglosek, ktora zmienia wymowe stowa (get — git, just — jist, holly — hully),

* Ibidem, s. 122.
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czasem za$ (jest to przypadek rzadszy) zmieniana jest spotgloska, co nie powoduje zmiany

w sposobie wymowy, ale stanowi blad ortograficzny (advantage — adwantage).

OUGHT TE USE
/ ;UYYSTQLS;:WGH
Wi .
FAN T gy 76 LICK BN
NE Grr T BACK- ¢

After the battle.

Fot. 58 W komiksie The Yellow Kid Richard F. Outcault konsekwentnie stosuje zapis

fonetyczny, by odda¢ specyficzna wymowe tytulowego bohatera.

Znasz
starszg
szeregowa
Alane?

niezbyt dobrze.
Widziatam jg
w kantynie
i tak dalej.

Fot. 59 W komiksie Saga dialogi postaci nalezacych do kosmicznej rasy robotow
zapisywane sg czcionka bezszeryfowa, wywolujacq skojarzenie z mechanicznym

glosem.
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Medium komiksu umozliwia jednak bardziej wyszukane sposoby zapisu specyficznej
artykulacji postaci. Jednym z nich jest uzycie innej czcionki. Bodaj najbardziej
skonwencjonalizowanym zabiegiem tego typu jest zapisywanie kwestii postaci robotow
1 androidéw przy pomocy czcionki bezszeryfowej. Poprzez kontrast sprawia ona wrazenie
bardziej mechanicznej niz czcionka szeryfowa uzywana w dialogach ludzkich postaci
(Fot. 59).

Innego rodzaju przyktadu operowania zmienng czcionka dostarczaja komiksy
wydawnictwa Marvel Comics. Kwestie Thora — superbohatera inspirowanego postacig
z mitologii greckiej, konsekwentnie zapisywane sg czcionka przypominajacg pismo odreczne.
Zabieg ten w polaczeniu z archaicznym stownictwem postaci (i nierzadko stosowaniem
inwersji) pozwala wydoby¢ odmienno$¢ stylu wypowiedzi Boga Piorunéw wzgledem
ziemskich postaci (Fot. 61). Kontrast miedzy dwoma stylami wypowiedzi jest szczegodlnie
widoczny w seriach, ktorych bohaterka jest Jane Foster, przemieniajaca si¢ w Thora (Fot. 60).
Gdy posta¢ dzierzy miot Boga Piorundéw, wypowiada si¢ w patetyczny sposob (,,Na ztociste
wieze Asgardu”, ,,Midgard jest w niebezpieczenstwie”). Jej mysli natomiast formulowane sg
w prostym, codziennym jezyku (,,Midgard” jest Ziemia, a ,,Mjolnir” mlotem). Rodznica
zauwazalna jest takze na poziomie doboru czcionki — standardowej dla przemyslen Jane

i,,recznej” dla stow wypowiadanych przez jej superbohaterskie alter ego.

NIEWIARYGODNE,
ZE TRZYMAM
MLOT THORA! CZY x
TO ZNACZY... P N1E. 8ZKODA
CZASU NA PYTANIA.
MIDGARD JEST
W NIEBEZPIECZEN-

e 4
s STWIE.
* = MUszg

RUSZAC. TULKO
JAK...

MAM ZBROUE. / :
| MASKE. TO CHYBA ) :
DOBRY POMYSt, ..
TA MASKA. N\
r NIE. /
m1om1

Fot. 60 PrzemyS$lenia Jane Foster kontrastuja z kwestiami wypowiadanymi przez jej

superbohaterskiego alter ego zaréwno na poziomie stylu wypowiedzi, jak i zapisu (Thor:

Gromowladna).
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JESTES
KADETKA
ROZALINDA
soLomon?

JAM JEST
ThOR I OTRZY-
MALEM TWOIE
ZAPROSZENIE.

NIE BYLAM PEWNA,
CZY W OGOLE ZOBACZYSZ
TEN FILM, KTORY WRZU-
CItAM DO SIECI. MACIE
INTERNET W TYM...
ASGARDZIE?

niE.
NIE DYSPONUIEMY
TAKA MAGIA. ALE TONY
STARK MUSI Z NIE)
KORZYSTAC, BO TO On
POLECIL MI SIE TU
0Z1$ STAWIC. g

POZNAWSZY CIE,
ROZUMIEM, CZEMQ
TAK NALEGAL.

OJEU.
A CO TY NA TO,
ZEBYSMY SIE CZEGOS
NAPILI? BO JA CHETNIE. MASZ
OCHOTE? CHODZ SIE NAPIC.

Fot. 61 W komisach z udzialem Thora archaiczny spos6b wypowiadania si¢ jest
oddawany nie tylko na poziomie werbalnym, ale i topograficznym (Thor:

Gromowladny).

Kazdy z wymienionych zabiegdéw z tatwoscig przetozy¢ mozna na jezyk filmu. Dzieje
si¢ tak, poniewaz metody wypracowane przez komiks stanowia prob¢ nasladowania
rzeczywistosci (§wiata dzwiekow), za$ sposob odczytania kazdego z tych zabiegéw pozostaje
jednoznaczny. Operowanie artykulacja w komiksie moze jednak przybiera¢ bardziej

abstrakcyjne formy, nieprzektadalne w pelni na filmowy jezyk. Jednym 1z takich
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abstrakcyjnych zabiegdéw jest uzycie koloru przy zapisywaniu kwestii dialogowych. Postuze
si¢ w tym miejscu trzema roznymi przyktadami wykorzystania tej techniki. Pierwszy z nich
pochodzi z komiksu Saga — space opery opowiadajacej o wojnie migdzy planeta Brzeg i jej
ksiezycem, Wiencem. Mowa mieszkancow Wienca nazywana jest ,,niebieska”. Wypowiedzi
postugujacych si¢ nig postaci nie tylko sg zapisane w fikcyjnym jezyku, ale 1 wyr6zniajg si¢
graficznie — dymki sg w catosci niebieskie (delikatny biekit wewnatrz dymka i otaczajgca go
rama o intensywniejszym odcieniu) (Fot. 62). O ile fikcyjne stowa moglyby zosta¢ odczytane
przez grajacego role aktora z zachowaniem ich sensu, o tyle niemozliwe jest oddanie gtosem
cechy ,,niebieskosci” dialogow.

Dwa pozostate przyktady pochodzg z serii Sandman. Wypowiedzi Maligny, siostry
tytutowego Wtadcy Snéw, umieszczone sg w wielobarwnych dymkach (Fot. 63). Zabieg ten
wprowadza dodatkowy element chaosu, ktoéry wspotgra z nieuporzadkowanym charakterem
postaci: Maligna czesto wypowiada zdania pozbawione sensu, litery zmieniajg wielko$¢,
a slowa bywaja przypadkowo pogrubiane. Co wigcej, uzycie kilku kontrastujacych ze soba
koloréw w jednym dymku moze przyprawi¢ czytelnika o zawrot glowy, co poteguje efekt
dziwnosci 1 utrudnia zrozumienie sensu wypowiedzi postaci.

Drugg postaciag z Sandmana, ktorej mowa przedstawiana jest w charakterystyczny
sposob, jest tytulowy bohater. Wypowiedzi Morfeusza zapisywane sg za pomoca czcionki
rozrdzniajgce] wielkie 1 mate litery, w przeciwienstwie do wypowiedzi wigkszosci postaci,
ktore zapisywane sa wersalikami. Czcionka jest koloru bialego, za§ wnetrze dymkow —
czarne. Ramy dymkow sa nieregularne, poszarpane — ich ksztalt przypomina dymki
wykorzystywane do zapisu mysli, jednak ogonek jest charakterystyczny dla kwestii
wypowiadanych na glos. Wszystkie te zabiegi powoduja, ze sposéb moéwienia Morfeusza
znaczaco odbiega od artykulacji pozostalych postaci. Nie da si¢ jednak zdefiniowacd, jak
doktadnie brzmi jego glos. Zapewne wickszo$¢ czytelnikow wyobraza sobie mroczny (niski?)
ton glosu, jednak wyobrazenie o onirycznym charakterze tegoz glosu (na ktory wskazuje
ksztalt dymka) jest kwestia wysoce indywidualng. Warto wspomnie¢, ze charakterystyczny
spos6b mowienia Sandmana jest ,,styszalny” nie tylko dla czytelnika, ale i dla bohaterow
komiksu. W scenie, w ktorej Loki podszywa si¢ pod Morfeusza (zeszyt sze$¢dziesiaty piaty),
kruk Matthew nie moze uwierzy¢, ze stojaca przed nim postaé nie jest jego panem, gdyz
,mowi jak on” (Fot. 64). Charakterystyczny sposob zapisu stow Morfeusza jest stosowany

konsekwentnie na przestrzeni calej serii, nawet gdy diametralnie zmienia on wyglad (Fot. 65).
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Fot. 62 Kwestie pochodzacego z Wienca Marka sa zapisywane w niebieskich dymkach, ktére
w abstrakcyjny sposob oddaja wymowe w obcym jezyku (Saga).

A TY, SIOSTRO?
CO MAM CI DAC?

Fot. 63 Wielobarwne dymki z nier6wna czcionka odroézniaja absurdalne

wypowiedzi Maligny od kwestii innych postaci (Sandman).
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rJMatchew. Ty i twdj
przyjaciel dobrze sie
spisaliscie. Jestem z was
obu dumny. Pokonaliscie )
wszystkie préby i prze- 3 motecie obaj
szkody, ktére stworzy- & powrécic
tem, by sprawdzi¢ ; do Snienia
waszg lojalnosc. / i odebraé
nagrode.

ALE MOWI
JAK ON.

Fot. 64 Charakterystyczny glos Morfeusza jest tatwo rozpoznawalny przez czytelnika oraz

postacie (Sandman).

WEDRUJACA
W NOCY. MARTWY
KRUK PRZYSEAL
MNIE TU PO
OBJAWIENIE.

»MIALAM NADZIEJE, ZE PRZE-
MAWIAM PEWNIE. W ISTOCIE
JEDNAK BALAM SIE”.

Fot. 65 Morfeusz ukryty pod postacia kota. Dzigki konsekwentnej
formie zapisu wypowiedzi bohatera czytelnik jest w stanie od razu

rozpozna¢ Wladce Snéw (Sandman).
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Tworcy serialowej adaptacji Sandmana wybrali do roli Morfeusza Toma Sturridge’a,
ktoéry posiada niska barwe gltosu. Wcigz jednak niemozliwe jest oddanie w petni cech
komiksowego dymka — jego ksztaltu oraz wielkosci liter. Posta¢ Maligny pojawia si¢
za$ dopiero w drugim sezonie serialu. ROwniez w przypadku tej postaci niemozliwym okazato
si¢ wierne przeniesienie cech komiksowego ,,gtosu” bohaterki z oddaniem catego bogactwa
synestetycznych doswiadczen, jakich doznaje czytelnik. Podobnie niemozliwe jest werbalne
oddanie niebiesko$ci mowy mieszkancow Wienca. Kazdy z trzech przywotanych przeze mnie
zabiegdw odwotuje si¢ do sfery abstrakcji — miesza porzadek audialny z wizualnym, tworzac

nowe znaczenie niewyrazalne w zadnym z tych porzadkow z osobna.

Operowanie glosnoscig i tempem wypowiedzi

W przeciwienstwie do zapisu specyficznej artykulacji oddanie w komiksie tempa
wypowiedzi 1 glto$nosci dzwieku okazuje si¢ zadaniem relatywnie prostym, za$ odczytanie
danego zabiegu jest w zasadzie jednoznaczne.

Aby zaznaczy¢, ze posta¢ moéwi wyjatkowo szybko, przewaznie eliminuje si¢ odstepy
pomiedzy poszczegdlnymi wyrazami. Powstaje w ten sposob jedno dilugie stowo, bedace
zbitka wyrazowa (Fot. 66). Paradoksalnie, cho¢ czytelnik bez problemu jest w stanie
rozpozna¢, ze ma do czynienia z szybko wypowiadanym dialogiem, odczytanie takiej

wypowiedzi wymaga wigkszego skupienia, a co za tym idzie trwa dtuze;j.

Oczywiscie,
mata.

NatkneliSmy sie
na naréznie/sze
wspaniate skarby.

ProszemozemyzjeS&trocheskarbéwmamoproszemozemyprosze

Fot. 66 Tempo moéwienia podekscytowanej Hazel zostalo oddane
poprzez zapisanie calego zdania w formie jednego dlugiego slowa

(Saga).
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TO GREGORY.

A MO.., MOZE TO...
T0 COS, CO UDAJE
GREGORY'EGO. COS$
WIELKIEGO I PA... PA...
PASKUDNEGO.

NIE BADZ
SMIESZNY.

CZEMU CO$

WIELKIEGO

I PASKUDNEGO
MIALOBY UDAWAC
GREGORY’EGO?

Fot. 67 W wypowiedziach jakajacego si¢ Abla wykorzystano powtorzenia

i wielokropki (Sandman).

Uuu.
ALE MASZ SWIETNE
USZKA-BLYSKAWICE.

MASZ JE,
PONIEWAZ 5£Y52ZY5Z
Z SUPERPREDKOSCIA?

Fot. 68 Poprzez wielokrotne powtdrzenie liter w zdaniu twoércy Injustice...

osiagneli efekt spowolnienia tempa wypowiedzi Harley Quinn.
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Oddanie wolnego tempa wypowiedzi wymaga natomiast uzycia powtorzen.
W dialogach jakajacego si¢ Abla z Sandmana pierwsze sylaby stow sa powtarzane (czasem
wiecej niz jeden raz) (Fot. 67). Po kazdej takiej sylabie nastepuje wielokropek, a dopiero
pozniej wilasciwe stowo. Jest to przyktad zarowno operowania tempem wypowiedzi, jak
1 oddawania specyficznej artykulacji (jgkanie). Innego rodzaju przykiadu dostarcza scena
z komiksu Injustice. Bogowie posrod nas. Rok trzeci, w ktorej psychopatyczna Harley Quinn
zwraca sie bardzo wolno do speedstera® Flasha, by wzbudzié¢ w nim irytacje (Fot. 68). Tempo
wypowiedzi oddano poprzez wielokrotne powtérzenie niektérych liter w  stowach.
Poszczegdlne wyrazy zostaly w ten sposob ,rozciggnigte” — czas potrzebny na ich
wypowiedzenie wydhuzyt sie.

Réwnie konwencjonalny zestaw $rodkéw wykorzystywany jest do oddania glosnosci
dzwicku w komiksie. Dzwigki donos$ne zapisywane s3 zazwyczaj poza dymkami, cz¢sto
stanowigc element tta. Sg przytltaczajace, a ich obecno$¢ w kadrze niemal namacalna.
Przyktadem takiego uzycia dzwigku jest scena rzezi we wspomnianej juz serii Thor Jasona
Aarona (zeszyt szosty). Gdy alter ego zloczyncy, Daria Aggera, Minotaur morduje
przeciwnikdéw, sugestywnym obrazom przemocy (cien bestii i jej ofiar) towarzysza krwiscie
czerwone onomatopeje zajmujace wigkszo$¢ powierzchni strony (Fot. 69). Dzigki temu
zabiegowi krzyki mordowanych os6b sprawiajg wrazenie donosnych i wszechogarniajacych
czytelnika.

Ciekawego przyktadu operowania glo$noscig dostarcza czterdziesty zeszyt Sagi
Briana K. Vaughana. Pojawiajacy si¢ w nim przedstawiciel jednej z ras kosmitow postuguje
si¢ wylacznie wykrzyknieniami. Wnetrze dymkow dialogowych wypelniaja powtorzone
zdania, zapisane wigkszg, ale mniej wyrazng czcionka (Fot. 70). Zabieg ten poteguje glosnosé
wykrzykiwanych stow — dZzwigki zdaja si¢ wybrzmiewac¢ echem.

W celu zaznaczenia, ze dany dzwigk jest wyjatkowo cichy przewaznie zastgpuje si¢
stowa ciggiem kresek zapisanym mniejsza czcionka, ktory wizualnie przypomina sekwencje
wyrazow. Dzieki temu zabiegowi czytelnik nie jest w stanie ,,ustysze¢” kwestii dialogowych.
Tworcy komiksu Murder Falcon wykorzystali ten sposob zapisu w jednej ze scen dla
pokreslenia dramaturgii sytuacji. Gdy bohaterowie stysza diagnoz¢ choroby nowotworowe;j,
stowa w wypowiedzi lekarza stopniowo przechodza w ciag linii (Fot. 71). Nieczytelnosé

wypowiedzi lekarza oddaje rozpacz bohateréw, do ktorych nie docierajg dalsze stowa. Na

* Stowo speedster w zargonie komiksowym oznacza postaé¢ (superbohatera lub ztoczyfce) poruszajaca sie
z nadnaturalng szybkoscia.

147



poziomie wizualnym dramaturgia jest zwiekszona poprzez stopniowe pograzanie si¢ postaci

w mroku.

ZNIEJ

«DOPIERO
PO,
ZROZUMIALEM...*

e 2E
WYDOBYWAL SIE
Z MYCH usT".

ZGADUIE,
ZE NIE PRZESTAL
PAN RYCZEC DO
DZ16, PRAWDA,

ALE NIE
ZABIL PAN
PIRATOW?

Fot. 69 W makabrycznej scenie z komiksu Thor: Kto dzieriy miot? onomatopeje

reprezentujga wszechogarniajace krzyki.
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Fot. 70 W scenie z Sagi osiagnieto efekt echa dzieki uzyciu w dymkach tla zlozonego

ze zwielokrotnionych fragmentéw kwestii dialogowych postaci.
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NATYCHMIAST
MUsSIMY RoZPO-
[% CHEMOTE-

RAPIE.

Fot. 71 Przyklad wykorzystania ,.cichego” dzwieku w funkcji dramaturgicznej (Murder

Falcon).
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W tym miejscu warto wyrozni¢ jeszcze dwa przyklady niezwykle kreatywnego
podejscia do operowania gltosnoscia dzwigku w komiksie. Pierwszy z nich pochodzi z Top 10
Alana Moore’a. Jedna z bohaterek tej historii jest Jackie Zjawa, obdarzona supermocg
zanikania. Jej cialo rysowane jest jako przezroczyste, jednak, co szczegdlnie ciekawe, kwestie
dialogowe Jackie rowniez zanikajg — czes¢ stow jest bledsza, jakby ,.starta” (Fot. 72). Przy
pomocy tego =zabiegu tworcy uzyskujg efekt zanikania dzwigku, co koresponduje
z mocg bohaterki.

Drugi zabieg pochodzi z serii Hawkeye Matta Fractiona. Caty zeszyt dziewigtnasty
poswigcony jest tymczasowej utracie stuchu przez tytutlowego bohatera. Czytelnik oglada
seri¢ niemych kadrow, w ktérych dymki dialogowe sg puste, za$ bohaterowie porozumiewaja
si¢ za pomocg jezyka migowego (Fot. 73). Co wigcej, scenom dialogowym towarzysza
ilustracje poszczegdlnych gestow, wykonywanych przez tlhumacza jezyka migowego. Postaé
ttumacza jest pozbawiona twarzy, gdyz nie nalezy do diegezy — jej obecnos¢ jest dostrzegalna

jedynie dla czytelnika.

... I GDY TYLKO POJAWIL l

CZEMU JESTES CHWILAMI
SIE ROSJIANIN, GROMOLKO PRZEZROCZYSTA?
_ STRZELIE SOBIE W LEB. .

Y NIE MOGE

UWIERZYC, ZE
PRZYDZIELILI CIE
PO SMAKSA...

PRZENIKAM MATERIE.
DLATEGO WLASNIE NAZYWAIA
MNIE JACKIE ZJAWA.

Fot. 72 Supermoce Jackie Zjawy s3 oddane poprzez specyficzny zapis kwestii

dialogowych (Top 10).
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Fot. 73 Utrata stuchu bohatera powoduje odebranie czytelnikowi

dostepu do $wiata dzwiekow (Hawkeye: Rio Bravo).
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Zapis muzyki

W przeciwienstwie do filmu w komiksie nie wystepuje Sciezka dzwigkowa. Fakt ten
wynika z wickszej selektywnosci dzwickéw w medium komiksu — komiks ,,dokonuje
naturalnej selekcji, eliminujac z obrazu elementy nieznaczace i wzmacniajgc tym samym jego

obraz”®

. Owa selektywnos¢ staje si¢ narzedziem w rgkach tworcy.

Specyficznym rodzajem wykorzystania muzyki w komiksie jest zacytowanie stow
konkretnej, istniejgcej piosenki. Jesli czytelnik rozpoznaje tekst danego utworu, z pewnoscia
mimowolnie styszy go w glowie. W przeciwienstwie do wczesniej omawianych przypadkow
nie ma tu zatem miejsca na swobodng interpretacje wizualnej reprezentacji dzwieku.
Poszczegbdlnym stowom przypisany jest konkretny, odtwarzalny dzwigk. Sytuacja komplikuje
si¢, gdy piosenka nie jest odtwarzana, a $piewana przez ktéra$ z postaci — wowczas kazdy
czytelnik bedzie ,,styszal” inne wykonanie tego samego utworu. Ze wzgledu na wspomniang
selektywno$¢ dzwigkow w komiksie kazdorazowe uzycie w nim istniejacej piosenki stanowi
element fabuly, a nie wylacznie tla, jak dzieje si¢ czesto w przypadku filmu.

W czwartym zeszycie komiksu Hawkeye. Kate Bishop tytulowa bohaterka ucieka
przed przeciwnikiem, ktory w wyniku hipnozy zyskat nadludzkg site. W trakcie ucieczki Kate
trafia na plenerowy festiwal filmowy, w ramach ktérego wyswietlane sa Dzwigki muzyki (rez.
Robert Wise, 1965) (Fot. 74). W kadrach widoczny jest tekst znanego utworu My Favorite
Things zapisany na pieciolinii i otoczony nutami. Bohaterka wykorzystuje terapeutyczna
funkcje muzyki do przerwania stanu hipnozy przeciwnika: ,,Prawdziwa milos¢ wyzwolila
Mikke z nienawisci... / ...Wigc kilkaset 0sob $piewajacych piosenke 0 walce z naziolami to
chyba adekwatny odpowiednik... prawda?””. Ztoczyfica, pod wptywem muzyki, stopniowo
traci site. Sekwencja kadrow zamykajacych te scene przywodzi na mysl filmowy montaz do
muzyki — poszczeg6lne fragmenty tekstu piosenki sg roztozone tak, by czytelnik byt w stanie

wyobrazi¢ sobie, jak posta¢ kurczy si¢ w rytm muzyki (Fot. 75).

*° W. Birek, op. cit., s. 88.

7 Gwoli $cistosci nalezy zaznaczy¢, Ze przywolana piosenka wcale nie opowiada o walce z nazistami, cho¢
temat nazizmu obecny jest w filmie. Posta¢ grana przez Julie Andrews $piewa ja dzieciom, ktorymi si¢ opiekuje,
zeby przegnac¢ lgk przed burza.
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PIOSENKA VON
TRAPPOW?

ALBO UMARLAM
| TRAFILAM DO
BARDZO DZIWNEGO
NIEBA...

PLENEROWY FESTIWAL
FLMOWY, O KTORYM Lo
MEPOMNIAL QUINN, 5

PRAWDZIWA MItOSE
WYZWOLILA MIKKE
Z NIENAWISLI...

...WIEC KILKASET 08068
SPIEWAJACYCH PORYWAJACA
PIOSENKE O WALCE Z NAZIO-
LAMI TO CHYBA ADEKWATNY

ODPOWIEDNIK... PRAWDA?

Fot. 74 Scena z komiksu Hawkeye. Kate Bishop, w ktorej walczace postacie trafiaja na

plenerowy festiwal filmowy. W tle ,,rozbrzmiewa” piosenka z filmu DZwigki muzyki.

154



SLYSZYSZ
TO NAGROMADZENIE
POZYTYWNOSCI? DAJ
MU SIE OBMYZ. NIECH
SPLUCZE TWOJA
NIENAWISE.

| MIEIMY
NADZIEJE,
2€ 6I§ TROCHE

SKURCZYSZ.

Fot. 75 Fragment sceny, ktory skonstruowany jest na zasadzie montazu do muzyki

(Hawkeye: Kate Bishop).
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Innego przyktadu wykorzystania gotowej muzyki dostarcza trzeci zeszyt Sandmana.
Lejtmotywem tej historii sa piosenki o $nie, ktoére przesladuja detektywa, Johna
Constantine’a. Dobiegaja one do niego z kazdego napotkanego odbiornika (Fot. 76). Caty
zeszyt posiada zatem rozplanowang przez tworce $ciezke muzyczng. Uwage zwraca klamra
kompozycyjna w postaci sceny przebudzenia Constantine’a przy dzwigkach tytutowego
Dream a Little Dream of Me docierajacych z radia (scena otwierajaca) i sceny, w ktorej
Constantine odchodzi, $§piewajac Mr. Sandman (scena zamykajaca). Muzyka stanowi w tej
krotkiej historii nie tylko element fabularny (dawna ukochana probuje przywotaé¢ do siebie

detektywa), ale i buduje i$cie filmowy klimat opowiesci.

BZZZZZZZ ZZZZ:‘ " ...DLA WSZYSTKICH

PORANNYCH SPIOCHOW — POLICZ PO STU I WEZ
STARY PRZEBO), & mwie, przYTUL MAIE

PRAWDZIWY CZAD
Z DAWNYCH LAT... grcnc 1 maw 1o s ¢

< panie
SANDMANIE,
PRZYNIES MI > - POWIEDZ JEI, 2E

SEN... NIE JESTEM DRANIE
I UMOW, PROSZE,

NA SPOTKMIE..U /

NAISLODSZY
SEN TO
BEDZIE,
WIEM...

Fot. 76 Muzyczna klamra kompozycyjna w zeszycie Sandmana z udzialem Johna Constatine’a.
Przez calg historie czytelnikowi towarzyszy Sciezka dzwiekowa skladajaca si¢ ze znanych piosenek

o $nie.
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Obrazy dzwiekow

Zjawiskiem unikatowym dla medium komiksu sg obrazy dzwigkéw. Cho¢ ta
wlasciwos$¢ bywa adaptowana na potrzeby medium filmu, proces ten odbywa si¢ zawsze na
zasadzie ewidentnego zapozyczenia i ma na celu wydobycie komiksowosci utworu
filmowego. Wielu przyktadow takich zapozyczen dostarcza seria animacji o Spider-Manie
(wspomniany we wstepie dysertacji film Spider-Man Uniwersum oraz jego sequel: Spider-
Man: Poprzez multiwersum [rez. Joaquim Dos Santos, Kemp Powers, Justin K. Thompson,
2023]). Filmy te pelng garSciag czerpia z komiksowej estetyki, tworzac filmowo-komiksowy
kolaz, w ktorym swobodnie przeplatane sg $rodki wyrazu oraz mechanizmy odbioru obu

mediow (Fot. 77).

-

e

. . ,'0( b

by ReoL
Fot. 77 Przyklad wykorzystania obrazow dzwiekéw w filmie Spider-Man Uniwersum w celu

zintensyfikowania efektu komiksowosci.

Jerzy Szylak tak opisuje niezwyklos¢ komiksowego zjawiska, jakim sa obrazy

dzwigkow:

Mozliwo$¢ uczynienia z dzwigku (lub wypowiedzi w dymku) jedynego przedmiotu
przedstawionego w kadrze jest oryginalng zdobycza komiksu, niedajaca si¢ przenie$¢ na obszar
innej sztuki. Wizualne przedstawienie niewidzialnego zjawiska i uczynienie zef jedynego
sktadnika kadru — traktowanego jak osobna i w peilni samodzielna jednostka komiksowego
przekazu — to zjawisko osobliwe. Ukazuje ono w pelni odrebno$é¢ komiksu od innych
komunikatéw obrazowych, poniewaz wyraznie podkre$la niezwykla ptynno$é granic pomiedzy
porzadkiem przedstawiania i symbolizowania — pomiedzy slowem traktowanym jak obraz

i obrazem przejmujacym funkcje stowa” [podkr. — K.S.].

% J. Szylak, Poetyka komiksu..., op. cit., s. 132.
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Aby komiksowa onomatopeja mogta zosta¢ uznana za obraz dzwigku, konieczne jest
spelienie dwoch przestanek: onomatopeja znajduje si¢ poza dymkiem, a wyrazajacy ja napis
jest obdarzony dodatkowym znaczeniem®. Pierwsza z cech gwarantuje, Ze onomatopeja,
oprocz bycia symbolem dzwigku (brzmienia, artykulacji, intensywnosci), jest tez symbolem
zjawisk innych niz akustyczne'®. Druga za$ sprawia, ze istotny dla pelnego odczytania
znaczenia staje si¢ wyglad danego napisu — jego utozenie w kadrze, wielko$¢ poszczegdlnych
liter i relacje przestrzenne miedzy nimi'®,

Plansza z pierwszego zeszytu serii Thor Aarona przedstawia walke bohaterki
z lodowym przeciwnikiem (Fot. 78). Tor lotu postaci wyznaczony jest przez onomatopeje
towarzyszaca walce. Stowo przestaje by¢ wylacznie no$nikiem dzwigku — staje si¢ obiektem
w kadrze. Wyznacza takze porzadek lektury — wzrok czytelnika podaza za zotto-
pomaranczowa S$ciezka, na ktorej koncu znajduje si¢ ladujaca Jane. Splatanie napisu
powoduje, ze nie jest to §ciezka prosta i oczywista, a cata scena nabiera dynamiki.

Innego ciekawego przyktadu obrazu dzwigku dostarcza komiks Y: Ostatni z mezczyzn.
Ostatni kadr jednej ze stron zeszytu czterdziestego czwartego przedstawia zaskoczong twarz
bohaterki, nad ktorg pojawia si¢ napis ,,shunk™ (Fot. 79). Jest on czeSciowo przedarty, jakby
przecigty ostrym narzedziem. Po przewroceniu strony czytelnik odkrywa, ze posta¢ zostata
ugodzona w brzuch mieczem (przerzutnia miedzyplanszowa). Onomatopeja antycypuje zatem
zdarzenie nie tylko poprzez bycie reprezentacja dzwigku, ale 1 poprzez wlasciwosci wizualne
napisu.

W kontekscie kreatywnego wykorzystywania obrazow dzwiekoOw na szczegodlng
uwage zastuguje komiks Skazaniec 666 Samuela Casala, opowiadajacy o osadzonym
w wiezieniu mordercy. Estetyka tej zamknigtej historii jest silnie inspirowana niemieckim
ekspresjonizmem filmowym. Cho¢ fabula nie jest zbyt wyszukana, poszczegélne plansze
stanowiag osobne, makabryczne dzieta sztuki (Fot. 81). Obrazy dzwigkow czesto wtapiajg sie
W czarno-biate plansze, sa nieodroznialne od tta. Oniryczny i surrealistyczny charakter

komiksowych plansz sprawia, ze krzyki ofiar Z¢ do Caixdo'

sa jednoczes$nie zapisem
dzwigku 1 waznym elementem kompozycyjnym kadru badz catej planszy. Obraz dzwicku
niekiedy wyznacza $ciezke ruchu (i lektury), czasem za$§ stowo zastepuje dany obiekt. Jedna
z ilustracji przedstawia postaé zamieniajaca si¢ w weza. Ciag liter ,,sssss”, oddajacy

przeciaglty dzwiek syczenia, zastepuje jezyk gada (Fot. 80).

* Ibidem, s. 130.
" Ibidem, s. 131.
! Ibidem, s. 128.
12 W polskim przektadzie bohater otrzymat wdzieczne nazwisko Jozef Mogita.
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NIENAZARTE,
OLBRZYUMY?

Fot. 78 Obraz dzwi¢eku w komiksie Thor: Gromowtladna dodaje scenie dynamiki

i wyznacz $Sciezke wzroku czytelnika.
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Fot. 80 Abstrakcyjne obrazy dzwiekow w komiksie Skazaniec 666 buduja oniryczny

klimat.
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Fot. 81 Jedna z wielu ekspresyjnych plansz Skazanca 666, w ktére wkomponowane sg

obrazy dzwiekow.
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Kazdy z wyszczegolnionych aspektow operowania dzwigkiem w komiksie stanowi
dowdd nieustannego dazenia tego medium do stania si¢ styszalnym. Sposobem na wyrazenie
charakterystycznej wymowy, glosnosci i tempa wypowiedzi nie jest opis literacki, lecz
umiejetne wykorzystywanie wizualnych wlasciwosci medium. W przypadku projektowania
»sciezki dzwiekowej” sktadajgcej si¢ z muzyki prekompilowanej, tworcy odwotuja si¢ do
pamieci odbiorcy — bodziec odebrany w przesztosci za pomoca zmystu stuchu ma zostaé¢
przywotany w momencie lektury. Powstajaca w ten sposob iluzja dzwieku jest wyjatkowo
realna. Zatem, cho¢ komiksu nie da si¢ dostownie ustysze¢, czytelnik w procesie lektury
doswiadcza calego ogromu zjawisk audialnych.

Obrazy dzwigkdw sa elementem unikatowym dla jezyka komiksu i posiadaja
liminalny charakter — porzadek przedstawiania (stowo traktowane jako obraz) naktada si¢ na
porzadek symbolizowania (obraz przejmujacy funkcje stowa)'®. Wszelkie proby
zaadaptowania obrazow dzwigku na potrzeby innych mediéw (filmu, gry) stluza nadaniu
utworowi komiksowosci, gdyz sa z tatwosciag odczytywane przez odbiorcg jako komiksowe

srodki wyrazu.

5. Podsumowanie
Przeprowadzone badania pozwolily wykazaé, w jaki sposob eksplozja
audiowizualnosci, ktora dokonata si¢ na przetomie XIX i XX wieku, wptyneta na rownolegte

rozwijanie si¢ sztuki komiksowej 1 filmowej. ZbieznoS$ci dostrzegalne sq w obszarze:

e tematyki (zycie codzienne),

e konwencji (slapstick),

e bohatera (zbiorowy i dziecigcy),

e warstwy stownej (uboga, dominacja przekazu wizualnego),
e metrazu (krotki),

e dystrybucji (masowy obieg).

Elementami réznicujacymi okazuja si¢ mozliwos$¢ rejestracji ruchu i dzwigku oraz
rodzaj kompetencji wymaganych od odbiorcy, by mogt on poprawnie odczyta¢ sens utworu.
Za dwa kluczowe aspekty wpltywajace na sposob odbioru obu medidow uznaje:

rejestracyjny charakter sztuki filmowej stojacy w opozycji do operowania przestrzenia

103

J. Szytak, Poetyka komiksu..., op. cit., s. 132.
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w pelni imaginacyjng przez komiks oraz rozwijanie si¢ filmu w czasie, komiksu za§ —
w przestrzeni. Proces lektury komiksu, co do zasady, wigze si¢ z konieczno$cig odczytania
jezyka o wiele bardziej umownego niz jezyk filmowy. Lektura komiksu w o wiele wigkszym
stopniu niz seans filmu opiera si¢ na kulturowym elemencie koncepcji organiczno-kulturowej.
Ze wzgledu na spatio-topiczno$¢ medium komiksu tworcy posiadajg wigksze mozliwosci
operowania przestrzenia i wykorzystywania jej niekiedy w bardzo abstrakcyjny sposob,
podczas gdy w ramach spatio-topicznego z natury filmu mozliwe sa eksperymenty z czasem
na skal¢ niedostepng sztuce komiksu.

Analiza technik komiksowych pod katem ich filmowos$ci dowodzi, iz w odniesieniu do
komiksu jest uprawnione uzywanie filmowej terminologii. Poj¢cie komiksowego kadru
stanowi odpowiednik filmowego ujecia — oba s3 podstawowa jednostka organizacyjna
medium i buduja znaczenie w oparciu o sekwencj¢, w ktorej sktad wchodzg. Filmowy kadr
moze zosta¢ poroOwnany do kadru komiksowego, gdy potraktuje si¢ je jako fizyczna rame
obrazu. Podstawowa roznica polega na tym, ze o ile rama filmowego kadru stanowi
nieprzekraczalng granice obrazu filmowego, o tyle komiks chetnie eksploruje mozliwo$é
przekraczania granic kadru.

Tworcy komiksow operuja technikami zblizonymi do pracy kamery filmowej. Przyjeta
przez rysownikow perspektywa przypomina niekiedy wykorzystanie w filmie zmieniajacych
si¢ katow widzenia kamery — pozwala przekaza¢ informacj¢ fabularng na poziomie
wizualnym, oddaje punkt widzenia bohatera. Przekrzywienie kadru jest konwencjonalnym
zabiegiem dodajacym dynamiki — mozna go przyroéwna¢ do krecenia dynamicznej sceny za
pomoca kamery z reki. Cho¢ w odniesieniu do komiksu niemozliwy jest dostowny ruch
kamery, sposob kadrowania czesto imituje filmowe zblizenie lub oddalenie. Komiks posiada
przy tym specyficzny dla siebie repertuar srodkow wyrazu, stuzacych wykonaniu zblizenia
w ramach statycznego kadru (wizualne wyroznienie detalu czy umieszczenie mniejszych
kadrow wewnatrz jednego wigkszego). Charakterystyczna dla tych zabiegdéw jest (wynikajaca
ze spatio-topicznosci komiksu) réwnoczesno$¢ wydarzen, ktore w ramach filmu bylyby
roztozone w czasie.

W ramach montazu komiksowego wyszczegolni¢ mozna zabiegi zbiezne z technikami
filmowymi, takie jak poliptyk, stanowiacy odpowiednik montazu wewnatrzkadrowego czy
ekwiwalencja graficzna, ze szczegdlnym jej przypadkiem, jakim jest match cut. Zabiegiem
typowo komiksowym jest podziat jednej sceny na pomniejsze kadry, ktory pozwala wydoby¢

z obrazu metaforyczne tresci.
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Komiks, cho¢ nie posiada dostepu do $wiata dzwicku, odwotuje si¢ do doswiadczen
odbiorcy w celu wywotania ztudzenia styszenia dzwigku podczas lektury. Réwniez na tym
polu kluczowa okazuje si¢ spatio-topicznos¢ komiksu (mozliwo$¢ operowania wielkos$cig liter
1 czcionka, wykorzystanie zapisu fonetycznego oraz abstrakcyjne przedstawienie zapisu
mowy, w zasadzie nieprzektadalne na jezyk innych mediow). W ramach komiksu mozliwe
okazuje si¢ réwniez zaprojektowanie $ciezki dzwigkowej, cho¢ zabieg ten nie jest tozsamy
z wykorzystaniem muzyki w filmie. Wyjatkowym elementem je¢zyka komiksu sa obrazy
dzwigkdéw, bedace zarazem ,,stowem traktowanym jak obraz i obrazem przejmujacym funkcje
stowa” .

W dwodch pierwszych rozdzialach dysertacji udalo si¢ wyszczegdlni¢ cechy
charakterystyczne dla konwencji filmu noir oraz przesledzi¢ zlozone relacje komiksu
i filmu. Kolejnym etapem moich badan jest studium przypadkéw unaoczniajacych, w jaki
sposob jezyk komiksu pozwala wyrazi¢ elementy noirowej konwencji oraz w jakich

aspektach domaga si¢ ich modyfikacji.
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J. Szytak, Poetyka komiksu..., op. cit., s. 132.
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ROZDZIAL 3

Noirowe sledztwa na kartach komiksu

1. Noirowe tropy w komiksie anglosaskim i frankofonskim
Dobér materialu badawczego sposréd ogromu noirowych komiksow okazuje si¢

zadaniem réwnie trudnym, co rozwiktanie kryminalnej intrygi w powiesci Raymonda
Chandlera. Wsrdd bogatej historii anglosaskiego i frankofonskiego komiksu kryminalnego
wskaza¢ mozna bowiem wiele prominentnych przyktadow utworéw w bardziej lub mniej
oczywisty sposob czerpigcych z dziedzictwa filmowego noiru.

Na uwage zastuguje z pewno$cig seria komiksowa Secret Agent X-9, wydawana
w gazecie od 1934 roku, ktorej pierwsze cztery odcinki napisal sam Dashiell Hammett —
czotowy przedstawiciel literatury hard-boiled. Komiks ten miat stanowi¢ konkurencj¢ dla
popularnego wowczas Dicka Tracy’ego. Kreacja tytulowego bohatera przypomina
detektywow z kart powiesci Hammetta (twardziel niestronigcy od bojek), za$ ekonomia stow
wymagana przez form¢ wydawnicza (paski w gazecie) koresponduje ze stylem wypowiedzi
bohateréw Hammetta. Co znamienne, wraz ze zmiang scenarzysty seria stracita swdj noirowy
sznyt.

W 1954 roku w Stanach Zjednoczonych zaczal obowigzywa¢ Kodeks Komiksowy
(ang. Comics Code) — regulacja naktadajaca na tworcoOw komikséw cenzure obyczajowa
poréwnywalng z tg narzucong przez Kodeks Haysa obowigzujacy w srodowisku filmowym®.
Autorzy komiksow mieli odtad wystrzega¢ si¢ gloryfikowania przemocy, ukazywania
drastycznych badz erotycznych scen czy portretowania przedstawicieli wiladz jako
skorumpowanych. Niespelnienie wymogéw Kodeksu byto rownoznaczne z odmowa nadania
tzw. pieczeci aprobaty, co wigzato si¢ z trudnosciami w dystrybucji i sprzedazy. W tak
zaprogramowane] rzeczywistosci historie grozy i kryminaly mogty istnie¢ jedynie w bardzo
zredukowanej formie. Kodeks Komiksowy nigdy oficjalnie nie zostat uchylony, jednak juz w
latach siedemdziesigtych stopniowo odchodzono od przestrzegania jego postanowien (od
2011 roku zadne wydawnictwo nie umieszcza na swoich komiksach pieczeci aprobaty).

Jednym z pierwszych utworéw w dziejach komiksu europejskiego, w ktorym odnalezé
mozna $lady noirowej konwencji jest seria Przygody Blake'a i Mortimera autorstwa
rysownika Edgara P. Jacobsa, wydawana od 1946 roku. Na szczegdlng uwage zastuguje

zeszyt trzeci — La Marque Jaune (Zéity Znak), w ktorym bohaterowie mierza sie

! Zalozenia Kodeksu Komiksowego byty wprost wzorowane na Kodeksie Haysa.



z tajemniczym przeciwnikiem pozostawiajagcym na miejscu zbrodni tytulowy znak w ksztalcie
litery M. Fabuta zeszytéw jawnie nawigzuje do — nalezacego do filmowej klasyki — dzieta
Fritza Langa — M — Morderca (1931), ktére stanowito jedno z kluczowych zrodet inspiracji
dla tworcow filmow noir.

Innym, wartym wspomnienia, europejskim komiksem noirowym jest wtoski Diabolik
wydawany od 1962 roku. Autorkami serii sg siostry Angela i Luciana Giussani, ktore na
protagoniste swojej serii wybraty dwuznaczng moralnie posta¢ antybohatera-zlodzieja.
Diabolik okazal si¢ ogromnym sukcesem i dal poczagtek nowemu podgatunkowi wtoskich
komiksow — fumetti neri, czyli czarnym komiksom, czerpigcym inspiracje miedzy innym
wiasnie z filmow noir.

W 1986 roku w Stanach Zjednoczonych DC Comics wydato miniseri¢ Powrot
Mrocznego Rycerza autorstwa Franka Millera, ktora zapisata si¢ ztotymi literami w annatach
komiksu. Jest to jeden z dwoch komiksow (obok Straznikéow Alana Moore’a), ktory
zapoczatkowat tzw. Mroczng Er¢ Komiksu (ang.: The Dark Age of Comic Books) w historii
komiksu anglosaskiego. W Powrocie Mrocznego Rycerza posta¢ Batmana po raz pierwszy
zostala odmalowana w tak ciemnych barwach. Co prawda, juz pierwsze zeszyty przygod
Bruce’a Wayne’a, wydawane w ramach Detective Comics, cechowata do$¢ mroczna
atmosfera, jednak wraz z pojawieniem si¢ Robina — nastoletniego pomagiera Batmana, seria
zaczeta by¢ kierowana do milodszych odbiorcow’. Nic wiec dziwnego, ze cechg
charakterystyczng pierwszej adaptacji przygdd Batmana byl jej kampowy charakter. Serial
z lat szes¢dziesiagtych do dzi$ pozostaje produkcjg kultowag wsrod fanéw ze wzgledu na swa
miejscami absurdalng formule. Cho¢ obecnie w §wiadomos$ci odbiorcoOw do postaci Batmana
na stale przypisany jest mrok, to wtasnie Frank Miller odpowiedzialny jest za taki wizerunek
obroncy Gotham City. W jego fatalistycznej opowiesci skgpane w deszczu miasto jest
wyjatkowo nieprzyjaznym miejscem, poszczegdlne komiksowe plansze przywodza na mysl
filmy ekspresjonistyczne, za$ bohaterowie, na czele z symbolem Ameryki — Supermanem,
odstaniaja swa mroczng strong.

Miller na tyle upodobat sobie noirowag konwencje, ze zaledwie kilka lat pozniej,
w 1992 r., stworzyt swg bodaj najbardziej znang seri¢ Sin City. Dystopijne miasto Basin City
zamieszkiwane jest przez zdemoralizowane postacie, ktore w aurze mroku mierzg si¢
ze swymi demonami. Michat Traczyk tak podsumowuje styl wizualny Sin City: ,,[...] kazda

plansza jest przemyslang 1 wysmakowang czarno-bialag kompozycja; Miller rozegrat kontrasty

> J. Lyons, ,.It Rhymes with Lust”. The Twisted History of Noir Comics, [w:] A. Spicer, H. Hanson,
A Companion to Film Noir, Chichester, Malden, 2013, s. 463.
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miedzy Swiatlem a cieniem, tworzagc mroczny $wiat, bedacy tlem 1 Swiadkiem przemocy oraz

roznej masci zbrodni™?

. Miller w wywiadach wprost wspomina o swojej fascynacji literaturg
hard-boiled’. W tym miejscu warto raz jeszcze odnotowaé jego wspoOlprace z Robertem
Rodriguezem przy produkcji obu czesci filmowego Sin City (2005 i 2014).

Wspotczesny rynek komiksowy oferuje szeroka game noirowych historii. Po
konwencje filmu noir che¢tnie siegaja nawet dwa najwieksze wydawnictwa superbohaterskie.
Marvel Comics wydaje seri¢ osadzong w alternatywnej rzeczywistosci, w ktorej klasyczni
superbohaterowie (Spider-Man, Daredevil, Iron Man, Luke Cage) dzialajg w realiach lat 30.
i 40. Mroczne, skierowane do starszego odbiorcy, serie Briana Michaela Bendisa, poswiecone
detektywce Jessice Jones czy niewidomemu prawnikowi Mattowi Murdockowi réwniez
utrzymane sg w noirowej konwencji. Wspomniana w poprzednim rozdziale seria Hawkeye.
Kate Bishop, cho¢ z pozoru wygladajaca jak typowy komercyjny komiks superbohaterski,
posiada wiele elementéw jawnie nawigzujacych do klasykoéw filmu noir. Konkurent Marvela,
wydawnictwo DC Comics najchetniej siega po noirowag konwencje w komiksach, ktérych
akcja osadzona jest w Gotham City (Batman: Dtugie Halloween, Gotham Central,
Catwoman: Selina’s Big Score). Na wspomnienie zastuguje takze Cztowiek Cel Toma Kinga,
ktérego bohater wchodzi w role noirowego detektywa probujacego rozwikta¢ zagadke
wlasnej $mierci.

Mianem najbardziej prominentnych 1 plodnych tworcow  komiksowych
specjalizujgcych si¢ w noirowych historiach moze si¢ poszczyci¢ amerykanski duet Ed
Brubaker (scenarzysta) i Sean Phillips (rysownik). Ich wspotpraca, co znamienne, rozpoczeta
sie od stworzenia one-shota®> Batman: Gotham Noir w 2001 roku. Od tej pory wydali
wspolnie serie takie jak: Criminal (2006-), Spioch (2003-2005), Incognito (2008—2009),
Fatale (2012-2014), Zacémienie (2014-2016), Kill Or Be Killed (2016-2018),
Reckless (2020-2023) oraz one-shot Pulp (2020) utrzymany w konwencji westernu.
Z filmoznawczego punktu widzenia szczeg6lnie ciekawym komiksem jest Zacmienie, ktdrego
akcja toczy si¢ w latach czterdziestych w Hollywood. W tej rewizyjnej historii Brubaker
1 Phillips odnosza si¢ do ciemnych stron przemystu filmowego. Obok bohateréw fikcyjnych
W Zacémieniu pojawiajg si¢ postacie takie jak Clarke Gable czy sam Dashiell Hammet, za$

w wydaniu zbiorczym pomiedzy poszczegdlnymi zeszytami umieszczone zostaty ilustracje

M. Traczyk., Komiks na swiecie i w Polsce, Bielsko-Biata 2016, s. 66.
*F. Miller, The Interviews 19812003, Seattle 2003.
> One-shot to jednozeszytowy komiks, stanowiacy zamknieta historie.
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stylizowane na kadry z fikcyjnych filmoéw. Co wiecej, w materiatach dodatkowych pojawiajg
si¢ fragmenty fikcyjnego maszynopisu scenariusza filmowego.

Jedng z najbardziej popularnych i uznanych artystycznie® europejskich serii noirowych
jest, wydawany od 2000 roku, francuski Blacksad, tworzony przez duet hiszpanskich tworcow
— Juana Diaza Canalesa (Scenarzysta) i Juanjo Guarnida (rysownik). Kazda z wydawanych co
kilka lat historii stanowi odrgbng sprawe kryminalng prowadzong przez prywatnego
detektywa — tytulowego Johna Blacksada. Tym, co wyrdznia t¢ komiksowsg serig, jest
uczynienie z bohaterow antropomorficznych zwierzat funkcjonujacych w realiach Ameryki
przetomu lat 40. i 50. Polagczenie mrocznych, niekiedy wrecz makabrycznych wydarzen z
iScie malarskimi kadrami pozwala odda¢ ambiwalencje noirowego $wiata.

Na rynku wydawniczym coraz wyrazniej zaznacza si¢ tendencja do reinterpretowania
zatozen konwencji filmu noir. Komiks The Good Asian. Dobry Azjata stanowi przyktad
swiadomego dialogu z noirowa tradycja, wprowadzajac protagonist¢ — amerykanskiego
detektywa chinskiego pochodzenia — w przestrzen konwencji historycznie zdominowanej
przez biatych bohaterow. Tworca serii, Pornsak Pichetshote (Amerykanin tajsko-
wietnamskiego pochodzenia), podejmuje krytyczng refleksje nad sposobem przedstawiania
mniejszosci rasowych i etnicznych w klasycznych narracjach detektywistycznych nurtu hard-
boiled oraz w filmach noir. W przeciwienstwie do tradycji literackiej reprezentowanej m.in.
przez Raymonda Chandlera, w ktorej rasistowskie stereotypy stanowity integralny, czgsto
niekwestionowany element §wiata przedstawionego, Pichetshote czyni z problemu rasizmu
jeden z gtownych tematow swego utworu.

W $wiecie komiksu dostrzegalna jest réwniez postgpujaca feminizacja noirowych
historii. W role detektywa coraz czeSciej wcielaja si¢ postacie kobiece. Poza wspominang
Kate Bishop i Jessicg Jones wymieni¢ mozna Dex Parios (bohaterke serii Stumptown) czy
Jenner Faulds (z komiksu Fairlady). Na kartach komiksu nawet mocno
skonwencjonalizowana figura femme fatale ulega znaczacym przetworzeniom, czego
najbardziej reprezentatywnym przykladem sa losy Josephine — bohaterki serii Fatale
autorstwa Brubakera i Phillipsa. Posta¢ ta, cho¢ zachowuje wiele cech archetypicznej kobiety
fatalnej znanej z klasycznej odmiany noiru, zostaje jednoczesnie ukazana jako ofiara
mechanizmoéw opresji 1 wlasnego przeklenstwa. Fatale, stanowigc przyktad narracji

o kobiecej podmiotowosci i emancypacji, wpisuje si¢ w Szerszy nurt neo-noirowych

® O uznaniu $wiadcza trzy nominacje i dwie wygrane Nagrody Eisnera — najbardziej prestizowe wyrdznienia
w §wiecie komiksu.
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reinterpretacji, w ktorych kobieta nie jest juz wylgcznie katalizatorem upadku bohatera, lecz
aktywng uczestniczka dyskursu wtadzy i wolno$ci.

Przyktady komiksow wchodzacych w dialog z konwencja filmu noir mozna by
mnozy¢. Zarysowanie przeze mnie szerokiego spektrum utworéw wpisujgcych sie w te
tendencj¢ ma na celu wykazanie, ze komiksowa inkarnacja noiru rozwijata si¢ réwnolegle
z pierwotna, filmowa odmiang nurtu i — podobnie jak ona — ewoluowata w czasie, zachowujac

swa aktualno$¢ i zdolnos¢ adaptacji do wspotczesnych kontekstow kulturowych.

2. Material badawczy

Podejmujac si¢ studium przypadku komiksowych przetworzen konwencji filmu noir,
staje przed koniecznoscig doboru materiatu badawczego sposrod bogatego katalogu utworow.
Ostateczny wybor podyktowany jest przyjetym przeze mnie modelem analizy, sktadajacym
si¢ z trzech komponentow.

Pierwszym z nich jest wykazanie, w jaki sposob, w ramach jednej serii komiksowej,
mozliwe jest wykorzystanie kazdego z elementow noirowej konwencji, wyszczegdlnionych
w rozdziale pierwszym. Za obiekt badawczy postanowitam obra¢ Blacksada, be¢dacego
przyktadem komiksu, ktéry w modelowy sposob wpisuje si¢ w zalozenia nurtu. Dodatkowym
walorem serii jest stosowana przez tworcow alegoria zwierzeca, pozwalaja wydoby¢
znaczenia nieobecne w filmach noir.

Drugim etapem moich badan jest wykazanie, na jakich zasadach jeden tekst kultury
moze funkcjonowa¢ w trzech réznych mediach: ksigzce, filmie i komiksie. Idealnym
przyktadem okazujg sie intermedialne losy Sokofa maltanskiego. Powies¢ autorstwa Dashiella
Hammetta doczekata si¢ bowiem nie tylko az trzech filmowych adaptacji, ale i wersji
komiksowej wydanej w czasie obowigzywania Kodeksu Komiksowego. W toku analizy
wykaze, jaki wptyw na powstanie kazdej z adaptacji mialy ograniczenia cenzorskie, jakie
techniki adaptatorskie dominuja w kazdej z nich oraz w jaki sposob wchodzg one ze sobg
w dialog.

Ostatnim badanym przeze mnie aspektem jest napigcie migdzy ostentacyjnym
powielaniem noirowego stylu a zawartym w tre§ci podwazaniem teoretycznych zalozen nurtu.
Jako przyktad obrania przez tworcow takiej strategii postuzy mi komiks Fatale, wpisujacy si¢
w tendencje¢ do feminizacji konwencji. Przeprowadzona analiza pozwoli odpowiedzie¢ na
pytanie, czy w ramach noiru jest miejsce na kobiecg podmiotowos$¢ 1 na jakich zasadach moze

ona funkcjonowac.
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3. Koci detektyw w miejskiej dzungli. Blacksad Juana Diaz Canalesa i Juanja Guarnida
jako modelowy komiks noir*

Wybor Blacksada jako reprezentatywnego przyktadu komiksu noirowego
podyktowany jest zarowno jego wartoscig artystyczng i badawcza, jak i transnarodowym
charakterem. Jak zauwaza Jane Hanley: ,,Mimo iz Blacksad wpisuje si¢ w europejska tradycje
pod wzgledem formatu oraz czesci tresci, tematycznie jest osadzony w transnarodowych
tropach opowiesci noir”%. Wspomniana przez badaczke europejsko$é¢ komiksu Diaza Canalesa
1 Guarnida przejawia si¢ rowniez w stylu wizualnym, czerpigcym silnie z dziedzictwa
frankofonskiego (finezyjny styl rysunkowy, malarskos¢ kadrow, nacisk ktadziony na detale).
Jednak osadzenie akcji w Stanach Zjednoczonych przetomu lat 40. 1 50. dwudziestego wieku
oraz wejécie w polemike z ,,globalnym wyobrazeniem™ na temat wydarzen z tego okresu
(takich jak segregacja rasowa czy makkartyzm) stanowi wyraz transnarodowosci. W mojej
opinii cecha ta pozwala spojrze¢ na, wydawaloby sie, przestarzalg i typowo ameryk'clr'lska[4
konwencje, jaka jest film noir, jako zjawisko intermedialne, multiperiodyczne i transkultowe.

Caly koncept Blacksada opiera si¢ na osadzeniu akcji w rzeczywistym $§wiecie,
w ktorym, zamiast ludzi, bohaterami sg zantropomorfizowane zwierzeta. Zabieg ten pozwala
W prosty sposob uwydatni¢ wiodace cechy danej postaci. W tej alternatywnej wersji Stanow
Zjednoczonych Ameryki Poinocnej maja miejsce krwawe zbrodnie, ktorych rozwigzania
podejmuje si¢ prywatny detektyw — kot John Blacksad. Nalezy zaznaczy¢, ze mimo
wystepowania zwierzgcych postaci, komiks jest adresowany do dorostego czytelnika —
zarowno ze wzgledu na tematyke, jak 1 ukazywanie przemocy i nagosci.

Przedmiotem mojej analizy bedzie pie¢, z wydanych do tej pory siedmiu, tomow serii,
z ktorych kazdy stanowi zamknietg histori¢ (sg to: Posrod cieni [2000] Arktyczni [2003],
Czerwona dusza [2005], Piekto, spokéj [2010] i Amarillo [2013]). Najnowsza historia zostala
podzielona na dwa tomy (Upadek — czes¢ 1 [2021] i Upadek — czesé 2 [2023]), z ktorych

drugi zostat wydany dopiero w trakcie pracy nad niniejsza rozprawg. Na etapie ustalania

! Wezesniejsza wersja niniejszego rozdziatu zostala opublikowana jako: K. Srul, , Historia ta sprawila, ze
poczulem gorycz zZycia w Swiecie nienawisci, zemsty i korupcji". Przetworzenie konwencji filmu noir w komiksie
Blacksad Juana Diaza Canalesa i Juanja Guarnida, ,,Zeszyty Komiksowe” nr 34, 2022, s. 70-82. Tekst zostal
rozszerzony i uzupetiony o nowe wyniki badan.

2. Hanley, Noir justice: Law, crime and morality in Diaz Canales and Guarnido’s Blacksad: Somewhere
within the shadows and Artic-nation, [w:] ,,Law Text Culture”, 2012, vol. 16, s. 381.

* Ibidem, s. 383.

* Piszac o amerykanskosci klasycznego filmu noir mam na mysli fakt, iz konwencja ta narodzita si¢ w Stanach
Zjednoczonych i tam tez rozgrywa si¢ akcja klasycznych filmow noir. Zalozenia artystyczne filmu czarnego
si¢gaja natomiast oczywiscie do zrodel europejskich, zas pozniejsze filmy inspirowane amerykanskim noirem
powstawaty (i powstaja) pod niemal kazda szerokoscia geograficzna, o czym wspominatam w rozdziale
pierwszym.



konstrukcji dysertacji podjetam decyzj¢ o wykluczeniu dwoch najnowszych toméw z korpusu
analizowanych utworé6w dla zachowania spdjnosci wywodu oraz wyeliminowania
koniecznosci reorganizacji tekstu po ukazaniu si¢ ostatniego tomu. Bede jednak odwolywac

si¢ kontekstowo do Upadku, jesli zajdzie taka potrzeba.

3.1 Postacie
Detektyw

Komiksowy John Blacksad stanowi wrecz modelowy przyktad noirowego detektywa:
proletariusz, weteran drugiej wojny Sswiatowej, przyodziany w prochowiec, przemierzajacy
ulice miasta z pos¢png ming, co jaki§ czas wdajacy si¢ w bdjke, by wyswobodzi¢ si¢
z tarapatow.

Justyna Czaja wprost zestawia Blacksada z  Philipem  Marlowe’em®.
W wypowiedziach bohatera badaczka dostrzega inspiracj¢ charakterystycznymi dla Chandlera
dialogami: kas$liwymi, podszytymi btyskotliwa ironia isarkazmem®. Podobnie jak
w literackiej odmianie noiru ciety jezyk detektywa dostrzegalny jest przede wszystkim
w prowadzonej przez niego narracji. PrzemyS$lenia Johna $wiadcza o jego cynicznym
podejsciu do otaczajacej go rzeczywistosci, ale i o pewnego rodzaju ironicznym poczuciu
humoru. Najlepszym tego przykladem jest obserwacja towarzyszaca detektywowi podczas
seansu filmowego: ,,Gdy ogladatem to watpliwej jakosci dzieto kinematografii, doszedtem do
pewnego wniosku: bomba atomowa i kina samochodowe to niezaprzeczalne znaki, ze $wiat
zmierza ku autodestrukcji”’.

Warto w tym miejscu raz jeszcze przywota¢ uwage Patrycji Wlodek na temat roznic
migdzy detektywem z klasycznego kryminatu a detektywem noirowym: ,,Celebra geniuszu
bohatera 1 analiza §ladow zostaly wyparte przez brutalng sil¢ 1 ponure spostrzezenia na temat

zycia. Silnie zarysowana fizyczno$¢ zastapita dominujacy w kryminale klasycznym dualizm

*J. Czaja, Gdyby Chandler potrafil rysowac... O komiksie inspirowanym czarnym kryminatem, ,Jmages. The
International Journal of European Film, Performing Arts and Audiovisual Communication” 2005, nr 5-6,
s. 167.

J. Czaja, Prywatne sledztwo wspéiczesnego czytelnika: na tropie intertekstualnosci w komiksowej opowiesci
detektywistycznej, [w:] Komiks w dobie postmodernizmu: o tendencjach tematycznych i formalnych we
Wspoiczesnych komiksach, red. K. Skrzypezyk, £.6dz 2005, s. 30-31.

®J. Czaja, Gdyby Chandler...,s. 170; J. Czaja, Prywatne sledztwo..., s. 31.

" Arktyczni, s. 13, kadr 4. Ten i kolejne cytaty pochodza z polskiego wydania serii Blacksad, w ktorej sktad
wchodzi siedem toméw wydanych przez wydawnictwo Egmont, w ttumaczeniu Joanny Jabtonskiej — 0znaczam
je, wskazujgc tytut tomu, numery stron i kadrow. Wszelkie podkres§lenia w cytatach wystepuja w komiksie.
W calym rozdziale postuguje si¢ numeracjag wydawcy, nie za$ stosowang przez autorow dla
oznaczenia poszczegolnych stron w procesie tworzenia.
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8 Ipodkr. — K.S.]. Ta charakterystyka doskonale pasuje do postaci Johna

ciata 1 umyshu
Blacksada. Jest to bowiem bohater dziatajacy: wlamujacy si¢ do domu podejrzanego, zeby
dokona¢ przeszukania, stosujacy fatszywa tozsamos$¢ (John H. Blackmore), by nie zostawiaé
za sobg $ladoéw, podajacy si¢ za przedstawiciela innego zawodu w celu uzyskania informacji.
Taki tryb prowadzenia $ledztwa niejednokrotnie zmusza bohatera do uzycia sity fizyczne;.
W kazdym tomie serii wystepuje co najmniej jedna scena akcji, w ktorej John wdaje si¢
w brutalng bdjke. Nalezy rowniez podkreslié, ze wspomniana przez Wlodek ,silnie
zarysowana fizyczno$¢”, jest istotnym elementem wizerunku postaci. Blacksad jest postawny,
jego sylwetka jest umigsniona (co wida¢ zwlaszcza w scenach erotycznych), za$ szczeka
wyraznie zarysowana, przywodzaca na mysl twarz Humphreya Bogarta (Fot. 82). Gdy
pojawia si¢ na uczelni, wszystkie studentki podazaja za nim wzrokiem, czym sprowadzaja na
siebie gniew swych partnerow (Fot. 83)°. Chot¢ jest to bohater zwierzecy, elementy
antropomorfizujace go maja za zadanie przekonaé czytelnika, ze Blacksad jest postrzegany
w ramach $§wiata przedstawionego jako atrakcyjny mezczyzna.

Innym znaczacym aspektem charakterystyki bohatera jest jego wojenna przesziosé.
W serii komiksowej niejednokrotnie pada informacja, ze John jest weteranem drugiej wojny
Swiatowej. Czasem jest to powiedziane wprost (,,Ja wolatbym nie widzie¢ tego, co

s 10

zobaczylem na froncie” ™), niekiedy w zawoalowany sposob (,,Ja w Europie juz bylem i nie

mam dobrych wspomnien.. o

). W narracji prowadzonej przez detektywa mozna odnalez¢
inne poszlaki dotyczace jego przesztosci. Czytelnik dowiaduje si¢ na przyklad, ze Blacksad
nie zawsze byl tak zgorzknialy, o czym S$wiadczy nastgpujacy fragment komentarza

narracyjnego:

Czasem wchodzac do swojego mieszkania, mam wrazenie, ze znalaztem si¢ wérdd ruin
jakiejs starej cywilizacji. Nie z powodu panujacego tu balaganu. Po prostu dostrzegam wiele

dowodéw na to, ze kiedy$ bytem duzo bardziej cywilizowanym cztowiekiem'?.

8 p. Wiodek, ,, Swiat byl...”, s. 53.
® Czerwona dusza, s. 22, kadr 8.
10 Arktyczni, s. 33, kadr 3

1 Amarillo, s. 54, kadr 1.

12 posréd cieni, s. 5, kadr 1.
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TO NIE W MOIM
sTYLL.

MOJA KARIERA STUDENTA
HISTORU BYEA KROTKA.,

PO PIERWSZYCH ZAJECIACH.

Fot. 83 Detektyw widziany oczyma mlodych kobiet.

W innym fragmencie pojawia si¢ sugestia, ze detektyw w mtodosci nie byt
przyktadnym obywatelem: ,,Kiedy$ uciekatem przed policja... A teraz biegam za tymi
ztymi™®. Przywolany cytat $wiadczy rowniez o braku zgody Blacksada na bycie czescia
systemu. Noirowy detektyw tropi przestepcoOw, jednak nie jest funkcjonariuszem publicznym,
unika wspotpracy z policja 1 kieruje si¢ wlasnym poczuciem sprawiedliwosci. Podejmowane
sprawy czesto maja dla niego wymiar osobisty. Co symptomatyczne, pierwszy tom serii
skupia si¢ na sSledztwie wokot $mierci bytej kochanki Johna. Osobiste motywy dziatania

detektywa zostaja wypowiedziane wprost: ,,Gdzie§ tam ukrywat si¢ kto$, kto ponosi wing

13 Czerwona dusza, s. 13, kadr 6.

173



zaroOwno za $mier¢ dziewczyny, jak 1 moich wspomnieﬁ””. Tworcy juz od pierwszego tomu
ustanawiaja swego bohatera jako osobe, ktora postepuje w zgodzie z wlasnym sumieniem
1 interesem. Jak ma si¢ okaza¢ w kolejnych tomach, Blacksad jest przy tym postaciag o dobrym
sercu, dzigki czemu czytelnikowi tatwiej popiera¢ jego dziatania. Cho¢ detektyw nie chce si¢
angazowa¢ W konflikt rasowy w dzielnicy The Line (Arktyczni), w koncowych fragmentach
komiksu przewraca nazistowski szyld umieszczony na stacji benzynowej'®. W czasie podrézy
autostopem (Amarillo) nie potrafi znies¢ rasistowskich uwag kierowcy i podbija mu oko™.
W tym samym tomie, gdy jego siostrzeniec pragnie zobaczy¢ bron, detektyw kieruje do niego
stowa: ,,My, dobrzy ludzie, nie nosimy pistoletow, Ray, bo wiemy, ze one zawsze kiedys
musza wypali¢”!’. Jest to jedynie kilka przykladow $wiadczacych o tym, ze cho¢ Blacksad,
jak przystato na noirowego detektywa, jest cynikiem, sympatia czytelnika ma pozostawac po
jego stronie.

Warto w tym miejscu przytoczy¢ uwage Stawomira Bobowskiego, iz dla detektywa
z filmu noir ,,piekto to inni”*® — od przywolania stynnych stéw Jeana-Paula Sartre’a
rozpoczyna si¢ bowiem tom Piekfo, spokoj (Fot. 84). Za sprawg przewrotnej sceny czytelnik
poznaje dychotomiczny stosunek Blacksada do stow filozofa: bohater najpierw odnosi si¢ do
nich z lekka kping (,,Bardzo btyskotliwa mysl, ale to raczej odzwierciedlenie stanu ducha niz
prawda uniwersalna”)*®, nastepnie przyznaje ich autorowi stuszno$é (,,To fakt, ze inni moga
uczyni¢ twoje zycie nie do zniesienia”)?’, by nastepnie im zaprzeczyé (,,Ale moga réwniez
sprawi¢, ze poczujesz si¢ jak w raju./ Dla mnie pieklo jest nicoscig./ Miejsce bez przyjaciot,
bez muzyki, bez rozméw pobudzajacych wyobrazni¢ i1 bez pigkna ozywiajacego zmysly”)zl.
Nie bez znaczenia jest kontekst samej sceny: John przebywa w klubie nocnym, do ktorego
udat si¢ wraz ze swym pomocnikiem, dziennikarzem Weeklym, w celu odnalezienia poszlak
w prowadzonej sprawie. Pomimo przemyslen detektywa na temat ,pigkna ozywiajacego
zmysty” jest on wyraznie poirytowany konieczno$ciag obserwowania pokazu striptizu, co
w polaczeniu z narracja nadaje catej scenie ironiczny 1nieco fatalistyczny wydzwigk. Co
jednak szczegélnie interesujace w konteks$cie konstrukcji postaci, klasyczny noirowy

detektyw jest indywidualista — odrzuca spoteczenstwo, lokujac si¢ na jego obrzezach?. Cho¢

1% posréd cieni, s. 9, kadr 4.

> Arktyczni, s. 44, kadr 5.

1% Amarillo, s. 27, kadry 4-9 i s. 28, kadry 1-2.
" Ibidem, s. 34, kadr 7.

'8 Bobowski, op. cit., s. 17.

9 piekio, spokdj, s. 2, kadr 2.

2 |bidem, s. 2, kadr 3.

2 Ibidem, s. 2, kadry 4-6.

22'3. Bobowski, op. cit., s. 17.
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John jest cynikiem 1 bywa opryskliwy, za element piekta uznaje brak przyjaciot i rozmow.
Nietypowe dla figury noirowego detektywa jest rowniez posiadanie partnera, jakim
w komiksie jest Weekly. Poczatkowo John jest opryskliwy dla nowo poznanego reportera,
szybko jednak zawiera z nim znajomos¢, ktdra przeradza si¢ w gleboka przyjazn. Ten element
charakterystyki postaci przywodzi na mys$l detektywa w typie Herkulesa Poirota czy

Sherlocka Holmesa, nie za$ Philipa Marlowe’a czy Sama Spade’a.
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BARDZO BLYGROTLIWA MG, a
ME YO RACZES ODIVNERAIE - TO PAKT, 28 WAL MOGA ALE. MOGA ROWNIS2

DUENIE STANG DUCHA “cavNIL TWOLE Zvcie Nie SPRAWIE, 26 POCINEST SI& DLA MNIE PIEXLO
N2 PRAWDA ONIWERSANA DO ZNIESIENA. QAR W R SEST NICOSCL

MIESSCE Be2 PRIWACIOL, BE2 MUK,
BE2 ROZMOW DPOBUDIMACYCH WYODRAINIG
L BE2 PGRNA OZVWLANACEGO ZMYSLY

BRAWO, BRAWO, BRAWO!

Fot. 84 Blacksad i Weekly podczas wizyty w Klubie nocnym. Detektyw cytuje Sartre’a.
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Innym aspektem wyr6zniajagcym Johna Blacksada sposrod bogatego grona noirowych
detektywow, jest fakt bycia antropomorficznym kotem. Wybranie przez tworcow takiego
akurat zwierzecia implikuje przypisanie protagoniscie serii sklonno$ci zwigzanych
z chodzeniem wlasnymi $ciezkami oraz swobodg przemieszczania si¢ po miejskich zautkach.
Zwierzeca natura bohatera niekiedy bywa wykorzystywana przewrotnie jako element Zartu.
W Arktycznych John odmawia wypicia shake’a, gdyz nie lubi mleka®®. W Czerwonej duszy
ma miejsce nastgpujacy dialog pomiedzy Almag Mayer a Blacksadem: ,,Widze, ze w glebi
duszy jeste$ przesadny...”, ,,A mogg¢ inaczej, bedac czarnym kotem?”?*. W Posréd cieni
detektyw wyznaje: ,,Z kazdym dniem coraz bardziej wierze, ze ciekawos¢ to pierwszy stopien

do piekta™

— przystowie, do ktorego w oryginale odwotuja si¢ tworcy, dostownie
przetlumaczy¢ mozna jako ,,cieckawo$¢ zabita kota”. W Pieklo, spokoj Blacksad wyraza
niech¢¢ do ryzyka, wbrew przyslowiu, ze koty zawsze spadaja na cztery lapyze. Gdy za$
zostaje uratowany przez innego kota, dochodzi do nastepujacego dialogu: ,,Znamy si¢?”,
,2Mozliwe. Obaj jestesmy kotami.../...Na pewno wpadliSmy na siebie w ktoryms z naszych

»21 Zachowywanie si¢ zgodnie ze swoja zwierzeca natura badz wbrew niej jest

siedmiu zy¢...
istotnym aspektem alegorii zwierzecej, o ktorej przyjdzie powiedzie¢ wigcej w dalszej czesci
wywodu.

Z powyzszej charakterystyki jednoznacznie wynika, ze John Blacksad stanowi
przyktad klasycznego noirowego detektywa. Cigty jezyk, cyniczny sposéb prowadzenia
narracji, silnie zarysowana fizyczno$¢, gotowos$¢ do dziatania, wojenna przesztos¢ —
wszystkie te cechy wpisuja si¢ w zalozenia konwencji. Na tle klasycznych noirowych

detektywow Blacksad wyr6znia si¢ ewolucja emocjonalng — z kazdym kolejnym tomem coraz

bardziej otwiera si¢ na relacje z innymi ludzmi i stopniowo zrywa z wizerunkiem samotnika.

Femme fatale

Figura femme fatale jest obecna niemal w kazdym tomie komiksu Diaza Canalesa
i Guarnida. ,,Zdarzajg si¢ poranki, gdy nie jest ci dane spokojnie strawi¢ $niadanie. Zwlaszcza
gdy patrzysz na zwloki swojej dawnej mitosci”® — stowa te otwierajg pierwszy tom przygdd

Blacksada, Posrod cieni. Detektyw podaza §ladem morderstwa Natalii Willford — znanej

2 Arktyczni, s. 8, kadr 6.

2t Czerwona dusza, s. 41, kadry 2-3.

% Posréd cieni, s. 29, kadr 7.

% pieklo, spokdj, s. 8, kadr 1.

" Ibidem, s. 41, kadry 5-6.

Tlumaczka blednie przetozyla przystowie, ktore mowi o dziewigeiu zyciach. Blad ten pojawia si¢ rowniez
w innym miejscu.

B posréd cieni, s. 3, kadr 1.
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aktorki, z ktorg niegdys tgczyt go romans. Przyczyna Smierci kobiety zostaje zasygnalizowana
juz na poczatku historii. Czytelnik dowiaduje si¢ bowiem, ze Natalia miata sklonnos¢ do
flirtowania z kilkoma me¢zczyznami réwnoczesnie. Co warte zaznaczenia, w watku tym
dostrzegalne sg podwojne standardy, typowe dla konwencji filmu noir. Zbrodnig Natalii jest
niewierno$¢, ktorg jedna z postaci podsumowuje stowami: ,,Najwyrazniej nie byta kobieta,
ktéra chciata naleze¢ do jednego mezczyzny”?. Zazdrosé staje sic motywem do dokonania
morderstwa przez kochanka kobiety — Ivo Statoca. Jest to powod wyjatkowo ironiczny, biorac
pod uwagg, ze (jak dowiadujemy si¢ ze zdjecia na jego biurkugo) Statoc ma zong i dzieci, sam
zatem dopuszcza si¢ zdrady. Nie moze jednak znie$¢ faktu, ze nie posiada kochanki na
wylacznosé, dlatego zleca jej zabdjstwo. Ta prosta, wrecz banalna, historia stanowi modelowe
wykorzystanie konwencji filmu noir, z typowym watkiem uwodzicielskiej femme fatale, ktora
musi zosta¢ ukarana za swa rozwiazto$¢. Posrod cieni w subtelny sposob wprowadza
czytelnika w noirowy Kklimat serii. W kolejnych tomach pojawiaja si¢ coraz bardziej
skomplikowane intrygi.

W Arktycznych figura femme fatale wystepuje podwojnie, przyjmuje bowiem postaci
dwoch siodstr dokonujacych zemsty na swym ojcu. Sita napgdowa tego duetu jest Jezabel,
ktora dzigki swej fizjonomii (bialej skorze) wchodzi w Srodowisko bogaczy i1 wigze si¢
(w formie biatego malzenstwa) ze swym ojcem, by w przysztosci dokona¢ krwawej zemsty.
Pociagajaca aparycja Jezabel (Fot. 85) jest kluczowa dla powodzenia intrygi rowniez z innego
powodu — jak przystato na femme fatale, musi ona uwikta¢ si¢ w pozamalzenski romans.
Klasyczng inkarnacja kobiety fatalnej nie jest natomiast siostra Jezabel — Dinah. Poczatkowo,
gdy Blacksad patrzy na kobiete pozadliwym wzrokiem, cialo Dinah podlega fragmentaryzacji
niczym w klasycznym filmie noir®® (Fot. 86). Szybko jednak okazuje sie, ze zyje ona
W ubdstwie, nie ubiera si¢ w wytworne suknie i futra. Ponadto jest matka i, jak stwierdza
Jezabel, nie jest tak silna jak jej siostra (ma opory przed wykorzystaniem whasnej corki w roli
przynety), co ostatecznie przyptaca zyciem. Zaangazowanie w intryge uknutg przez femme
fatale, podobnie jak w klasycznym filmie noir, prowadzi do rozpadu rodziny — cérka Dinah
zostaje sierotg. Warto w tym miejscu wspomnieé, ze tworcy wybieraja dla swych bohaterek
znaczace imiona: Dinah oznacza ‘s¢dziego’, za$ imi¢ Jezabel ma dwoiste znaczenie:

etymologicznie oznacza ‘nieskalang, czysta’, ale biblijnie symbolizuje kobiete rozwigzla,

B posréd cieni, s. 36, kadr 3.
%0 Ipidem, s. 42, kadr 1.
31 Posréd cieni, s. 13, kadr 7 i s. 14, kadr 4.
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zdeprawowanq32. Co wiecej, glowny plot twist historii, czyli pokrewienstwo migdzy Jezabel
a Dinah oraz migdzy siostrami a Hansem Karupem przywodzi na mysl fabute Chinatown,
czyli klasyka retro-noir. Roznica polega na tym, ze w filmie Polanskiego wystepuje
kazirodczy zwigzek ojca z corka, zas w Blacksadzie matzenstwo Hansa z Dinah nie zostaje
nigdy skonsumowane. Na trop wiagzacy fabute Arktycznych z Chinatown naprowadza rowniez
scena ujawnienia przez Johna znamienia, ktére nosza obie siostry — charakterystyczny
mankament jest zapewne nawigzaniem do skazy na tgczéwce Evelyn Cross Mulwray (Faye

Dunaway), ktory to defekt odgrywa istotng role w finale filmu (Fot. 87)33.

Fot. 85 Pierwsze spotkanie Blacksada i Weekly’ego z Jezabel. Reakcja mezczyzn jasno daje

do zrozumienia czytelnikowi, ze bohaterka uchodzi za atrakcyjna.

%2 Drugie z tych znaczen jest obecne we wspotczesnej angielszczyznie pod postacia stowa jezebel oznaczajacego
wtlasnie nierzadnicg.
% Arktyczni, s. 49, kadr 10.
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Fot. 86 Dinah (matka zaginionej dziewczynki) widziana oczyma detektywa. Cialo kobiety podlega

fragmentaryzacji niczym w filmie noir.

Fot. 87 Blacksad ujawniajacy prawde na temat pokrewienstwa Dinah i Jezabel.

W Czerwonej duszy rolg¢ femme fatale zdaje si¢ odgrywa¢ Alma — pisarka, w ktorej
zakochuje si¢ Blacksad. Kobieta czesto dzierzy w dioni papieros (typowy atrybut kobiety
fatalnej), za$ konstrukcja postaci opiera si¢ na schemacie mitosci niemogacej si¢ spehic.
Alma wspomina w rozmowie z Johnem, ze jej najwigkszym marzeniem jest romantyczny
miesigc miodowy nad Wodospadem Niagara. Ten, kto owo pragnienie speini, zostanie
mezczyzng jej zycia. Cho¢ Blacksad obiecuje zabra¢ Alme w jej wymarzong podréz, los nie
pozwala mu stawi¢ si¢ na miejscu spotkania. Tym samym John staje si¢ trzecim me¢zczyzng

w zyciu pisarki, ktoremu nie jest dane zy¢ z nig dhugo i szczgsliwie. Ingerencja losu i cigzace
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nad bohaterami fatum to kolejny charakterystyczny element konwencji filmu noir. Co
ciekawe, w scenie poprzedzajacej mitosne zblizenie dwojga bohaterow dostrzegalne jest
subtelne odwotanie do Wielkiego snu: przed pocalunkiem John zdejmuje Almie okulary
(Fot. 89)34. W filmie Hawksa obecna jest analogiczna scena, w ktérej Philip Marlowe prosi
pracownice ksiggarni (Dorothy Malone) o zdj¢cie okularow, po czym zaczyna z nig flirtowaé
(Fot. 88). Cho¢ nie jest to ukazane bezposrednio, sposob sfilmowania tej sceny sugeruje, ze
miedzy parag bohaterow dochodzi poézniej do erotycznego zblizenia. Twoércy komiksu,
ze wzgledu na brak ograniczen cenzorskich, mogli pozwoli¢ sobie na dostownos¢
w analogicznej sekwencji.

Ostatecznie Alma okazuje si¢ ,,falszywg” femme fatale — postacig, ktoéra na poziomie
wizualnym jest kodowana jako kobieta fatalna jednak ostatecznie okazuje si¢ niewinna. Jak
zauwaza Patrycja Wlodek: ,,Postacie takie czesto sa bowiem stylizowane na wampa, przez co
btednie mogg uchodzi¢ za femme fatale, cho¢ ich morderczy potencjat — wynikajacy
ze skojarzenia z okreslonym typem ekranowym — nie znajduje realizacji w czynach®. Romans
z Alma jest natomiast motorem do dziatania dla gléwnego bohatera i stanowi watek na tyle
istotny, ze powraca w Upadku, w ktorym kochankowie ostatecznie wigzg si¢ ze soba.

W czwartym tomie serii, Pieklo, spokdj, nie wystgpuje figura femme fatale. Zastepuje
ja posta¢ cigzarnej zony Sebastiana — muzyka, ktorego poszukuje John. Relacje damsko-
meskie w tej historii sg podporzadkowane pragnieniu utworzenia rodziny. Hannah chce ja
zatlozy¢ z Sebastianem, jednak mezczyzna, przygnieciony ci¢zarem zycia, popeinia
samobojstwo. Zakonczenie historii jest stodko-gorzkie: wdowa wiaze si¢ z bezptodnym
mezczyzng, ktory sam nie moglby ,,zalozy¢ rodziny” (sptodzi¢ potomka). Zachowanie postaci
kobiecej nie wynika zatem z che¢ci zysku lub pozadania, lecz z pragnienia zapewniania bytu
swemu dziecku. Motyw ten stanowi odwroOcenie schematu pojawiajacego sie niekiedy
w filmach noir, ktory polega na postawieniu instytucji rodziny w sytuacji zagrozenia
ze strony zepsutej zony 1 matki®. Hannah wpisuje si¢ natomiast w inny noirowy Stereotyp —
dziewicy-odkupicielki. Jest bowiem cierpigcg partnerka, pozbawiong sprawczosci, czekajaca

na meza, ktory nigdy nie powrdci na fono rodziny.

% Czerwona dusza, s. 39, kadr 6.
%5 p. Wiodek, Wszystko noir?..., op. cit., s. 62.
% 5. Bobowski, op. cit., s. 10-11.
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Fot. 88 Sugestywna scena flirtu z Wielkiego snu.

181



Fot. 89 Zblizenie Johna i Almy nawigzujace do sceny z filmu Hawksa.

W tomie Amarillo w wizerunek femme fatale wpisuje si¢ Ewa Lange, ukrywajaca sig
w cyrku pod pseudonimem Luanne. Atrakcyjna kobieta pada ofiarg napasci seksualnej,
z ktorej ratuje ja zakochany w niej Chad. W konsekwencji mezczyzna ma zostaé
zamordowany przez spolecznos$¢ cyrkowa. Niedosztym kochankom udaje si¢ jednak zbiec.
W trakcie podrézy pociagiem Ewa (palac papierosa) wyznaje, ze w wieku czternastu lat
uciekta z domu po tym, jak zostala zmuszona przez rodzing do dokonania aborcji.
Konstrukcja tej postaci opiera si¢ na silnej korelacji atrakcyjnosci fizycznej kobiety ze sfera
seksualng (cigza w mtodym wieku, niedoszly gwatt). Ewa, podobnie jak Alma, okazuje si¢
jednak ,,fatszywa” femme fatale: nie popelnia zadnej zbrodni, jej jedyng przewing (z punktu
widzenia 6wczesnej mentalnosci) jest aborcja w mtodym wieku, do ktorej zostata zmuszona.
Na poziomie wizualnym pozostaje natomiast kodowana jako kobieta fatalna, zwlaszcza
W pierwszej scenie, w ktorej si¢ pojawia: jest ubrana w strdj kagpielowy (ktory moze
przywodzi¢ na mysl ten, noszony przez Lan¢ Turner w filmie Listonosz zawsze dzwoni dwa
razy) (Fot. 90)*", goruje nad Chadem i ewidentnie z nim flirtuje (Fot. 91)®. Szybko jednak
okazuje si¢, ze bohaterka nie ma zlych zamiardéw 1 jest obarczona swg atrakcyjnos$cia, ktora

przysparza jej w zyciu wyltacznie problemow.

¥ Amarillo, s. 25, kadry 1-2.
% Ibidem, kadr 7.
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Fot. 91 Ewa (Luanne) od pierwszej chwili kodowana jest jako posta¢ femme fatale. Ostatecznie

trop ten okazuje si¢ mylny.

Przywotane sylwetki postaci kobiecych w Blacksadzie dowodza, ze figura kobiety
fatalnej, cho¢ jest silnie skonwencjonalizowana, moze przybiera¢ roznorakie formy. Kazda
z zaprezentowanych interpretacji tej postaci ktadzie akcent na inny aspekt charakterologiczny
(rozwigzlo$¢ seksualna, przebiegtos¢, fatalizm, bezbronnos$¢) oraz nadaje opowiadane;j historii

inny wydzwiek. Co jednak charakterystyczne dla analizowanej serii komiksowej, postacie
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kobiece nie sg az tak stygmatyzowane jak w klasycznych filmach noir. Cz¢s¢ z nich okazuje
si¢ ,,falszywymi” femme fatale (Alma, Ewa), czeS¢ za$ podejmuje zbrodnicze dziatania
z pobudek, ktére mozna usprawiedliwi¢ (Jezabel, Dinah). Nawet rozwigzto$¢ postaci Natalii
wymyka si¢ jednoznacznej ocenie ze wzgledu na niewiernos¢ jej kochanka wzgledem wiasne;j
zony. W klasycznym filmie noir postacie femme fatale, w przeciwienstwie do bohaterek
Blacksada, czgsto okazuja si¢ zte do szpiku kosci — motywuje je che¢ zysku, nie maja
skruputow, z zimng krwiag morduja kochanka lub probuja obarczy¢ go wing za popetniong

przez nie zbrodnig.

Sily zla

Na przestrzeni serii komiksow o Blacksadzie wyszczegolni¢ mozna bardziej i mniej
konwencjonalne reprezentacje sit zta.

Za najbardziej typowego noirowego zloczynce nalezy uznaé Ivo Statoca z Posrod
cieni. Jego nazwisko i twarz pozostajg tajemnicg az do ostatniego aktu historii. Wczesniej
posta¢ ta pojawia si¢ w jednej scenie, w ktorej siedzi za biurkiem w swym gabinecie,
ze skryta w cieniu twarza i wydaje polecenia poplecznikom. Statoc jest biznesmenem,

39 Twoércy komiksu sportretowali

,»hajpotezniejszym 1 najbogatszym gosciem w tym miescie
go jako zabg, zapewne po to, by wzbudzi¢c w czytelniku skojarzenia z obslizglym
zwierzeciem, ale 1 by¢ moze rowniez ze wzgledu na symboliczne konotacje ptaza
z bogactwem 1 pomys$lnoscia. Przez caty czas trwania $ledztwa Blacksad podaza $ladem,
prowadzacym do Statoca i odpiera ataki ze strony jego poplecznikdéw. Finat historii posiada
element wywiedziony z konwencji westernu: protagonista musi stoczy¢ ostateczny pojedynek
na $mier¢ 1 zycie z antagonistg, 1 wychodzi z niego zwycigsko.

Rownie konwencjonalnie sportretowany jest przeciwnik Johna z tomu Czerwona
dusza — senator Gallo. W finale historii skorumpowany polityk probuje wrobi¢ detektywa
w zabojstwo, ktorego dokonali jego podwladni. Blacksad, by uratowac siebie i bliskiego mu
naukowca, Otto Liebbera, ucieka si¢ do politycznego szantazu: grozi ujawnieniem listy
wptywowych 0so6b uprawnionych do skorzystania ze schronu przeciwatomowego w razie
radzieckiego ataku. W efekcie polityk tuszuje calg sprawe, jednak objety nadzorem
policyjnym Blacksad nie stawia si¢ na spotkanie z Alma, tracagc szans¢ na mitos¢. Choé
konflikt miedzy detektywem a skorumpowanym politykiem jest schematem dos¢

konwencjonalnym dla filmu noir, komiksowa intryga zostaje skomplikowana poprzez

% posréd cieni, s. 37, kadr 2.
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mnogos$¢ elementow fabularnych (polowanie na komunistow, motyw bomby atomowe;,
szpiegostwo, wspotpraca naukowca z nazistami).

W pozostatych tomach serii postacie ztoczyncéw sa mniej jednoznaczne. W tomie
Piekio, spokoj wykorzystano przewrotny zabieg: cho¢ powody dziatania zloczyncy zostaja
ujawnione dopiero w finale historii, czytelnik od samego poczatku moze si¢ spodziewac, ze
czarnym charakterem jest zleceniodawca Johna. Swiadczy o tym juz samo imi¢ — Fausto oraz
powierzchowno$¢ — bohater jest koztem, co poteguje konotacje z diablem. Co wiecej,
w prologu historii pojawia si¢ tajemnicza posta¢ przygotowujgca trucizng, odziana w stroj
martwego kozta (Fot. 92)40. Tworcy stosuja jednak mylny trop: John przez dlugi czas
podejrzewa syna Fausto, Thomasa. Ostatecznie jednak detektyw konfrontuje si¢ z seniorem
rodu. Na jaw wychodza niewygodne fakty z przesztosci Fausto, a Thomas okazuje si¢
niewinny.

Rownie ciekawy rodzaj gry z czytelnikiem prowadzony jest w Amarillo. Pierwszy
kadr tej historii, przedstawiajacy plywajacego w basenie lwa, moze budzi¢ skojarzenia
z prologiem Bulwaru Zachodzgcego Storica, w ktorym w basenie unosi si¢ martwe ciato
(Fot. 93, Fot. 94)*. nastepne kadry przedstawiaja podtapianie bohatera przez posta¢ bawola.
Cho¢ pierwsza plansza komiksu wyglada niczym scena zbrodni, szybko okazuje si¢, ze
podtapianie jest jedynie niewinnym przyjacielskim wyglupem. W scenie tej zasygnalizowany
zostaje konflikt migdzy bohaterami, ktory bedzie skutkowaé zabiciem Abrahama (bawota)
przez Chada (lwa), a wigc odwroceniem rdl z prologu. Do zbrodni dochodzi w pierwszym
akcie historii, a wraz z rozwojem akcji przybywa postaci pobocznych antagonistow. Chad zas$
z zabojcy stopniowo przeistacza si¢ w postaé tragiczng, obcigzong fatum 1 ostatecznie
z wlasne] woli oddaje si¢ w rece policji. Bohater ten bardziej niz noirowego ztoczynce
przywodzi na mysl posta¢ everymana, ktory wplatawszy si¢ w kryminalng intryge, nie moze

znalez¢ drogi powrotu do dawnego Zycia.

0 Pieklo, spokdj, s. 3, kadr 7.
1 Amarillo, s. 3, kadr 1.
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Fot. 92 Scena otwierajaca Pieklo, spokdj, stanowiaca wyrazna poszlake na temat tozsamoSci

antagonisty tej historii.
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Fot. 93 Ikoniczna scena z prologu Bulwaru Zachodzgcego Storica — zwloki glownego bohatera

(i zarazem narratora) unosza si¢ na powierzchni basenu w posiadlosci Normy Desmond.

Fot. 94 Pierwszy kadr Amarillo, przywodzacy na mysl otwarcie filmu Wildera.

Najbardziej niejednoznaczni reprezentanci sit zta wystepuja w Arktycznych. Gtoéwnym
podejrzanym przez niemal calg histori¢ jest Hans Karup — komendant policji w The Line,
prowadzacy dziecigcy chor koscielny. Fakt bycia osobg u wladzy, za ktéra zawsze wstawiaja

si¢ podwladni 1 Zona oraz pogtoski o sktonno$ciach pedofilskich, czynig Karupa oczywistym
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,kandydatem” na gltownego zloczynce. Jak zauwaza Jane Hanley, w przeciwienstwie do
pozostalych przedstawicieli wtadz w catej serii, Hans nie nalezy do rodziny psowatych, lecz
jest niedzwiedziem, co, zdaniem autorki, konotuje drapiezno$é, ale i ospalos¢, bierno§é™*.
Uwage zwraca kontrast miedzy sposobem ukazania miejsca pracy Karupa a Smirnova —
rowniez komendanta policji, przyjaciela Blacksada, postaci powracajacej na tamach kilku
toméw serii®’. Biuro pierwszego z nich jest wrecz sterylne, zas kazdy jego element starannie
przemyslany i1 niosacy znaczenie: dwie flagi — USA i Skonfederowanych Stanow Ameryki,
szabla generala Lee oraz zdjecia: z dzieciegcym choérem, z druzyng harcerska, z zong (ktorg
Weekly bierze za C(')rke;44), a takze z nig w towarzystwie przyjaciela, ktoéry okaze si¢ jej
kochankiem (Fot. 95)*. Hanley konkluduje, iz: ,,[...] detale biura Karupa przywodza na mysl
mezcezyzne, dla ktorego symbole zajmowanego stanowiska i wynikajacy z nich wizerunek
publiczny sg wazniejsze niz powigzane z nimi dobro spoleczne”46. Dla kontrastu wspominany
Smirnov nigdy nie jest ukazywany za sterylnym biurkiem. Zamiast tego czytelnik spotyka go
zawsze na miejscu zbrodni, w pokoju przestuchan badz pod wigzienna cela®’. Jest to zatem
posta¢, dla ktorej wazniejsze od eleganckiej fasady jest dziatanie. W przewrotnym finale
Arktycznych Karup okazuje si¢ ofiarg wymierzonej przeciwko niemu intrygi, ukartowanej
przez wlasne corki, mszczace si¢ w imieniu matki. Cho¢ komendant w ostatecznym
rozrachunku rzeczywiscie nie jest osobg krystalicznie czysta, twoércy w caltym tomie
podsuwajg czytelnikowi falszywe tropy, sugerujace, ze to wlasnie Karup jest porywaczem
malej dziewczynki i pedofilem, co okazuje si¢ nieprawda.

Warto w tym miejscu przyjrze¢ si¢ blizej obrazowi policji w Blacksadzie. Najbardziej
prominentng postacig nalezacg do grona funkcjonariuszy publicznych jest wspominany
komisarz Smirnov, ktoérego czytelnik poznaje juz w pierwszym tomie serii. Poczatkowo
policjant radzi Johnowi, by nie mieszat si¢ w $ledztwo wokoét zabdjstwa Natalii Willford,
potem za$ tuszuje sprawe, gdyz Sledztwo jest ,,niewygodne dla kogos, kto jest... Wysoko”48.
Zleca przy tym dalsze dziatanie Blacksadowi, ktory nie ma nad soba zwierzchnikéw. Na
pytanie, dlaczego to robi, odpowiada: ,,Lubi¢ wyobraza¢ sobie, ze $wiat jest sprawiedliwy 1 ze

zabojstwa nie uchodza bezkarnie./ W glebi duszy jestem naiwny”*’. Gdy w finale historii

%2 J. Hanley, op. cit., s. 389.

* Ibidem.

* Jest to foreshadowing ujawnienia prawdy na temat relacji laczacych Jezabel z Karupem, do ktorego dojdzie
w finale historii.

* Arktyczni, s. 11-12.

%8 J. Hanley, op. cit., s. 400.

“" Ibidem.

*8 Posrod cieni, s. 30, kadr 7.

* Ibidem, s. 31, kadry 6-7.

188



detektyw zabija Statoca, Smirnov tuszuje zabojstwo, cho¢, jak sam wyznaje detektywowi, ma
z tego powodu wyrzuty sumienia. Komisarz Smirnov jest najkorzystniej odmalowang postacia
funkcjonariusza publicznego w catej serii. Kilkukrotnie wspodtpracuje z Blacksadem i nawet,
jesli nagina policyjne procedury, zawsze robi to w stusznym celu. Ogolny obraz policji
w komiksie jest natomiast negatywny. Juz sam fakt tuszowania Spraw na polecenie
wptywowych ludzi stawia funkcjonariuszy publicznych w niekorzystnym $wietle. Co wiecej,
policyjny duet, ktory debiutuje w Czerwonej duszy i powraca w Amarillo, jawi si¢ jako
agresywny 1 bezduszny, a ponadto dziata na ustugach senatora Gallo 1 przyczynia si¢ do proby
wrobienia detektywa w morderstwo. Podobnie Hans Karup z tomu Arktyczni stanowi
negatywny wzorzec policjanta: jest brutalny, wyznaje rasistowskie poglady i porzuca ci¢zarng

zong z powodu koloru jej skory.

AN HIERARCHI| SPOLECZNEN,
ANL WEASNOSCI PRYWATNEN, ANI WARTOSCL |
MORALNYCH. WS2ED2IE, GD2IE SIE 24AWIACIE, I

SIEJECIE 2ZAMET...

<A STROZA PRAWA
NIC NIE RYTULE
BARDZIEN...

~NIZ BRUDNY
| SMIERDZACY
ANARCHISTA.

Fot. 95 Poprzez staranny wystréj swojego gabinetu Hans Karup prébuje utrzymaé wizerunek

praworzadnego funkcjonariusza publicznego.
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Podsumowujac rozwazania na temat reprezentantow sit zta w Blacksadzie, nalezy
zauwazy¢, ze tworcom udaje si¢ osiggnac¢ balans migdzy stereotypowym ukazaniem postaci
gangsteréw i zlowrogich bogaczy a stworzeniem petlnokrwistych bohateréw, z ktorych kazdy
posiada jasng motywacj¢, czgsto wyrastajacg ponad typowa che¢ posiadania wigkszej wiadzy.
Pod tym wzgledem Blacksad wydaje si¢ przewyzsza¢ niektore klasyczne filmy noir,
w ktorych postacie ztoczyncow tatwo wpadaty w klisze dokonywania zbrodni z tak banalnych
pobudek jak pragnienie =zysku, pozadanie czy prostacka zemsta. Bazujac na
przyzwyczajeniach odbiorczych czytelnika, wywiedzionych z kontaktu z filmami noir, tworcy
komiksu wprowadzaja falszywe tropy, ktére czynig lekturg¢ bardziej angazujaca. Dzigki
wyraznej psychologizacji dziatan zloczyncom =z Blacksada blizej do ztozonosci
charakterologicznej Hanka Quinlana z Dotyku zia niz do sztampowych postaci chciwych
bogaczy, ktorych personalia widz szybko zapomina. Obraz policji w komiksowej serii jest
rownie pesymistyczny co w klasycznych filmach noir. Wyr6zniajaca si¢ postacig jest

komisarz Smirnov, ktory jawi si¢ jako ostatni sprawiedliwy w skorumpowanej instytucji.

3.2. Fabula i konstrukcja §wiata przedstawionego
Motywy przewodnie

Swiat przedstawiony w komiksie Diaza Canalesa i Guarnida jest $wiatem niezwykle
mrocznym. Morderstwa, zdrady, quasi-kazirodztwo, szantaz, domniemana pedofilia,
porwanie dziecka, napas¢ na tle seksualnym, lincze, narkomania — to motywy, pojawiajace si¢
na kartach komiksu, wywiedzione wprost z konwencji filmu noir. Brutalno$¢ realiow
maskowana jest przez alegori¢ zwierzeca, tagodzaca wydzwiek niektorych watkow
(wydarzenia sg mniej realistyczne), za$ sama przemoc nie jest ukazywana w sposob dosadny.

Oprocz wspomnianej zbrodni i deprawacji jednostki w Blacksadzie obecny jest
réwniez motyw wyobcowania, ktore przyjmuje rézne oblicza. Przewaznie dotyka on postaci
o niskim statusie spolecznym i finansowym, takie jak Dinah — uboga, samotna matka czy
Sebastian — uzalezniony od narkotykéw muzyk, majacy na utrzymaniu rodzing. Jednak nawet
zycie w luksusie nie jest w tym $§wiecie wyznacznikiem szczgscia. Jezabel, cho¢ sprawia
wrazenie idealnej Zony, jest osamotniona w swym cierpieniu, a kiedy umiera jej siostra,
réwniez w dazeniu do zemsty. Fausto, cho¢ dorobit si¢ fortuny i wptywow, nie jest kochany
przez syna, w samotnosci znosi odbierajaca mu zycie chorobe. Takze watki mitosne
w komiksie naznaczone s3 wizjg rozstania: los oddziela Johna od Almy, Chad rezygnuje
z ucieczki z Ewa 1 oddaje si¢ w rece policji, Hannah zaktada rodzing z Thomasem cierpigcym

na nieuleczalng, $miertelng chorobg.
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Samotnos¢ nie jest natomiast cechg wiodacag komiksowego detektywa. Choc
w pierwszym tomie serii John Blacksad pracuje w pojedynke, moze liczy¢é na pomoc
komendanta policji. W drugim tomie poznaje dziennikarza, Weekly’ego, do ktérego od
poczatku jest sceptycznie nastawiony (Fot. 96). Dos¢ szybko jednak postanawia daé
nieznajomemu szans¢, gdyz jak sam stwierdza: ,,Czemu mialem si¢ nie napi¢? W koncu obaj
bylismy obcy w tym nieprzyjemnym miejscu”. Od tego czasu Weekly staje si¢ partnerem
Johna, powracajacym w kolejnych tomach serii. Ztamana zostaje tym samym reguta, w mysl

ktérej noirowy detektyw jest osamotniony i nie moze liczy¢ na niczyje wsparcie.

JESTEM WEEKLY
2 JWHAT'S NEWS".
A TY DLA JAKIEA
GAZETY
PRACUNESZ?

DLA ,BAD NEWS".
POLECAM MO
OSTATNI ARTYKUE
2ATYTUEL OWANY
WNIE JESTESMY
PRZVVACIOEMI".

Fot. 96 Szorstki poczatek znajomosci Blacksada z dziennikarzem Weeklym.

Wreszcie, w $wiecie, w ktorym funkcjonuje Blacksad nie istnieje prosty podzial na
dobro i zto. Dobra z natury postaé jest zdolna do popetnienia zbrodni, jesli zmusza jg do tego
okolicznosci. Brak wyraznej moralnej dychotomii postaw dostrzegalny jest takze
w stosunkach spotecznych, panujacych w $wiecie przedstawionym. Motyw ten jest
najbardziej wyrazisty w tomie Arktyczni. Po pierwsze, wszelkie konflikty w dzielnicy The
Line rozgrywajg si¢ na linii biale zwierz¢ta — czarne zwierzeta. W przestrzeni publicznej
dochodzi do cigglych star¢ migdzy odpowiednikiem biatych supremistow 1 czarnych bojowek.
Blacksad, niebedacy w pelni ani biaty, ani czarny, wikta si¢ w konflikt z obiema frakcjami. Za
pomoca dwoch analogicznych sekwencji ukazane zostaje nieprzystawanie bohatera do §wiata,
w ktoérym przyszio mu funkcjonowac oraz nakrgcajgca si¢ spirala przemocy (biali supremisci

wywotali konflikt rasowy, w wyniku ktorego czarni obywatele, nazywani symptomatycznie

% Arktyczni, s. 8, kadry 1-2.
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,.kolorowymi” [colored people] zradykalizowali si¢) (Fot. 97, Fot. 98)°*. Co wiecej, glowna
intryga (zemsta siostr na ojcu) dowodzi, ze bohaterowie funkcjonujg w $wiecie, w ktorym
albo cale zycie jest si¢ ofiarg, albo staje si¢ katem. Szczegdlnie gorzko wybrzmiewa finat

historii, w ktorym John pyta Jezabel o los jej siostrzenicy, ktdra ostatecznie zostaje sierota:

»A Kyle? Czym ona zawinita?”,

PATRZCIE,
Z POWIED2Z, SMIECIU,
CHEORCY! j MAMY Cl WYGARBO-

KOCMOEUCH
ok i WAL SkéRE?

BYSTRZAKIEM.

Pl MO2ESZ SPTROBOWAL,
A PROPOS GARBOWANIA SKORY...
2 TWOJE BYLBY NIEZLY PEASZCZ...

PO SZERYFA
KARUPA.

Fot. 97 Konfrontacja detektywa z wyznawcami bialej supremacji...

bidem, s. 9-10, s. 16-18.
%2 Ipidem, s. 53, kadr 6.
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Jedll MNIE UBRUDSZ,
TO Cl& 2ABIE.

OK, TWARDZIELL.
DOPILNUY, 2EBY TWOL
PRIVIACIEL WYPELNIE
OBIETNICE, A OBU
WAM SIE TO OPEACL..

Fot. 98 ... i analogiczna spiecie z przedstawicielami czarnej bojowki.

Skomplikowanie porzadku czasowego

W Blacksadzie zabiegi achronologizujace wykorzystywane sa wielokrotnie. Czytelnik
poznaje poprzez nie histori¢ zycia (i niekiedy $mierci) poszczegdlnych postaci: Natalie
(Posrod cieni), zony i1 corek Hansa Karupa (Arktyczni), Otto Liebbera (Czerwona dusza),
Sebastiana i Fausto (Piekfo spokdj). Szczegodlnie ciekawe jest wykorzystanie retrospekcji
w ostatniej z wymienionych historii, w ktorej pojawia si¢ nastgpujaca sekwencja scen:
tajemnicza posta¢ w stroju kozta przygotowuje trucizne, Blacksad i Weekly siedzg w nocnym
klubie i wspominajg o poszukiwaniu Sebastiana, Weekly spotyka si¢ z Fausto w celu
przeprowadzenia wywiadu do gazety — jest to poczatek nieoznaczonej wizualnie retrospekciji,
Fausto zleca Blacksadowi odnalezienie Sebastiana, Blacksad i Weekly spotykaja na ulicy
Teda Leemana — w tym miejscu retrospekcja dobiega konca, cho¢ ponownie w sposob
nieoznaczony wizualnie (w kolejnej scenie Blacksad probuje zdoby¢ informacje na temat
Sebastiana w barze Ebony Lounge, o ktorym to zamiarze wspomnial podczas pobytu
w nocnym klubie). Zrekonstruowanie tego schematu fabularnego moze nie by¢ proste —
szczegoblnie przy mniej uwaznej lekturze. Historia nie przebiega liniowo, za$ retrospekcje nie
sg odpowiednio wyrdznione. Tego rodzaju nadmierne skomplikowanie przebiegu fabuty
wpisuje si¢ w ramy konwencji czarnego kryminatu — odbiorca ma si¢ czu¢ rownie zagubiony,
co bohaterowie.

Innym zabiegiem narracyjnym komplikujacym relacje czasowe w Blacksadzie jest
narracja pryzmatyczna. W Posrod cieni czytelnik poznaje niezyjacg Natalie Willford jedynie
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poprzez opowies¢ roznych postaci. Kazde z zeznan sktada si¢ na catoSciowy obraz kobiety,
ktory — ze wzgledu na mnogo$¢ punktéw widzenia — nigdy nie bedzie kompletny. Czytelnik
poznaje zatem jedynie skrawki z zycia bohaterki przefiltrowane przez subiektywng narracje¢
me¢zczyzn opowiadajacych o nim. Zabieg ten przywodzi na mysl filmowa Laure, z ta r6znica,
ze Natalii nie jest dane powrdci¢ ,,zza grobu”. Na podobnej zasadzie skonstruowane sg sceny
z tomu Pietko, spokoj, w ktorych detektyw odbywa rozmowe z poszczegdlnymi krewnymi
1 znajomymi zaginionego Sebastiana. Mimo iz poszukiwany mezczyzna pojawia si¢
w zaledwie czterech scenach w planie terazniejszym, jego obecno$¢ jest stale odczuwalna

dzigki opowiesciom o nim snutym przez innych bohaterow.

Narracja homodiegetyczna

Na przestrzeni catej serii Blacksad wielokrotnie prowadzi monolog wewnetrzny, nie
tylko przeprowadzajac czytelnika przez $Sledztwo, ale i dzielac si¢ z nim swymi mrocznymi
przemys$leniami. Niemal kazdy z analizowanych przeze mnie toméw komiksu otwiera
pesymistyczny monolog detektywa, odnoszacy si¢ do kondycji swiata. Najbardziej wymowny
jest ten z Arktycznych: ,,Pewnego dnia spisz¢ wszystkie wspomnienia. Widziatem i przezytem
mnostwo niesamowitych rzeczy. Ludzie, gdy o nich przeczytaja, pomysla, ze to stek bzdur,
bo nie moze istnie¢ tyle zta na $wiecie”. Narracja na przestrzeni calej serii, co typowe dla
noiru, akcentuje ,,bardziej okreslong wizj¢ $wiata przedstawionego, charakter i rol¢ bohatera
niz przebieg zdarzen™*® — jest subiektywna, retrospektywna i interpretatywna.

W Amarillo twércy (wyjatkowo) rezygnuja z narracji homodiegetycznej>. Decyzja ta
prawdopodobnie wynika z faktu, iz w tej historii rownoprawnym pierwszoplanowym
bohaterem (obok detektywa) jest everyman — Chad. W konsekwencji dziatania Blacksada sa
mniej znaczace dla przebiegu fabuly. Dymki narracyjne informuja czytelnika jedynie
o biezacym miejscu akcji, gdyz miejsce pobytu bohaterow zmienia si¢ bardzo dynamicznie.
Tworcy nie wykorzystujg zatem okazji do wprowadzenia modelu narracji konfesyjnej, ktory
wydaje si¢ naturalniejszy dla historii z udziatem everymana wplatanego w kryminalng intryge
przez (,,falszywa”) femme fatale.

W komiksowej serii mozna réwniez odnalez¢ przyktad subiektywizacji perspektywy.
W Posrod cieni, na samym poczatku historii, pojawia si¢ krotka sekwencja, w ktérej Blacksad

wspomina swoj romans z Natalig. Subiektywizacja narracji przejawia si¢ w zastosowanej

3 p. Wiodek, Swiat byl..., op. cit. 5.231.
¥ W Upadku powraca narracja homodiegetyczna. Swiadczy to o tym, iz jej brak w Amarillo stanowi wyjatek,
a nie nowy kierunek artystyczny obrany przez tworcow.
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przez rysownika palecie kolorystycznej. Podczas gdy reszta tomu utrzymana jest w wyblaklej
kolorystyce, tworzacej przygnebiajacg atmosfer¢ czasu minionego, do tej jednej sekwencji
wybrane zostaly zywe kolory. Jest to o tyle ciekawa decyzja artystyczna, ze bardziej
konwencjonalnym zabiegiem jest ukazywanie retrospekcji w wyblaktych kolorach —
akcentuje si¢ w ten sposob aspekt przemijania (do przesziosci nie da si¢ wrocic,
a wspomnienia o niej blakng z czasem). Zamiast tego Juanjo Guarnido decyduje si¢ wydoby¢
kolory wlasnie w tej sekwencji, akcentujgc tym samym aspekt nostalgii (wspomnienia Johna
sg sielankowe, wrecz przerysowane). I cho¢ historia romansu konczy si¢ rozstaniem,
a kochankowie juz nigdy si¢ nie zejda, dla detektywa to wlasnie wspomnienia o tym
epizodzie zycia sg (przynajmniej na poczatku serii) jedynym aspektem swej egzystencji, ktory

widzi w jasnych barwach.

Sceneria miejska

Akcja Blacksada rozgrywa si¢ glownie w duzych metropoliach, czyli scenerii typowej
dla filmu noir. Historie przedstawione w trzech pierwszych tomach majg miejsce w Nowym
Jorku™, miescie, z ktorego pochodzi i w ktorym mieszka Blacksad. Jest to najbardziej
zaludniona metropolia w USA, stolica z czaséw, gdy Ameryka pozostawala brytyjska
kolonig. Nowy Jork stanowi najpelniejsze uciele$nienie mitu amerykanskiego snu ze wzgledu
na swoje umiejscowienie (wschodnie wybrzeze — lokacja sprzyja naplywowi imigrantow),
wielokulturowos$¢ oraz dobrze rozwinigte osrodki biznesowe i artystyczne. Miasto posiada
robwniez swg ciemng strong: dzielnice ngdzy, problem bezdomnos$ci, wysoka przestepczosé
1 rozwarstwienie spoteczne. Stad Nowy Jork na poziomie symbolicznym jest miastem,
w ktorym spetniajg si¢ wielkie marzenia, ale w ktorym, gdy los si¢ odwrdci, mozna upas¢ na
samo dno. Nie dziwi zatem, ze tworcy Blacksada obieraja wtasnie Nowy Jork za miejsce
akcji swego komiksu.

Szczegolnie interesujgcym watkiem w kreacji komiksowej wersji miasta jest kwestia
rozwarstwienia spotecznego — motywu powracajacego wielokrotnie na tamach serii. Akcja
Arktycznych rozgrywa si¢ we wspomnianej juz dzielnicy The Line, ktora stanowi odwolanie
do faktycznie istniejacej przestrzeni, mianowicie High Line. Obecnie jest to nowojorski park
zbudowany na dawnych torach kolejowych, jedna z najwigkszych atrakcji turystycznych
miasta (Fot. 100). Akcja komiksu rozgrywa si¢ natomiast pod koniec lat czterdziestych, czyli

w czasach, gdy tory kolejowe w tym miejscu przechodzity renowacje¢ i zostaty przeksztatcone

% Czerwong dusze otwiera krotka sekwencja rozgrywajaca sie w Las Vegas, do ktorego gtowny bohater udaje
si¢, by spelni¢ zyczenie umierajacego w poprzednim tomie Cottena.
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w nadziemng lini¢ kolejowa. Z czasem przestrzen wokot toréw zmienita si¢ w zaniedbang
dzielnice przemystowa, by na poczatku dwudziestego pierwszego wieku przejs¢ rewitalizacje,
zmierzajaca do utworzenia High Line. Akcja Arktycznych rozgrywa si¢ w czasie, gdy: ,,od
dziesigciu lat budowa pozostawatla nieukonczona i1 razem z zamknigtymi z powodu kryzysu
fabrykami tworzyla upiorny krajobraz dzielnicy”SG. Komiksowe The Line jest dzielnica
nedzy, w ktorej zyja ludzie najubozsi. To tu schronienie znajduje, porzucona przez majetnego
meza, ciezarna matka Dinah i Jezabel. Tu, w tym samym matym, zagraconym drewnianym
domku, Dinah wychowuje swoja corke. Boisko szkolne w The Line wyglada jak przerazajace,
opustoszale miejsce (Fot. 99)°". Tego samego rodzaju komentarz spoteczny dostrzegalny jest
w kolejnym tomie serii. Odnoszacy sukcesy Otto Lieber odwiedza dzielnice, w ktorej,
podobnie jak Blacksad, si¢ wychowal. W dojmujacej, niemej sekwencji obrazoéw bohater
przemierza ulice n¢dzy, pozostajac w szoku wywotanym stanem tego miejsca (Fot. 101)%®.
Pozniej, w rozmowie z Blacksadem, Lieber przyzna, Ze postrzega swe zycie jako porazke,
wlasnie ze wzgledu na porzucenie dzielnicy, o ktorej dobrobyt walczyt jego ojciec, pastor.
Epilog tego watku stanowi sekwencja ukazujaca naukowca, uznanego publicznie za zmartego,
ktory wraca do korzeni i (dostownie i metaforycznie) wlasnymi rekoma odbudowuje miejsce,

w ktérym si¢ wychowal.

Fot. 99 Komiksowe The Line (lata 50.).

% Arktyczni, s. 29, kadr 1.
*" |bidem, s. 5, kadr 1.
%8 Czerwona dusza, s. 31, kadry 2-3.
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Fot. 101 Otto Lieber odwiedzajacy dzielnice, w ktorej sie wychowal.
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Akcja tomu Pieklto, spokoj zostala osadzona w Nowym Orleanie — przestrzeni
nietypowej dla konwencji filmu noir. Poza Panikg na ulicach (rez. Elia Kazan, 1950) oraz
retro-noirowym Harrym Angelem (rez. Alan Parker, 1987), trudno wskazaé¢ filmowe
przyktady wykorzystania przez noirowych tworcow tej witasnie lokacji. Fabuta pierwszego
z filméw skupia sie na dziataniach doktora Clintona Reeda (Richard Widmark) probujacego
(wraz z policja) odnalez¢ ludzi, z ktérymi miat kontakt imigrant zarazony $miertelng choroba,
mogacg doprowadzi¢ do wybuchu epidemii. Rozbrzmiewajaca w wielu scenach diegetyczna
muzyka jazzowa silnie kontrastuje z atmosferg leku i napieciem wynikajacym z presji czasu.
O wiele ciekawiej miejsce akcji zostato wykorzystane w Harrym Angelu. Film Parkera jest
mrocznym thrillerem korzystajacym z arsenatu $rodkéw klasycznego filmu noir. Nowy
Orlean, podobnie jak w Panice na ulicach, jawi si¢ jako miasto, w ktorym na co dzien
rozbrzmiewa jazz. Sceny, w ktorych detektyw (Mickey Rourke) poszukujacy zaginionego
muzyka odkrywa coraz mroczniejsze sekrety, sa przeplatane scenami tanca i ulicznych parad
czarnej spotecznosci Luizjany. Wraz z rozwojem fabuly sfera zycia coraz ptynniej przenika
si¢ ze sferg Smierci. Angel wkracza w $wiat rytualéw voodoo i stopniowo odkrywa mroczng
prawde o swej przesztosci.

Podobny obraz Nowego Orleanu odnalez¢é mozna w Blacksadzie. Juz samo
zestawienie w prologu sceny przygotowywania trucizny ze sceng Wizyty detektywa w klubie
ze striptizem wydobywa napigcie migdzy zyciem a $miercig, Stanowigce wazny temat tej
historii. Podobng funkcje petni watek leczenia Fausto przez Madame Gibraltar, nazywana
kolejnym wcieleniem Marii Laveau, czyli stynnej kaptanki voodoo. Nalezy jednak zaznaczy¢,
ze rytualy w komiksie nie sg tak makabryczne ani rozerotyzowane jak w Harrym Angelu —
przypominaja bardziej medycyne alternatywna. W innej scenie, podczas poscigu, Blacksad
gubi podejrzanego w tlumie uczestnikow parady Mardi Gras™. Uwage zwraca rOwniez
sekwencja majaca miejsce, gdy John tonie 1 traci przytomno$¢ — w tle widoczne sa wowczas
makabryczne obrazy torturowanych i martwych zwierzat (Fot. 102)°°. Cala nastgpna strone
zajmuje ilustracja bardzo podobna pod wzgledem wizualnym do poprzedniej, jednak
stanowigca przeciwienstwo obrazu piekta: znajomi i rodzina Sebastiana tancza w kregu, w tle
za$ widoczni sg uczestnicy Mardi Gras (Fot. 103)*%. Po przewrdceniu przez czytelnika strony

okazuje si¢, ze przywotany obraz przedstawia halucynacje¢ badz sen spozywajacego narkotyki

% Mardi Gras to $wicto bedace ostatnim dniem karnawatu, obchodzone migdzy innymi w Nowym Orleanie.
Tego dnia na ulicach miasta odbywa si¢ parada, ktorej statymi elementami sa kolorowe stroje, tance i ogélna
atmosfera §wigtowania.

8 pieklo, spokdj, s. 38.

®! |bidem, s. 39.
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muzyka. Zestawienie tych dwoch scen (wizja tongcego Johna i narkotyczny sen Sebastiana)
dobitnie wydobywa zanikanie w tej historii granicy migdzy zyciem a $miercig. Co wigcej,
sekwencje koficzy match cut zestawiajacy ze soba twarz muzyka i detektywa (Fot. 104)%
Zabieg ten budzi skojarzenie z przywotanym juz Harrym Angelem, w ktorego finale okazuje

si¢, ze detektyw sam jest poszukiwanym muzykiem.

Fot. 102 Wizja Blacksada wywolana doswiadczeniem bliskim $mierci.

%2 Ibidem, s. 40, kadry 5-6.
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Fot. 103 Narkotyczna wizja Sebastiana.
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Fot. 104 Dwa sasiadujace kadry wydobywajace podobienstwo miedzy Blacksadem
a poszukiwanym mezczyzna.
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Fot. 105 Trasa, ktéra przemierzaja bohaterowie Amarillo. Pomiedzy Tulsa a Sante Fe znajduje si¢

tytulowe miasto.

Radykalne odejscie od zasady osadzania akcji noirowych fabut w wielkich miastach
ma miejsce w Amarillo. Akcja tego tomu rozpoczyna si¢ na lotnisku w Nowym Orleanie,
z ktorego Weekly udaje si¢ do Nowego Jorku, John za$ wyrusza w samochodowg podroz,

ktora przybierze nieoczekiwany kierunek. Gdy w Tulsie samochod bedacy pod opieka
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detektywa zostaje skradziony przez Chada, bohater postanawia podaza¢ tropem zlodziei.
Kluczowym przystankiem okazuje si¢ tytutowe Amarillo w Teksasie, w ktérym Chad
dokonuje zabojstwa przyjaciela. Nastepnie ukrywa si¢ w cyrku rozbitym w Denver
(Kolorado), gdy za$ zostaje skazany na $mier¢ przez spoteczno$¢ cyrkowa, ucieka wraz z Ewg
pociggiem do Chicago (Illinois). Blacksad przemierzy t¢ samg tras¢ z przystankiem na wizyte
U swojej siostry i jej syna, mieszkajagcych w Santa Fe (Nowy Meksyk). W finale historii
detektyw powraca do Nowego Jorku. Dzigki tak nakreslonej topografii tworcom udaje si¢
uchwyci¢ réznorodnos¢ Stanow Zjednoczonych Ameryki (Fot. 105). Kazdy ze stanow ma
wlasng histori¢ 1 elementy charakterystyczne dla jego kultury. W Oklahomie bohaterowie
spotykaja mechanika (konia), ktory, jak sam o sobie mow, jest pot-krwi Indianinem —
Oklahoma to drugi najwickszy stan pod wzgledem liczby rdzennych mieszkancow Ameryki.
W Santa Fe Donna oprowadza turystow po ko$ciele wybudowanym w czasach, gdy miasto
pozostawalo wiasnoscig Hiszpanii. W Amarillo tworcy rezygnuja zatem z osadzenia akcji
W jednym, demonizowanym mie$cie na rzecz podrézy ukazujacej bogactwo doswiadczen
zycia W poszczeg6lnych rejonach USA. Historia niejako realizuje konwencje kina drogi
1 to w obu jej wariantach: watek Chada wpisuje si¢ w formulte ucieczki przed prawem, zas
watek Johna w formut¢ questu (poszukiwania). Zgodnie z regutami tej filmowej konwencji,
droga zmienia bohaterow. Chad odnajduje mitos¢ i1 bierze odpowiedzialno$¢ za swe czyny.
John natomiast zdobywa nowe dos$wiadczenia, dzieki ktorym bardziej docenia warto$¢

przyjazni i fakt posiadania rodziny.

Fatalistyczna atmosfera

Fatalistyczna atmosfera unosi si¢ w powietrzu od pierwszego tomu Blacksada.
Sledztwo wokoét zabojstwa bytej kochanki wyznacza nastroj calej serii. Smieré Natalii jest dla
Johna $miercig wspomnien z beztroskiego etapu zycia. W Arktycznych z ust detektywa padaja
niezwykle wymowne stowa: ,,Stacja metra w The Line byla idealng metaforg tej dzielnicy:

cos$, co miato by¢ pigkne, ale nigdy nie powstaﬁo”63

. W Czerwonej duszy $wiat przedstawiony
jest przesigkniety atmosfera polowania na komunistow oraz lekiem przed atomowa zaglada.
W Piekto, spokoj otaczajaca bohaterow rzeczywisto$¢ stanowi niepokojacg mieszanke zycia
i Smierci. W Nowym Orleanie obok siebie egzystuja kolorowe parady uliczne
i mroczne rytuaty voodoo, anowemu zyciu (narodziny dziecka Hannah i Sebastiana)

towarzyszy $mier¢ (Sebastiana, jego dawnych przyjaciot, Fausto, a w dalszej perspektywie

8 Arktyczni, s. 28, kadr 1.
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jego syna, Thomasa). W prologu Amarillo pojawia si¢ natomiast, wspomniana wczesniej,
antycypacja przysztego zabojstwa. W finale tej historii zostaje wprost przywotana kategoria
fatum cigzacego nad Chadem. ,Zy¢, $miaé sig, zarabia¢ kase, tafczyé... Wszystko
z wyjatkiem uzalania si¢ nad sobg i rozmyslania o cigzacym nade mng fatum, jakby to byla

64 _ po wypowiedzeniu tych stow Neal, menadzer Chada,

jakas nowa kategoria estetyczna...
ginie pod kotami autobusu, z winy swego klienta.

Rownie powtarzalnym motywem w komiksowej serii jest brak happy endu. W Posrod
cieni John dokonuje krwawej zemsty na zabojcy Natalii, przegrywajac w ten sposob moralnie
(zabit cztowieka, przekroczyt granice). W Arktycznych niewinng ofiarg calej misternej intrygi
jest dziecko. Epilog réwnoczesnie daje nadzieje na przysztosé®, jak i przytlacza czytelnika
fatalizmem losu sieroty, z ktorg Blacksad wymienia smutne spojrzenia. RoOwnie fatalistyczna
jest historia Cottena — sroki, woznego, ktéry w zamian za obietnic¢ podrozy do Las Vegas
godzi si¢ porwa¢ Kayleigh. Bohater zostaje ostatecznie zamordowany przez Swego
zleceniodawce. Umiera w niezwykle emocjonalnej scenie — za marzenie o lepszym losie.
W Czerwonej duszy John ratuje zycie przyjaciela, musi jednak poswigci¢ mitosé. W Piekio,
spokoj Sebastian osieraca swoje nowonarodzone dziecko, zas nowy opiekun jest $miertelnie
chory. W Amarillo Chad odnajduje mitos¢, jednak ostatecznie decyduje si¢ odda¢ w rece
prawa i do konca zycia musi nosi¢ pi¢tno mordercy.

W catej serii dostrzegalne sg przejawy ujawniania patologii forsowania mitu pogoni za
sukcesem. Chad (Amarillo) jest tak bardzo przywigzany do r¢kopisu swej debiutanckiej
powiesci, ktora ma mu zapewni¢ staweg 1 lepsze zycie, ze w afekcie zabija przyjaciela,
probujacego pozbawi¢ go tego marzenia. Hans Karup (Arktyczni) w pogoni za statusem
spolecznym porzuca ci¢zarng zong, z ktorg wczesniej laczylo go glebokie uczucie. Fausto
(Piekto, spokdj) dopuszcza si¢ serii morderstw, by zatuszowaé swg mroczng przeszioéé66
i tym samym chroni¢ rodzinne dziedzictwo. W kazdym z tych watkéw demitologizacji ulega
mit amerykanskiego snu. Dgzenie do stawy, powazania i bogactwa prowadzi prosta droga do
popetniania okrutnych zbrodni.

Blacksad realizuje takze jedno z podstawowych zatozen noiru, jakim jest
diagnozowanie powojennej rzeczywistosci. Swiat przedstawiony w komiksie jest pelen

niesprawiedliwos$ci spotecznych i konfliktéw. Pod powierzchnig alegorii zwierzecej kryja sie

® Amarillo, s. 51, kadr 7.

% Kayleigh bawi si¢ z zebra, a wiec zwierzeciem o czarno-biatym umaszczeniu, za§ w tle widoczne jest
intensywnie niebieskie niebo, silnie kontrastujace z chtodna paleta barwna catego tomu.

% W mtodosci Fausto byt lekarzem, ktory opracowat lek na grype odpowiedzialny za epidemie wérod lokalnej
ludnosci. Dzigki swym kontaktom zatuszowat sprawe, zmienit nazwisko i dorobit si¢ fortuny jako wiasciciel
firmy fonograficznej.
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mroczne aspekty realnego zycia. Powracajacym motywem serii jest rasizm. Podziat spoteczny
na zwierzgta o bialej 1 czarnej siersci stanowi o$ fabularng Arktycznych. W pozostatych
tomach takze odnalez¢ mozna przyktady dyskryminacji w $wiecie antropomorficznych
zwierzat: gady nie lubig ,,Wiochaczy”67, kolorowa papuga okazuje si¢ rasistqes, w Nowym
Orleanie funkcjonujg osobne toalety dla ,,kolorowych”Bg.

Twoércy komiksu wielokrotnie czynig bardzo czytelne odwotlania do mrocznych
zakamarkow historii, zwlaszcza amerykanskiej. W Czerwonej duszy Blacksad poznaje
»salonowego komuniste” Samuela Gotfielda, ktory skupia wokoét siebie grupe lewicowych
intelektualistow. Posta¢ ta juz w pierwsze] scenie, w ktorej si¢ pojawia, wyglasza
seksistowski zart: ,,...Mam nadzieje¢, ze ten wyklad przekonal was, iz energia atomowa jest
czym$ naprawde dobrym./ | ma wszystko, co powinna mie¢ prawdziwa kobieta: jest czysta

»70, Reakcja gromko $miejacej si¢ publicznosci odzwierciedla ducha

1 niewyczerpana...
czasow, w ktorych tego rodzaju wypowiedzi nie byly uznawane za niestosowne. Co jednak
szczegolnie ciekawe, Blacksad od samego poczatku przejawia niecheé¢ do Gotfielda. Po
wystuchaniu jego wystapienia nazywa go ,,obrzydliwym typem”, ku czemu jedyna przestanka
jest przytoczony zart oraz kpigce podejscie do tematu zagrozenia atomowego. Ten rodzaj
wrazliwosci nie przystoi noirowemu detektywowi w typie Philipa Marlowe’a, ktoéry sam
wyglaszal uwagi uznawane dzi§ za niepoprawne politycznie. Co wigcej, Blacksad nie
pozostaje obojetny na rasistowskie komentarze, co rOwniez stawia go w kontrze do
klasycznych noirowych detektywow, zwlaszcza ich literackich inkarnacji.

W komiksowej serii nie brak dostownych odniesien do rzeczywistosci. Szczegodlng
uwage zwracajg te z Arktycznych oraz Czerwonej duszy. W pierwszym z toméw biali
supremisci postugujg si¢ symbolem wyraznie przypominajgcym swastyke (Fot. 106)71.
W jednej ze scen Weekly jest zszokowany artykulem w gazecie opisujacym lincz na czarnej
owcy, nawigzujagcym do linczow dokonywanych na czarnoskérych mieszkancach USA.
W Czerwonej duszy natomiast odnalez¢ mozna alter ega postaci historycznych. Debiutujacy
w tym tomie, a powracajacy w Amarillo, Abraham Greenberg recytuje wiersz bitnika, Allena
Ginsberga, z ktorym taczg go inicjaty i podobnie brzmigce nazwisko. Senator Gallo inicjuje

polowanie na komunistow, wygtaszajac mowe nawigzujaca do stynnego wystapienia Josepha

®" Posréd cieni, s. 22, Kadr 6.

% Amarillo, s. 27, kadry 4-9.

% pieklo, spokdj, s. 54, kadr 3.

0 Czerwona dusza, s. 10, kadry 3-4.
™ Arktyczni, s. 7, kadr 1.
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McCarthy’ego w Wheeling (Fot. 107)2. Polityka makkartyzmu, ktéra w niechlubny sposob
zapisata si¢ na kartach amerykanskiej historii, stanowi kluczowy element fabularny tomu.
Szczegodlnie ciekawie skonstruowang postacig jest naukowiec, Otto Lieber. Jego biografia od
poczatku budzi skojarzenia z zyciorysem Roberta Oppenheimera — genialnego naukowca,
dreczonego wyrzutami sumienia zwigzanymi z pracg nad bombg atomowa w kompleksie Los
Alamos. Z czasem jednak na jaw wychodza kolejne fakty z zycia uczonego, ktore nie
pozwalaja na tak proste przypisanie do rzeczywistej postaci. Okazuje si¢ bowiem, ze Lieber
wspotpracowal z nazistami w czasie II wojny §wiatowe], czego dowodem sa dokumenty
i zdjecie z samym Hitlerem (wystepujacym pod postacia kota) (Fot. 108)"%. Jego mroczna
przesztos$¢ zostaje ujawniona przez bylego wieznia obozu koncentracyjnego. Nie jest to zatem
watek odwotujacy si¢ do jakiej$ konkretnej postaci historycznej, lecz do zjawiska ukrywania
si¢ naukowcow pracujacych dla III Rzeszy, przyjmujacych po wojnie falszywe personalia.

Wszystkie te nawigzania skladajg si¢ na mroczny obraz §wiata przedstawionego, ktory
odzwierciedla mrok powojennej rzeczywistosci. Tworcy komiksu wykorzystali mozliwosc,
ktorej nie mieli rezyserzy klasycznych filmoéw noir: rewizjonistycznego spojrzenia na
przelomowe wydarzenia z lat 40. i 50. Wspotczesna perspektywa pozwala ocenié¢ przesztosé
krytycznie 1 stawia czytelnika przed koniecznos$cig konfrontacji wilasnych przekonan
0 otaczajacej go wspotczesnej rzeczywistosci.

Elementem nietypowym dla konwencji filmu noir sg sceny przetamujace fatalistyczng
atmosferg, dajace nadziej¢ na lepsze jutro. Jak zostalo juz wykazane, zakonczenia powiesci
hard-boiled byty, co do zasady, pesymistyczne, za$ na potrzeby kina czesto tagodzono ich
wymowe, na przyktad rozwigzujac pomyslnie watek romansowy. W Blacksadzie fatalistyczna
atmosfera jest przetamywana poprzez watki dajace nadzieje. Detektyw, cho¢ zgorzkniaty, nie
jest juz samotny. Po pesymistycznym zakonczeniu czesto nastepuje scena zamykajaca
0 komediowym zabarwieniu. W Arktycznych fatalizm zostaje przetamany zaréwno na
poziomie fabularnym (dwoje dzieci bawigcych si¢ razem bez wzgledu na kolor sierSci),
narracyjnym (,,W koncu wyszto stonce. W taki dzien czlowiek mysli, ze wszystkie problemy

3’)74

mozna rozwigzac”)'", jak i1 wizualnym (zmiana kolorystyki na cieplejsza palete barw,

kontrastujacg z bielg i szaro$ciami reszty tomu) (Fot. 109).

"2 Czerwona dusza, 18, kadry 6-7.

" Ibidem, s. 34, kadr 8. Co ciekawe, w tej scenie wykorzystano rzeczywista swastyke, a nie symbol nawigzujacy
do niej (jak w poprzednim tomie), co wskazuje na brak konsekwencji tworcow.

™ Arktyczni, s. 2, kadr 4.
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PEWNEGO DNIA,
| TO dUZ NIEDEUGO,
SWIAT PONOWNIE
OPANUNE BIALA %ASA.'
RASA, KTORA BOG

2EStAt NA ZiEMIE,
ABY RZADZIEA INNYML
RASAML!

Fot. 106 Wiec zwolennikow segregacji rasowej. W tle widoczny jest symbol stanowigcy

przetworzenie swastyki.

S - ——

» JESTEM W POSIADANIU LlS_‘l‘/ NAZWISK
r 284 FUNKCAONARIUSZY PANSTWOWYCH
NALEZACYC#H DO PARTII KOMUNISTYCINES —
2ZDRANCOW, KTORZY PODKOPULY FUNDAMENTY
NASZEGO 2WYCIESKIEGD NARODU.

LZNAIDUSEMY SIE W KONCOWES
FAZIE BEZLITOSNEN WOINY
MIEDZY ATEISTYCZNYM KOMUNIZMEM
A CHRZESCINANSTWEM.

Fot. 107 Przeméwienie senatora Gallo nawigzujace do sléw wygloszonych przez

Josepha McCarthy’ego.

WWTMvﬂ'RU\&"‘ e
KM BYE DANSKI WYBITNY NAUKOWIEC, Wi

ZANIM PRZEOBRAZIL SIE W OBRONCE
DEMOKRACA! | POKOWU...

Fot. 108 W swiecie Blacksada istnieje odpowiednik Adolfa Hitlera.
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Fot. 109 Zakonczenie Arktycznych dajace nadzieje na przepracowanie traum rodzicow przez

nastepne pokolenie.
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Fot. 110 Kolaz zdje¢ wykonanych przez Blacksada umiejscowiony na wewnetrznej stronie okladki.

Tworcy Blacksada ida o krok dalej w tagodzeniu pesymistycznego wydzwigku
historii, dodajac do komiksu watki humorystyczne. Posta¢ Weekly’ego, pomocnika Johna,
peti funkcje comic reliefu, czyli komediowej postaci przetamujacej patos. Jego zachowanie
jest czgsto przerysowane, wiekszo$¢ gagow sytuacyjnych oscyluje wlasnie wokot tej postaci.
Powracajgcym na przestrzeni calej serii zartem jest niemozno$¢ nawigzania przez Weekly’ego
relacji romantycznej z kobieta. Gdy bohater wreszcie spotyka osobe, ktéra okazuje mu
zainteresowanie, musi przerwa¢ rozmowe, gdyz pojawit si¢ przelom w prowadzonej przez
Blacksada sprawie.

Tom Amarillo posiada humorystyczng klamr¢ kompozycyjna. Na poczatku historii
John i Weekly rozdzielaja si¢. Detektyw prosi partnera, by ten podlewat kwiaty w mieszkaniu
pod jego nieobecno$é. Gdy jednak John powraca do Nowego Jorku okazuje sie, ze przyjaciel
nie wywigzatl si¢ z zadania. W tym samym tomie dostrzec mozna pewien mniej oczywisty
zabieg przetamujacy fatalistyczng atmosfere. Przed wyruszeniem w podréz po USA John
otrzymuje od Weekly’ego aparat fotograficzny. Mimo iz czytelnik ani razu nie jest §wiadkiem
robienia przez detektywa zdje¢, watek ten powraca w finale historii. John oznajmia, ze nie
zuzyl catej kliszy i obiecuje pokazaé przyjacielowi zdjecia po ich wywotaniu. I cho¢ fabuta

konczy si¢ na nastgpnej stronie, epilog tego watku odnalezé mozna na dwoéch ostatnich
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stronach komiksu, z ktorych jedna stanowi wewngtrzng czes¢ oktadki (Fot. 110). Czytelnik
ma okazj¢ zobaczy¢ cze$¢ zdje¢, wykonanych przez Johna w podrdzy, na ktérych widnieja
poszczegolni bohaterowie historii: sam detektyw, gang motocyklowy, grupa cyrkowa, siostra
Blacksada wraz z synem, przytuleni do siebie Chad i Ewa, a takze zmarty Neal, partnerujacy
Johnowi w tym tomie. Cho¢ dla trzech ostatnich z wymienionych postaci historia konczy si¢
tragicznie, zdjecia uwieczniajace dobre chwile stanowia stodko-gorzkie podsumowanie ich

losow.

Alegoria zwierzeca

Analizujac konstrukcje $wiata przedstawionego w Blacksadzie nie sposob nie
wspomnie¢ o wykorzystanej przez tworcow alegorii zwierzgcej. Shuzy ona nie tylko
wydobyciu dominujacych cech charakteru postaci, ale 1 stanowi ,,dowdd zezwierzgcenia
$wiata, w ktorym rzadza prawa dzungli””>. Nalezy przy tym zaznaczy¢, ze antropomorfizacja
zwierzat w medium komiksu istotnie r6zni si¢ od swej pierwotnej, literackiej odmiany. Jak
wskazuje Jane Hanley, positkujac si¢ rozpoznaniami Josepha Witka: ,,r6znica migdzy funkcja
zwierzat w komiksach a pierwotnym, alegorycznym wykorzystaniem motywu zwierzgcego
w bajkach polega na tym, Ze istotne cechy zwierzat nie sg [w komiksie] jednolicie obecne.”"®
Dzieje si¢ tak, gdyz nadrzgdng funkcja bajki zwierzecej jest dydaktyzm. Jak pisze Wiestaw
Przybyta: ,,zwierzecy $§wiat bajek, maskujacy Dobro i1 Zto, Madros¢ 1 Glupotg etc., wymaga
klarownego uktadu znaczen, przyporzadkowania i wielokrotnej repetycji cech typowych
1 tatwo rozpoznawalnych”.77 W komiksie natomiast odwotanie do alegorycznych cech postaci
zwierzecych stanowi jedynie punkt wyjscia dla poglebionej charakterystyki. Pierwsza intuicja
czytelnika w toku lektury okazuje si¢ bledna — ,zwierzeta nie zachowujg si¢
w zgodzie ze swa naturg do samego kofica”®,

Twoércy Blacksada bazuja na oczywistych skojarzeniach z natura zwierzat
1 przynalezng im kulturowa funkcja. Postaciom gangsterow 1 bywalcow nocnych klubow
przepisane s3 wizerunki gadow, naukowiec jest sowg, agent literacki hiena, za$ gadatliwy
kierowca papuga. Bohaterowie silni i agresywni sa przedstawiani jako roste zwierzeta (goryle,
bawoly, niedzwiedzie), ci stabsi jako drobne stworzenia. Wielokrotnie w calej serii dochodzi

jednak do przetamania oczekiwan odbiorczych czytelnika. Weekly (lasica) z poczatku wydaje

si¢ wscibskim dziennikarzem, by pod koniec historii, w ktorej debiutuje, sta¢ si¢ lojalnym

> ). Czaja, Prywatne §ledztwo..., s. 31.

76 J. Hanley, op. cit., s. 388.

"T\W. Przybyta, Kulturowa semantyka motywu zwierzqt, ,,Teksty Drugie” 2011, nr 3, s. 244,
"8 J. Hanley, op. cit., s. 388.
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1 sympatycznym towarzyszem gldwnego bohatera’®. Cho¢ porywajacy dziecko Cotten (sroka)
jest odpychajacy z wygladu, scena jego $mierci jest smutna i majestatyczna®. Co wiecej, jego
marzenie o zostaniu pilotem nie moze si¢ zisci¢ ze wzgledu na zaawansowang wade wzroku —
,Dostrzegasz ironie? Ptak, ktory nie moze lata¢”®. Chad (lew) jest wrazliwcem, ktory
w wyniku cigglych afrontow ze strony przyjaciela traci nad sobg kontrole i dokonuje
morderstwa. Cho¢ przywolany wczesniej Karup (niedzwiedz) ma na sumieniu zycie zony,
oskarzenia o pedofili¢ okazuja si¢ nieprawdziwe. Wychodzenie przez tworcow poza
oczywiste skojarzenia i stereotypy koresponduje z brakiem prostej binarno$ci
w noirowych historiach. O ile bowiem bajka zwierzgca ma za zadanie moralizowac, czarny
kryminat nie moze uciekac¢ si¢ do prostych osadow.

Co warte podkreslenia, antropomorfizacja zwierzat w Blacksadzie przybiera inng
forme w zaleznosci od plci postaci. W przeciwienstwie do bohaterow meskich, ktorzy zawsze
wygladaja ,,zwierzeco”, u postaci kobiecych eksponowane sg przede wszystkim elementy
ludzkiej fizjonomii. Co wiecej, W serii pojawiaja si¢ sceny erotyczne, w ktorych
zantropomorfizowane zwierzgta rysowane sg tak, by ludzka seksualno$¢ przystaniata cechy
zwierzece™. Efekt ten jest potggowany przez wybodr kociej postaci (konotujacej zmystowosc)
dla niemal kazdej prominentnej postaci kobiecej (Natalia, siostry Dinah i Jezabel, Alma,
Ewa). Zabieg ten wpisuje si¢ w konwencje filmu noir oraz w opisywana przez Laur¢ Mulvey
koncepcje male gaze (cho¢ sam komiks nie jest kierowany wylacznie do mezczyzn).

Alegoria zwierzeca stanowi zatem element wyrdzniajacy komiksowa seri¢ sposrod
szerokiego grona noirowych historii. Z jednej strony uwypukla zwierzgce cechy ludzkiej
natury, z drugiej za$§ tagodzi wydzwiek mrocznych historii o brutalnych morderstwach

1 naduzyciach seksualnych.

3.3. Warstwa wizualna
Paleta barwna

Elementem wizualnym Blacksada, ktory zwraca szczegdlng uwagg, jest paleta barwna.
Cala seria utrzymana jest w stonowanej kolorystyce. W tle dominuja odcienie brazu, szaro$ci
oraz chlodny biekit, co przektada si¢ na wizualng unifikacj¢ otoczenia. Sylwetki bohaterow
wyrozniajg si¢ sposrod tla dzigki kolorowym strojom, ktore (podobnie jak barwy niektorych

rekwizytow) przelamuja monotoni¢ drugiego planu. Charakterystyczna, nieco wyblakla

™ Ibidem, s. 389.
8 |bidem, s. 391.
& Arktyczni, s. 31, kadr 5.
8 |bidem, s. 394.
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kolorystyka Blacksada wydobywa nostalgiczno$¢ opowiadanej historii (Swiat, ktory
przemingt) oraz wzmaga pesymistyczny nastrdj (szaro$¢ tegoz $wiata). Pojedyncze nasycone
kontrastowymi kolorami sekwencje zawsze wykorzystywane sa umiejetnie, by naddac
znaczenia opowiadanej historii. W Posréod cieni zywe kolory pojawiajg si¢ we wspomnianej
juz retrospekcji ze wspolnego zycia Johna z Natalig, za$ sekwencje wyjasniajace przyczyny
Smierci kobiety sa w pelni agresywnie czerwone. Inny ciekawy przyktad zabiegu
kolorystycznego odnalez¢ mozna w Piekto, spokoj. standardowa sepia jest przeplatana
kolorowymi scenami z parady z okazji Mardi Gras oraz sekwencjami utrzymanymi w jednym,
intensywnym kolorze (zieleni®, szarosci®, biekicie®).

Blacksadowi blizej zatem kolorystycznie do filmow neo-noir niz czarno-biatych
klasykow z lat czterdziestych dwudziestego wieku. Jane Hanley zauwaza, iz w kazdym tomie
serii mozna wyszczeg6lni¢ jeden dominujacy kolor zwigzany z tematyka historii. W Posrod
cieni jest to czarny i szary (symbolizujacy mroczng strong ludzkiej duszy), w Arktycznych —
bialy (maskujacy zgnilizne dzielnicy drgczonej konfliktem rasowym), w Czerwonej duszy —
czerwony (widmo komunizmu), w Piekfo, spokdj — niebieski (reprezentujacy bluesa)®®. Do tej
listy mozna dopisa¢ Amarillo, w ktorym dominuje kolor zétty, popkulturowo przypisany do

potudnia Standéw Zjednoczonych, gdzie toczy si¢ akcja tomu.

Filmowe $rodki wyrazu

W komiksowej serii wyszczegolni¢ mozna kilka przyktadéow bardzo $wiadomego
operowania przez tworcow S$wiattocieniem. Jednym z nich jest aranzacja sceny z Posrod
cieni, rozgrywajacej si¢ na cmentarzu®’. W pierwszym kadrze na stronie dwudziestej szostej
detektyw stoi przed cmentarng kaplicg. Za jego plecami, na szczycie kaplicy, widoczna jest
calkowicie czarna figura mrocznego kosiarza, ktorego kosa nakierowana jest na glowe
postaci. W drugim kadrze, dzigki zastosowaniu dalszego planu, widoczne staja si¢ skrywajace
si¢ w cieniu sylwetki dwoch postaci, stojacych po bokach kaplicy. Wreszcie w trzecim kadrze
(ponownie nastepuje oddalenie) dwaj podejrzani mezczyzni stojg tuz przy detektywie, a ich
sylwetki sa w petni widoczne (Fot. 111). W tej krotkiej sekwencji wykorzystano $wiatlocien
dla budowania napigcia. Zblizajace si¢ zagrozenie jest antycypowane najpierw przez figur¢ na

szczycie kaplicy, pdzniej za$ przez tajemnicze, skryte w cieniu sylwetki. Rownie ciekawy

8 Pieklo, spokdj, s. 42—43.
8 bidem, s. 45-47.

% |bidem, s. 49-51.

8 J. Hanley, op. cit., s. 395.
8 posréd cieni, S. 26-27.
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zabieg zastosowano w jednym z kadrow zamykajacych scene¢ cmentarng. Oktadajacy
detektywa gangsterzy umiejscowieni sg na drugim planie i ponownie widoczne pozostaja
jedynie ciemne sylwetki. Na pierwszym planie znajduje si¢ za$ rzezba lamentujacego aniofa,
ktora niejako komentuje wydarzenia (Fot. 112).

Innego rodzaju zabieg z zakresu operowania §wiattocieniem mozna odnalez¢ w Piekito,
spokoj, w scenie spotkania Blacksada z Thomasem. Mezczyzni odbywajg rozmowe
w ogrodku restauracyjnym. Tuz przy ich stoliku ro$nie rozlozyste drzewo, ktorego gatezie
1 liscie przez caly czas trwania sceny rzucajg charakterystyczny cien na postacie (Fot. 113)88.
Na tym etapie $ledztwa Thomas jest gldéwnym podejrzanym, choé, jak zostalo juz
wspominane, jest to konsekwentnie prowadzony mylny trop. Przywotlana scena stanowi
przyktad tego, jak tworcom komiksu udaje si¢ nakresli¢ sytuacje¢ fabularng nie tylko poprzez
dialog, ale i oprawe wizualna.

W catej serii dostrzec mozna réwniez przyklady ekwiwalentow technik filmowych
z zakresu kadrowania. W scenach akcji (poscigu badz bojki) tworcy chetnie wykorzystuja
przekrzywienia kadru. Nie mozna jednak uznac¢ tego zabiegu za stricte noirowy, gdyz jest on
czesto wykorzystywany w komiksach w celu dynamizacji wydarzen. Niemniej, dutch angle
bywa stosowane w Blacksadzie jako jawne odwotanie do konwencji filmu noir. W Posrod
cieni strong trzydziestg 6sma zajmuje pojedynczy kadr, przedstawiajacego Johna lezacego na
kanapie w swym mieszkaniu. Cata scena ukazana jest w ujeciu z wysokiego Kkata.
Porozrzucane w pokoju przedmioty, dywan oraz oparte o kanap¢ zwloki w potaczeniu
z przekrzywieniem kadru tworzg chaotyczng kompozycj¢ geometryczna, peing ukos$nych linii
(Fot. 115). Na podobnej zasadzie skonstruowany jest kadr drugi na stronie piatej,
przedstawiajacy biuro detektywa (Fot. 114). W Arktycznych kadr, w ktorym John odkrywa, ze
Dinah zostala zamordowana we wlasnym domu, jest ekstremalnie przekrzywiony, co
koresponduje z wykrzywionymi w nienaturalnej pozie zwlokami kobiety (Fot. 116)%. Zabieg

ten dodaje scenie dramatyzmu oraz wzbudza w czytelniku uczucie dyskomfortu.

88 pieklo, spokdj, s. 20-21.
8 Arktyczni, s. 22, kadr 5.
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B4, PANIE WECIBSKI,
MAMY WIADOMOSE.

Fot. 112 Figura aniola ,,placzaca” nad losem detektywa.
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A JEST ONO NAPRAWDE DROGIE
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SPRAWE

Fot. 113 Sugestywnee wykorzystanie S$wiatlocienia w scenie rozmowy detektywa z gléwnym

podejrzanym.

Fot. 114 Biuro Blacksada w ujeciu z wysokiego kata.
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Fot. 115 Kompozycja kadru i kadrowanie poglebiaja poczucie chaosu w scenie nastepujacej po

bdjce.
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CIAED TRYSKAJACEN NIEDAWNO 2YCIEM | URODA DINAH
LEZALO TERAZ BE2 RUCHU, SADZAC PO RANACH, ZABITO 34
OSTRZU. MOZE MACZETA...

BIALA BRONIA O DEUGIM

Fot. 116 Scena zbrodni: zwloki Dinah wygiete w nienaturalny sposéb ujete

w przekrzywionym kadrze.

cuod MaS2 kLiSE, |

NIE DOUD2IES2, DOPOKI
NIE POZBEDIESI SIE
TEGO BALASTL.

Fot. 117 Zestawienie dwoch kadréw z finalu konfrontacji detektywa z 1vo Statociem.

Tworcy Blacksada kilkukrotnie wykorzystuja ujecia z niskiego i wysokiego kata.
Bardzo §wiadome uzycie zmian perspektywy mozna dostrzec w finale Posrod cieni, w ktérym
dochodzi do konfrontacji miedzy Johnem a Statociem. Sekwencja rozpoczyna si¢ od kadru
ukazujacego Blacksada stojacego przed olbrzymim biurowcem, w ktérym przebywa Statoc®.
Posta¢ detektywa jest trzykrotnie mniejsza od budynku. Bieg Johna po schodach™ zostat
uchwycony w ujeciu z wysokiego kata, co implikuje przegrana pozycj¢, motyw schodow
symbolizuje za$ putapke (Fot. 118). Podczas konfrontacji dwaj bohaterowie niemal przez caly
czas ukazywani sg3 w ujeciach z kata prostego (perspektywa neutralna). Przeciwnicy na
poziomie wizualnym sg sobie réwni, cho¢ Blacksad, pozostajac w pozycji stojacej, powinien

gorowac nad siedzacym antagonistg. Dopiero, gdy Statoc wstaje, wykorzystane zostaje ujgcie

% Posréd cieni, s. 37, kadr 1.
L Ipidem, s. 37, kadr 4.
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z wysokiego kqtagz, sytuujace obu bohateréw na przegranej pozycji. John ostatecznie
decyduje si¢ dokona¢ samosadu na zabdjcy dawnej ukochane;j.
W kadrze przedstawiajgcym martwe ciato Statoca i stojacego nad nim detektywa ponownie
zastosowano kat prosty, cho¢ naturalniejszy w tego typu ujeciach bylby kat niski,
monumentalizujacy postaé, ktora wyszla ze starcia zwyciesko 1 patrzy na zwtoki przeciwnika
z gory® (Fot. 117). Podjeta przez tworcow decyzja artystyczna koresponduje z wymowa
finatu historii. Zwycigstwo Johna ma bowiem gorzki smak — posunigcie si¢ do zabojstwa jest

moralng przegrang, a w dodatku nie przywrdci zycia Natalii.

Fot. 118 Scena tuz przed finalowa konfrontacja. Pierwszy i czwarty kadr

wizualnie stawiaja detektywa na przegranej pozycji.

%2 1hidem, s. 39, kadr 1.
% |bidem, s. 44, kadr 1.
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Rekwizyty znaczace

W Blacksadzie naturalnie wystgpuje petna gama przedmiotéw zmitologizowanych
przez konwencj¢ filmu noir. John posiada wigkszo$¢ niezbgdnych atrybutow detektywa.
Jednym z nich jest szary prochowiec, ktory co prawda nie towarzyszy postaci przez calg serig,
ale trwale si¢ z nig zrost. Blacksad nigdy nie zaktada natomiast charakterystycznego dla
noirowych detektywow kapelusza. W Posrod cieni na biurku w gabinecie detektywa, wsrod
bataganu, widoczna jest butelka i pojedyncza szklanka do whiskey. W Upadku, czesci
pierwszej John, chcac ugosci¢ klienta, zwroci si¢ do niego stowami: ,,Moge zaproponowac
jedynie szklaneczke whiskey...”94. Detektywowi towarzyszy roéwniez papieros, cho¢ w tym
wzgledzie zauwazalna jest pewna zalezno$¢. W pierwszym tomie Blacksad, badajac sprawe
$mierci Natalii, wypala nerwowo papierosa za papierosem (Fot. 119). Czynno$¢ ta
koresponduje z nieco mroczniejszym wizerunkiem detektywa, ktory zostal zaprezentowany
czytelnikom w pierwszej historii. W Kkolejnych tomach John pali juz wytacznie dla
towarzystwa i jest przy tym wyraznie zrelaksowany. W Upadku, czesci pierwszej W gabinecie
detektywa pojawia si¢ natomiast rekwizyt mocno przypominajacy statuetke Sokota
Maltanskiego z filmu Hustona (Fot. 120). Oprocz oczywistego hotdu dla klasyka filmu noir
figurce mozna przypisa¢ dodatkowe funkcje symboliczne. Po pierwsze, rekwizyt ugruntowuje
pozycje¢ Johna Blacksada wérdd grona uznanych noirowych detektywow, do ktoérego nalezy
bohater Sokofa maltanskiego — Sam Spade. Po drugie za$, statuetka antycypuje ujawnienie
antagonisty historii, ktorym jest sokol — Lewis Solomon. W toku rozwoju fabuly magnat
budowlany okaze si¢ najgorszym zagrozeniem, z jakim przyjdzie si¢ zmierzy¢ Blacksadowi,
a intryga kryminalna skomplikuje si¢ na miar¢ tej z powiesci Hammetta.

Zmitologizowane elementy wizerunku towarzysza rowniez postaciom kobiecym.
Czgsto palg one papierosy, zawsze majg nienaganne fryzury wpisujace si¢ w trendy modowe
odpowiadajace czasom, w ktorych rozgrywa si¢ dana historia. Uwage czytelnika zwracaja
zwlaszcza przestylizowane kadry takie, jak ten z Czerwonej duszy prezentujacy samotnie
siedzacg Alme z lampka wina w rgku. Jej pozycja jest nienaturalna — wyglada jakby pozowata
(Fot. 121)%. By¢ moze kadr ten ma oddaé¢ perspektywe detektywa (male gaze), ktory
przyglada si¢ W tej scenie kobiecie i z czasem si¢ w niej zakocha.

Ikonografia Blacksada zawiera takze pojedyncze przyktady elementow
multiplikujacych 1 znieksztatcajacych. Lustro wykorzystane zostalo we wspomnianej juz

sekwencji z Piekto, spokdj. Duchowe potaczenie miedzy Sebastianem a Blacksadem jest

o4 Upadek, czesé pierwsza, s. 10, kadr 8.
% Czerwona dusza, s. 15, kadr 6.
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wydobyte poprzez uzycie match cuta (spojrzenie w lustro/odbicie w wodzie) (Fot. 104).
W Posrod cieni za$ detektyw, przegladajac si¢ w lustrze, widzi zmasakrowang przez pobicie
twarz (Fot. 122)*. Wyglad bohatera odzwierciedla jego stan wewnetrzny, z ktorym Blacksad

konfrontuje si¢ w tej scenie.

Fot. 119 W Posrod cieni Blacksadowi, jak przystalto

na noirowego detektywa, czesto towarzyszy papieros.

SuKces,
WEADZA | WAZNE
DECYZIE 2AWS2E
POCHODZA
2 GOwY.

WYPE ELNIENIE MIASTA
SZEROKIMI UL ICAML
| LIKWIDACIA TRANSPORTU
PUBLICZNEGO NIE JEST
REFORMA,.

SOLOMON | JEGO PLANY \
REFORMY MIESSKIE. .

Fot. 120 Poréwnanie figurki Sokola maltanskiego ze statuetka stojaca w gabinecie Blacksada.

% posréd cieni, s. 29, kadr 3.
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Fot. 121 Alma Mayer widziana oczyma detektywa.

Fot. 122 Pokiereszowana twarz detektywa odbijajaca sie
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Innym chetnie wykorzystywanym przez noirowych twoércoOw elementem inscenizacji
odbijajacym obraz sg okna. Szczegdlnie ciekawy przyktad $wiadomego wykorzystania
w Blacksadzie tego motywu dostrzec mozna przy uwaznej lekturze Posrod cieni. W tym
tomie niemal w kazdej zamknigtej przestrzeni okna sg przestonigte przez zaluzje (w catosci
badZz do potowy). Zalezno$¢ ta widoczna jest w biurze Blacksada i w jego mieszkaniu, na
komisariacie, w domu podejrzanego (Leona Kronskiego) oraz w klubie bilardowym. Jedyne
okna pozbawione zaluzji to te w gabinecie oraz miejscu pracy zabdjcy Natalii. W obu scenach
Z jego udzialem pomieszczenia sg dobrze o$wietlone, a kolory jasne i zywe. Co wigcej,
W pierwszej scenie z udzialem Statoca (czytelnik nie widzi jeszcze jego twarzy ani nie zna
personaliow) poprzez wielkie okno bez zaston na pokoj pada ogromny snop $wiatta
(Fot. 123)%". Poprzez ten zabieg przelamane zostaje stereotypowe skojarzenie dobra
Z jasnoscia, a zta z ciemnoscia, co idealnie wpisuje si¢ w typowy dla noiru brak prostej
binarnosci.

Tworcy Blacksada kilkukrotnie wykorzystuja symboliczne znaczenie wody.
W Czerwonej duszy Otto Lieber oddaje si¢ rozwazaniom na temat warto$ci swego zycia
i popetnionych bledow wiasnie na tle gigantycznego akwarium (Fot. 124)%. Jest to sceneria
nieprzypadkowa nie tylko ze wzgledu na symbolik¢ wody (oczyszczenie 1 zmartwychwstanie,
ktore dokona si¢ w epilogu historii), ale i z powoddéw fabularnych: akwarium jest jedynym
zrealizowanym projektem ojca Otta — pastora, ktory pragngt poprawi¢ los lokalnej
spoteczno$ci. Ostatecznie jedyne, co po nim pozostato, to akwarium i pami¢¢ syna. Po
rozmowie z Lieberem Blacksad udaje si¢ do portu (jedno z typowych dla filmu noir miejsc
spotkan). Przygnebiajgca atmosfera scenerii zostaje wydobyta w monologu wewngetrznym
detektywa: ,,Nie lubi¢ portow, to mato przyjazne miejsca. Wtasnie tu kreci si¢ filmy, ktore Zle

»% Doki powréca zreszta w kolejnym tomie serii (Pieklo, spokdj) w scenie,

si¢ koncza
w ktorej John nieomal zginie wepchnigty do wody. W polaczeniu z faktem, iz detektyw jest
kotem, a wigc zwierzeciem instynktownie unikajacym zmoczenia, woda nabiera w pelni
tanatycznego wymiaru.

Rownie przygnebiajaca jest jedna z koncowych scen Czerwonej duszy: Alma stoi
przed Wodospadem Niagara, czekajac na przybycie Johna, ktore nigdy nie nastgpi. Choc

kobieta jest otoczona przez thum ludzi, sprawia wrazenie osamotnionej — jako jedyna nie ma

" Posréd cieni, s. 18, kadr 1.
% czerwona dusza, s. 43.
% Ibidem s. 46, kadr 2.
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na sobie plaszcza przeciwdeszczowego i moknie w deszczu (Fot. 125)'%. Pozbawiony emocji
wyraz twarzy bohaterki §wiadczy o przyjeciu wizji wiecznej samotnos$ci z apatig, odcigciu si¢

od emocji i $wiata.

WIESZ CO, CHEOPCZE?
UWIELBIAM ZBIERAE OWADY.

Fot. 123 Niestandardowe uzycie $wiatla w scenie rozgrywajacej si¢ w gabinecie

zlowrogiego Ivo Statoca.

. KIEDYS, STOJAC PRZED
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| 2YClE JEST GIGANTYC2NA X
POMYEKA. PROJEKTEM,
KTORY OKAZAL SIE
CALKOWITA PORAZKA.

Fot. 124 Otto Lieber, stojac przed akwarium, kontempluje swoje zycie.

100 1hidem, s. 52.
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Fot. 125 Alma czekajaca w deszczu na Blacksada, ktéry nie dotrze na miejsce spotkania.

W Arktycznych ciekawym zabiegiem artystycznym jest zastgpienie noirowego deszczu
$niegiem. Inspiracjg dla tworcéw byl zapewne, wpisujacy si¢ w ramy neo-noiru, film Fargo
(rez. Ethan i Joel Coen, 1996). U braci Coen $nieg oddaje klimat miejsca akcji — Dakoty

Poinocnej 1 Minnesoty. Na poziomie symbolicznym $nieg reprezentuje izolacje — chtod ma
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wymiar emocjonalny. Wizualnie za$ kontrastuje z makabrag dokonywanych przez bohaterow
zabojstw. Podobna funkcj¢ $nieg petni w Arktycznych. Symbol czystosci i delikatnosci staje
si¢ metafora pozorow, na ktorych zbudowane jest The Line i zepsucia moralnego kryjacego
si¢ pod warstwa puchu.

W komiksie wielokrotnie powracajg przedmioty i miejsca fetyszyzowane. Podazajac
tropem zbrodni Blacksad i Weekly odwiedzaja lokacje takie jak: bary, kluby nocne i jazzowe,
ring bokserski, klub bilardowy, doki, stara fabryka samolotow, kasyno w Las Vegas oraz
hotel, w ktorym spotka¢ mozna kobiety $wiadczace ushugi seksualne. Na poziomie
fabularnym sg to miejsca, w ktorych pozyskuje si¢ informacje, za$§ na poziomie
metaforycznym oddaja one klimat wielkomiejskiej egzystencji.

Miasto jawi si¢ jako nieustannie zatloczone. Komisariat policji, pojawiajacy si¢
W Posrod cieni, jest oblegany przez osoby zatrzymane i zglaszajace przestgpstwa (Fot. 126).
Ulice duzych miast sg zatloczone niezaleznie od pory dnia (Fot. 127, Fot. 128). W Czerwonej
duszy na ulicach miasta mozna napotka¢ ulicznego proroka, wieszczacego rychty koniec

$wiata oraz towarzyszacy mu thum osdb z transparentami (Fot. 129)'*

. Tworcy celowo
wybieraja do tej sceny postacie lemingow, ktore uznawane sg za symbol $lepego podazania za
thumem.

Bardzo charakterystyczng sceng jest ta z Czerwonej duszy, w ktorej Blacksad
1 Smirnov, palac papierosy na balkonie, spogladaja na rozpoS$cierajaca si¢ przed nimi
panoram¢ miasta. Zestawienie gornego kadru z kadrami znajdujacymi si¢ ponizej pozwala
wydoby¢ roznice miedzy punktem widzenia detektywa i1 komendanta policji (spojrzenie na
miasto 1 jego problemy z gory) a punktem widzenia Otto Liebera, ktory przemierza dzielnicg
nedzy (Fot. 130).

W Upadku, czesci pierwszej pojawia si¢ kadr bedacy reprodukcja stynnego obrazu
Nocne marki (Nighthawks) (Fot. 131)!%. Dzieto Edwarda Hoppera jest wskazywane jako
wazna inspiracja dla noirowych tworcow. Ridley Scott, rezyser neo-noirowego Zowcy
androidow, wprost wspomina, ze czgsto pokazywat ten obraz swojej ekipie podczas krecenia
filmu'®,

Na koniec nalezy wskaza¢ na wystepujace W komiksie wizualne metafory izolacji.

Czesto powracajagcym motywem sg kraty i porgcze, petnigce t¢ samg funkcje symboliczng, co

101 czerwona dusza, s. 36, kadry 1-2.
92 Upadek, czesé 1, s. 38, kadr 4.
103 p M. Sammon, Future Noir: the Making of Blade Runner, New York 1996, s. 74.
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w klasycznych filmach noir. Kadr, w ktorym pobity detektyw opiera si¢ o kraty, antycypuje

aresztowanie bohatera. W nastepnym kadrze pojawiaja si¢ juz kraty wiczienne (Fot. 132)**.

Fot. 126 Zatloczony komisariat policji.
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Fot. 127 Zatloczone ulice Nowego Orleanu za dnia...

104 Posréd cieni, s. 28, kadry 4-5.
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Fot. 129 Mezczyzna wieszczacy rychly koniec §wiata i towarzyszacy mu nasladowcy.
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Fot. 130 Panorama miasta zestawiona z widokiem ulicy.
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Fot. 132 Symboliczne wykorzystanie krat w scenie poprzedzajacej aresztowanie.

W kontekscie wizualnej izolacji bohatera uwage zwracaja dwa kadry z Arktycznych.
Pierwszy z nich przedstawia Blacksada obserwujacego miasto Zz gzymsulos. Jego ciemna
sylwetka, kocie uszy oraz ulozenie plaszcza sprawiaja, ze przypomina on inng komiksowa
posta¢, a mianowicie Batmana — detektywa zawsze skrywajacego si¢ w mroku. Drugi kadr

zamyka, rozgrywajaca si¢ przed kosciotem, scene¢ rozmowy Johna z Karupem. Detektyw

195 Arktyczni, s. 29, kadr 2.
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samotnie odchodzi w stron¢ czytelnika, za nim za§ widoczna jest monumentalna wieza
ko$cielna i tlum ludzi, ktérzy stoja murem za komendantem policji (Fot. 133)'%. Oba

przywotane przyktady wydobywaja samotno$¢ detektywa poprzez kompozycj¢ kadru.

Fot. 133 Przyklady symbolicznego ukazywania samotnosci noirowego detektywa.

3.4 Podsumowanie

Zdecydowana wigkszos¢ wyszczegoélnionych przeze mnie zabiegow sklada si¢ na
modelowe przetworzenie konwencji filmu noir, cho¢ nalezy wskazaé tez na pewne istotne
odstegpstwa.

Konstruujac  postacie, tworcy jawnie opierali si¢ na noirowych, tatwo
rozpoznawalnych typach bohateréw. John Blacksad niemal w pelni wpisuje si¢ w rolg
noirowego detektywa. Wyroznia go mniejsza zgorzkniato$¢ oraz stopniowe porzucanie roli
samotnika. Obok rzeczywistych femme fatale pojawig sie ,,fatlszywe”, kodowane jako takowe

jedynie na poziomie wizualnym. Motywacje komiksowych zloczyncow sa przewaznie

196 1hidem, s. 36, kadr 7.
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bardziej skomplikowane niz ich filmowych odpowiednikéw. Obraz policji pozostaje
pesymistyczny, cho¢ wizerunek ten bywa przetamywany.

Obraz $wiata przedstawionego i fatalistyczna wymowa kazdej z opowiedzianych
w Blacksadzie historii korespondujg z zatozeniami ideologicznymi klasycznych filméw noir.
Na poziomie fabuly rozbieznosci z konwencja sg zauwazalne przede wszystkim w dwoéch
aspektach: dwukrotnym osadzeniu akcji poza typowymi noirowymi metropoliami (Nowy
Orlean 1 podréz przez USA) oraz przelamywaniu fatalistycznej atmosfery poprzez uzycie
elementéw humorystycznych. Charakterystyczna dla serii alegoria zwierzgca shuzy
wydobyciu z historii dodatkowych znaczen. Z jednej strony pozwala wywota¢ w czytelniku
proste skojarzenia na temat natury danego zwierzecia-postaci. Z drugiej za$, nierzadko
intuicyjna mysl okazuje si¢ btedna, co wpisuje si¢ w jedng z naczelnym zasad noiru: nic nie
jest tak proste w ocenie, jak moze si¢ wydawac na pierwszy rzut oka.

Inspiracje konwencja sa rownie tatwo dostrzegalne na poziomie wizualnym. Tworcy
chetnie korzystaja z ikonografii klasycznych filméw noir i siggaja po filmowe $rodki wyrazu
dla wzmocnienia wymowy poszczegdlnych scen. Obok przyktadow uzycia oczywistych
technik i rekwizytow, przy uwaznej lekturze mozna wskaza¢ mniej oczywiste przetworzenia
skonwencjonalizowanych motywow.

Przeprowadzona analiza wykazala, ze tworcy Blacksada s$wiadomie czerpig
z dziedzictwa filmu czarnego. Zaréwno na poziomie konstrukcji postaci, fabuly i $wiata
przedstawionego, jak i elementow wizualnych w serii autorstwa Diaza Canalesa i Guarnida
odnalez¢ mozna wiele przetworzen klasycznych filmowych motywdw czy wrecz cytatow.
Rownoczesnie Blacksad posiada zdecydowany, autorski sznyt, ktory czyni go ciekawa lektura
nie tylko dla tropicieli filmowych zapozyczen, ale 1 dla czytelnika poszukujacego angazujace;j

historii podanej w atrakcyjnej wizualnie oprawie.
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4. Podazajac sladem Sokola — intermedialne losy powiesci Dashiella Hammetta

Wybor Sokota maltanskiego Dashiella Hammetta do analizy komparatystycznej
poszczeg6lnych jego adaptacji podyktowany jest kilkoma wzglgdami. Po pierwsze, powies¢
ta jest modelowym i uznanym przyktadem literatury hard-boiled. Sam autor jest za$ jednym
z trzech' najpopularniejszych i najchetniej badanych tworcow tejze literatury, ktorych proza
data podwaliny pod rozwdj filmowego nurtu noir. Po drugie, filmowa adaptacja Sokofa
maltanskiego wyrezyserowana przez Johna Hustona uznawana jest za film prekursorski dla
konwencji filmu noir. Co jednak szczegolnie ciekawe, nie jest to pierwsza filmowa adaptacja
tejze powiesci. Przesledzenie rdznic migdzy poszczegdlnymi adaptacjami filmowymi pozwoli
dostrzec ewolucje w podejsciu studia filmowego (Warner Bros.) do tego samego materiatu
zrodtowego. Po trzecie, jest to bodaj jedyny przyktad powiesci noir, ktora doczekata sie nie
tylko multiadaptacji filmowej, ale i wersji komiksowej’>. Zalezno$¢ ta pozwala na
przeprowadzenie badan z zakresu intermedialnosci konwencji filmu noir przy jednoczesnym
uwzglednieniu ewolucji podejscia do adaptowania literatury hard-boiled na przestrzeni 15 lat
(1931-1946).

4.1 Sokot maltanski Dashiella Hammetta

Cho¢ Dashiell Hammett, jak zostato juz wspomniane, jest uznawany za jednego
z klasykow prozy hard-boiled, jego tworczosé literacka obejmuje okres zaledwie dwunastu lat
(1922-1934). Autor stawiany jest czesto obok Ernesta Hemingwaya jako prekursor zerwania
z kwiecistym stylem pisania, zaczerpnigtym z tradycji wiktorianskiej®. Styl wypowiedzi
bohateréw 1 narratora u Hammetta jest bezposredni, za§ tematyka jego utworéw obejmuje
przyziemne aspekty zycia, obserwowane z punktu widzenia klasy pracujacej. Na ksztatt prozy
autora wplyw miala wykonywana przez niego praca: detektywa w Agencji Pinkertona oraz
copywritera w agencji reklamowej. ,, Tematow do pracy literackiej dostarczyly zardéwno
epizody z zycia zawodowego autora, gtosne wydarzenia rozpalajace opini¢ publiczng, jak
i osobiste obserwacje, ktore z czasem [...] przybraly w Sokole maltanskim bardziej

zawoalowang forme™,

! Obok Raymonda Chandlera i Jamesa M. Caina.

2 Adaptacji zar6wno w medium filmu, jak i komiksu doczekata si¢ rowniez jedna powie§¢ Raymonda Chandlera:
Siostrzyczka. W tym wypadku nie ma jednak mowy o multiadaptacji filmowej. Inna powies¢ tego samego
autora, Playback, posiada natomiast wersje komiksowa, nigdy jednak nie zostata sfilmowana.

* p. Stasiewicz, op. cit., s. 43.

* Ibidem., s. 41-42.



Przelomowo$¢ wydanego w 1930 roku Sokola maltanskiego polega na zmianie
podejscia do formuty powiesci kryminalnej. Cho¢ w centrum wydarzen pozostaje stojaca
przed detektywem zagadka, nie stanowi ona clou powiesci. Krzysztof Zarzecki ujmuje

fenomen Sokota maltanskiego w nastepujacych stowach:

Tak oto detektyw, bohater powiesci kryminalnej, zamiast pelni¢ jedynie swoja zwyklg role spiritus
movens akcji, stat si¢ petnokrwista kreacja literacka i nosicielem filozofii autora, postacia niemal
tragiczng. To wiladnie — obok galerii niestereotypowych bohaterow pobocznych,
niekonwencjonalnej, a pelnej napiecia intrygi, realizmu tta i jezyka, dynamicznej narracji
i gorzkiego przestania w duchu epoki — sprawito, ze Soké! maltaniski zostat przyjety jako co$
wiecej niz zwykly kryminal” 1 dal poczatek nowej szkole powieSciopisarstwa

detektywistycznego®.

Novum w powiesci Hammetta polegalo na zerwaniu z formulg klasycznego
kryminatu, dla ktorego zawsze najwazniejsza byta kryminalna zagadka. Kluczowym
pytaniem, przed ktorym staje glowny bohater Sokola maltanskiego, Sam Spade, nie jest to,
kto zabit ani gdzie znajduje si¢ tytutowy posazek. Wazniejsze okazuja si¢ decyzje detektywa
na polu osobistym, za§ prowadzone §ledztwo stanowi jedynie wyzwalacz dla podjecia owych
decyzji.

By moc swobodnie odwolywaé si¢ do treSci Sokola maltanskiego niezbedne jest
ogo6lne streszczenie fabuty powiesci.

Akcja rozgrywa si¢ w San Francisco w latach dwudziestych. Glownym bohaterem jest
detektyw, Sam Spade, z ktorego punktu widzenia (narracja trzecioosobowa) opowiadana jest
historia. Do biura detektywistycznego Spade’a i Milesa Archera wchodzi Kklientka,
przedstawiajaca si¢ jako panna Wonderly. Zleca detektywom zadanie $ledzenia Floyda
Thursby’ego — me¢zczyzny, ktory uwiodt jej siostre. W nocy Spade’a budzi telefon od
funkcjonariusza policji informujacego, ze Archer zostal zamordowany. Sam udaje si¢ na
miejsce zdarzenia. Krotko potem detektyw otrzymuje informacj¢, ze pot godziny po
opuszczeniu przez niego miejsca zbrodni zginagt Floyd Thursby, ktorego Archer $ledzit.

Detektyw odkrywa, ze jego klientka oktamata go co do swej tozsamosci 1 intencji.
Panna Wonderly naprawd¢ nazywa si¢ Brigid O’Shaughnessy, a z Thursbym taczyly ja
sprawy biznesowe. Mimo to, Spade podejmuje si¢ dalszej pracy dla kobiety, nadal nie
wiedzac, czego doktadnie dotyczy zlecenie. Intryga zageszcza sie, gdy pojawiajg si¢ kolejne

postacie. Pierwsza z nich jest Joel Cairo, zwany przez narratora Lewantynczykiem.

> K. Zarzecki, op. cit., s. 288.
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Mezczyzna posiada §rédziemnomorski typ urody, zas sposob opisywania tej postaci wskazuje
na jej homoseksualno$¢. Cairo wynajmuje Spade’a do odnalezienia cennego posazka —
tytutowego Sokota maltanskiego.

Wkrotce detektyw poznaje Kaspera Gutmana — otytego, wysoko postawionego
me¢zezyzne, ktory rowniez chee skorzysta¢ z ustug Spade’a w celu znalezienia posagzka.
Detektyw odkrywa wowczas tozsamo$¢ sledzacego go od kilku dni mezczyzny. Jest nim
Wilmer Cook — chlopiec na posytki Gutmana. Migdzy Wilmerem a Spade’em kilkukrotnie
dochodzi do utarczek stownych czy wrecz fizycznych. Z czasem Gutman zapoznaje Spade’a
z historig poszukiwanego posazka. Okazuje si¢, ze jest to drogocenna statuetka, podarowana
niegdys$ krolowi Hiszpanii przez Zakon Kawalerow Maltanskich. Sokot zagingt w transporcie
i od kilku wiekow pozostaje obiektem poszukiwan kolekcjonerow, probujacych sie
wzbogacic.

W miedzyczasie Spade wdaje si¢ w romans z Brigid O’Shaughnessy, jednak nadal
pozostaje wobec niej podejrzliwy. Przez calg powies¢ przewija si¢ rowniez postac¢ Ivy Archer
— wdowy po Milesie. Pani Archer miata romans ze Spade’em, a po $mierci m¢za wielokrotnie
dzwoni do kochanka i nachodzi go. Przez chwile na Ive pada cien podejrzen o zabojstwo
Milesa, jednak watek ten okazuje si¢ mylnym tropem.

W trakcie §ledztwa na jaw wychodzi, ze Soko6t ma przyptyna¢ do San Francisco na
poktadzie statku La Paloma. Po zawinigciu statku do portu wybucha jednak tajemniczy
pozar. Jaki$§ czas pdzniej] w biurze detektywistycznym zjawia si¢, dowodzacy La Paloma,
kapitan Jacobi. Przekroczywszy prog, mezczyzna pada martwy. W reku Sciska statuetke
przedstawiajaca sokota. Spade ukrywa figurke.

Ostatecznie (w mieszkaniu detektywa) dochodzi do konfrontacji wszystkich
bohaterow poszukujacych Sokota. Spade proponuje, by wing za zabdjstwo Archera,
Thursby’ego 1 Jacobiego obcigzy¢ Wilmera. Gutman, mimo poczatkowej niechgci, zaczyna
rozwaza¢ takg ewentualno$¢. Bohaterowie spedzaja cata noc w mieszkaniu detektywa,
czekajac, az sekretarka Spade’a, Effie Perine, dostarczy statuetke. Gdy wreszcie Sokot
ukazuje si¢ oczom zainteresowanych, okazuje si¢ by¢ jedynie falsyfikatem. Gutman, Wilmer
i Cairo wyruszaja na dalsze poszukiwania, nie wiedzac, ze pod drzwiami mieszkania czeka
juz na nich policja.

Gdy Spade zostaje sam z Brigid wyjawia jej, ze od poczatku wiedziat, iz to ona jest
odpowiedzialna za morderstwa. Oznajmia, ze za chwile wyda ja w rece policji. Z cynizmem

wyraza przy tym nadziej¢, ze Brigid uniknie kary $mierci, gdyz wtedy bedzie mogt na nig
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czeka¢. Powies¢ zamyka scena, w ktorej Spade zgadza si¢ wreszcie na rozmowe z Iva Archer.

Czytelnik nie poznaje jednak przebiegu ich spotkania.

4.2 Multiadaptacja filmowa

Sytuacja, w ktorej w odstepie zaledwie dziesi¢ciu lat powstaja az trzy filmowe
adaptacje danej powiesSci, jest rzadko spotykana. Sokot maltanski (rez. Roy Del Ruth, 1931),
Satan Met a Lady (rez. William Dieterle, 1936) i Sokot maltanski (rez. John Huston, 1941)
tworzg multiadaptacje, czyli seri¢ adaptacji tego samego utworu. Alicja Helman ujmuje to

zjawisko nastepujaco:

Seryjnos¢ adaptacji wielokrotnej jest zatem nie rzeczywistym faktem, lecz abstrakcyjnym
konstruktem, zbudowanym przez teoretyka-komparatyste zainteresowanego szczegdlnym
problemem badawczym, ktory to autor wyodrebnia swoj materiat w postaci serii zblizonych do
siebie pod pewnym wzgledem poczynan. [...] Tworzenie serii jako materialu badawczego
ustanawia wiez miedzy tekstami, ktére powstaty catkowicie niezaleznie od siebie i nie byly

z reguly w Zaden sposob na siebie zorientowane.

O ile kazda z adaptacji powiesci Hammetta rzeczywiscie stanowi niezalezng
realizacje, ktorg oglada¢ mozna bez znajomosci pozostalych, elementem laczacym pozostaje
produkujace je studio filmowe — Warner Bros. Co wigcej, cho¢ dzi$ ,,kanoniczng” filmowa
wersja Sokola maltanskiego jest najpOzniejsza z nich, wszystkie trzy filmy uktadaja sig¢
w swego rodzaju cykl obrazujacy ewolucje podejscia studia filmowego do materiatu
zrodlowego.

Co szczegolnie ciekawe, mimo zaadaptowania przez Hollywood powie$ci Hammetta
az trzykrotnie w krotkim odstgpie czasu, mozna wskaza¢ watki 1 sceny, ktore nie zostaly
przeniesione na ekran ani razu. Niektore z nich zmieniaja wydzwiek historii, dlatego przyjrze
si¢ im doktadnie;.

Kluczowym elementem moich badan jest intermedialno$¢ konwencji filmu noir. Stad,
korzystajac z narzedzie komparatystycznych, skupi¢ si¢ na relacji migdzy filmem Hustona
a komiksem McKaya i Willarda oraz migdzy kazdym z nich a powieScia Hammetta. Dwie
pierwsze filmowe adaptacje Sokofa maltanskiego postuza za$ jako wazny kontekst
obrazujacy, jak za pomocg poszczegdlnych zabiegoéw adaptacyjnych mozliwa jest zmiana

wydzwieku oryginalnej historii.
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Podczas analizy bede si¢ postugiwaé pojeciami zaczerpnietymi od Eugenio Spedicato®,

ktory wyszczego6lnil nastepujace techniki adaptatorskie:

o zréwnanie — znalezienie najprostszego odpowiednika w innym
medium (doslowne zobrazowanie czego$)

o substytucja — proba wyrazenia tre$ci w inny sposob (reinterpretacja)

o amplifikacja — dodanie elementu do adaptowanego materialu
(np. dodatkowa scena informujgca o cesze charakteru bohatera)

o redukcja — pominigcie elementu (np. watku lub postaci)

o dyfuzja — konkretyzacja treSci, ktore w pierwotnym tekscie nie
wymagaty dopowiedzenia (np. napisanie monologu dla postaci, gdy
w powiesci jest jedynie mowa, ze bohater przemawia)

o kondensacja — Scislejsze powigzanie elementéw (np. skrocenie czasu
wykonywania czynno$ci albo jej poszczegdlnych etapow)

o reorganizacja — zmiana uktadu/kolejnosci elementéw (np. inna

chronologia wydarzen niz w adaptowanym teks$cie)

W toku analizy wskaze techniki adaptacyjne, ktoére s3 najczeSciej powielane
w kolejnych realizacjach, a takze te, ktdre pozostaja marginalizowane badZ catkowicie
niewykorzystane. Wykaz¢ rowniez, w jakich obszarach tworcy poszczegodlnych adaptacji
$wiadomie lub posrednio odwotujg si¢ do rozwigzan wypracowanych przez swoich
poprzednikow oraz ktore elementy powieSci Hammetta konsekwentnie wymykaja si¢

procesowi adaptacji i pozostaja ,,nicadaptowalne”.

4.3 Dangerous Female’ - detektyw w pulapce namietnosci
Pierwsza adaptacja powiesci Hammetta trafita na ekrany kin w 1931 roku i zostata
wyrezyserowana przez Roya Del Rutha. Do$¢ wiernie oddano w niej powiesciowa fabule,

dodajac kilka scen i kondensujgc niektore watki. Co szczegélnie istotne, jest to jedyna

°E. Spedicato, Literatur auf dem Leinwand am Beispiel von Luchino Viscontis ,, Morte a Venezia”, Wiirzburg
2008.

Korzystam z przektadu na jezyk polski, ktérego dokonata Adrianna Fitonowicz w swojej dysertacji doktorskiej
zatytutowanej: Intermedialnos¢ Jane Austen. Filmowe i telewizyjne adaptacje Dumy i uprzedzenia
(Poznan 2024).

” Dla przejrzystosci wywodu w dalszej czesci tekstu bede postugiwaé sie alternatywnym (telewizyjnym) tytulem
filmu Del Rutha, czyli Dangerous Female. Podobng praktyke stosuja anglojezyczni autorzy prowadzacy badania
komparatystyczne nad poszczegdlnymi adaptacjami Sokola maltanskiego. Strategia ta wydaje si¢ bardziej
czytelng dla odbiorcy niz ciggle postugiwanie si¢ datami dwoch filmow o tym samym tytule.
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adaptacja Sokofa maltarnskiego, ktora powstala przed wprowadzeniem Kodeksu Haysa®.
W konsekwencji cechuje ja najwicksza swoboda w uje¢ciu kwestii obyczajowych. Watek
romantyczno-erotyczny odgrywa w filmie kluczowa role 1 to kosztem — niezwykle waznego
dla pierwowzoru — watku meskiej rywalizacji.

Juz sama kreacja Sama Spade’a znaczaco odbiega od wyobrazen czytelnika prozy
Hammetta na temat tejze postaci. Z twarzy granego przez Ricardo Corteza detektywa niemal
nigdy nie schodzi szeroki usmiech (Fot. 134). Chetniec wchodzi on w niezobowigzujgce
relacje romantyczno-erotyczne, co odréznia go od noirowego detektywa podchodzacego do
kobiet z wickszym dystansem. Film otwiera scena, w ktorej z gabinetu Spade’a wychodzi
kobieta poprawiajaca ponczochy 1 czule zegnajaca si¢ z detektywem. W kadrze
w opisywanym momencie widoczne sg jedynie jej nogi, dton lub cien. Tuz po pozegnaniu
kochanki Sam zaczyna flirtowac ze swoja sekretarka. Takie ustawienie watkéw powoduje, ze
widz odbiera Spade’a przede wszystkim jako kobieciarza. Intuicja ta okazuje si¢ stuszna —
relacje romantyczno-erotyczne detektywa z kobietami bedg stanowi¢ centralny watek filmu.
Jak zauwaza Phillipa Gates: ,Pierwsze sceny ustanawiajag Spade’a jako bardziej

zainteresowanego badaniem [investigating] kobiecej seksualno$ci niz zbrodni™.

Fot. 134 Ricardo Cortez jako pierwsza filmowa inkarnacja Sama Spade'a.

Charakterystyczny uSmiech towarzyszy bohaterowi niemal bez przerwy.

® Precyzyjniej: Kodeks Haysa istnial w czasie powstawania produkcji Del Rutha, jednak nie byl jeszcze
powszechnie obowiazujacy — za oficjalng datg jego wprowadzenia przyjmuje si¢ rok 1934.

° P. Gates, The Three Sam Spades: Shifting Model of American masculinity in the Three Films of the Maltese
Falcon, ,,Framework: The Journal of Cinema and Media”, Volume 49, Number 1, Spring 2008, s. 12.
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Cho¢ Spade w wykonaniu Corteza formalnie prowadzi $ledztwo, w rzeczywistosci
wklada w nie mniej pracy intelektualnej niz powiesciowy detektyw. Jego zadanie ogranicza
si¢ wlasciwie do pojawienia si¢ w odpowiednim miejscu i czasie oraz otrzymania stosownej
informacji od postaci pobocznych. Apogeum nieprzydatnosci detektywa dokonuje si¢ w finale
filmu, w ktérym okazuje si¢, ze Spade od poczatku wiedziat, kto stoi za zabdjstwem Archera,
dzigki zeznaniom naocznego $wiadka — Chinczyka, z ktorym odbyl rozmowe (w jego
rodzimym jezyku)™ tuz po przybyciu na miejsce zbrodni.

Nadrzedno$¢ watku romantyczno-erotycznego przejawia si¢ w sposobie portretowania
postaci kobiecych i ich relacjach z protagonista. Effie Perine (sekretarka Spade’a) jest mtoda
i atrakcyjna (Fot. 135), a detektyw wprost z nig flirtuje: odzywa si¢ do niej zalotnie, catuje ja
w szyje 1 w dlon. Ta wersja Effie nie jest partnerka intelektualng dla detektywa, a jedynie

obiektem meskiego spojrzenia.

Fot. 135 Una Merkel jako Effie Perine w Dangerous Female. Sam Spade wielokrotnie

okazuje zainteresowanie uroda swej sekretarki.

Dangerous Female jest przy tym adaptacjg, w ktorej najsilniej wybrzmiewa watek

romansu Sama z zong wspolnika. Podczas gdy w powiesci jest on jedynie wspominany™,

1% Zabieg ten pozwala w prosty sposob ukry¢ rozwigzanie zagadki przed widzem.
" Miedzy kochankami dochodzi do jednego pocatunku.
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w adaptacji dodano sceng telefonicznego flirtu detektywa z kochankg. Co wigcej, w tej Wersji
Sokota maltanskiego Iva Archer w otwarty sposdb wchodzi w rywalizacje o wzgledy
detektywa z Brigid O’Shaughnessy™. W filmie ma miejsce (nieobecna w powiesci) scena,
w ktorej wzgardzona kochanka przychodzi do mieszkania Spade’a nazajutrz po wspolnej
nocy detektywa i jego klientki. Iva, widzac rywalke, okazuje rozdraznienie faktem, ze ma ona
na sobie jej podomke¢. Tym samym tworcy wprost dajg widzowi do zrozumienia, ze Spade
sypial do tej pory z zong wspdlnika — w powiesci oraz pozostatych adaptacjach brak takiej
dosadnos$ci. Rekwizyt (podomka) zostal w tej scenie wykorzystany, by w sposob symboliczny
podkresli¢ zastapienie starej kochanki nowa.

W watku romansu Spade’a z panig Archer uwage zwraca réwniez dobor aktora do roli
Milesa. Walter Long w dniu premiery filmu mial bowiem 52 lata i byt starszy od Ricardo
Corteza o (az!) 21 lat™. Dysproporcja wieku miedzy mezczyznami jest dostrzegalna. Sam, jak
zostato juz wykazane, to typ bawidamka, ktory ma w zwyczaju flirtowac z kilkoma kobietami
réwnocze$nie. Miles jawi si¢ natomiast jako stateCzny mezczyzna w Srednim wieku,
w dodatku dwukrotnie starszy od swojej temperamentnej zony. W poczatkowej scenie
telefonicznego flirtu kochankéw, ktorej przystuchuje si¢ pan Archer, tworcy z jednej strony
implikuja przyczyny malzenskiej zdrady (réznica wieku i temperamentu), z drugiej za$
portretuja Milesa jako osobe do$¢ naiwng (jego podejrzliwo$é zostaje tatwo uspiona przez
Spade’a). To wiasnie naiwno$¢ Archera doprowadzi do jego S$mierci z rak Brigid
O’Shaughnessy. W watku Archeréw dokonano zatem amplifikacji — dodane sceny z ich
udziatem poglebiaja portret psychologiczny bohateréw 1 ich relacje z protagonista, a takze
wyrazniej eksponujg watki o charakterze erotycznym.

Centralnym watkiem Dangerous Female jest romans Sama Spade’a z Brigid
O’Shaughnessy, ktora ostatecznie okazuje si¢ morderczynia Milesa Archera (1 Floyda
Thursby’ego). W role klientki detektywa wcielita si¢ Bebe Daniels (Fot. 136) — aktorka
uwazana 6wczesnie za ikong kobiecosci. Seksualno$¢ bohaterki jest wielokrotnie podkreslana.
Jest to jedyna adaptacja Sokofa maltanskiego, w ktorej Spade spedza noc ze swoja klientka.
Co wigcej, w rozgrywajacej si¢ nastgpnego ranka dodanej scenie widz ma okazje¢ zobaczy¢

Brigid w kapieli — w kadrze widoczny jest wowczas fragment piersi aktorki.

2 Warto zaznaczyé, ze w Dangerous Female Brigid nazywa si¢ Wonderly — w powiesci jest to fatszywe
nazwisko, ktorym bohaterka przedstawia si¢ detektywom. Dla przejrzystosci wywodu, analizujac film Del
Rutha, bedg si¢ postugiwac nazwiskiem O’Shaughnessy.
Y Dla poréwnania — analogiczna roznica w kolejnych adaptacjach wynosita zaledwie 6 (Satan Met a Lady)
i 2 lata (Sokot maltanski). W powiesci roznica wieku migdzy mezeczyznami wynosi okoto dziesigciu lat.
14 . ,

Thelma Todd miata wowczas 25 lat.
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Fot. 136 Bebe Daniels jako pierwsza filmowa inkarnacja postaci Brigid O’Shaughnessy.
Twoércy Dangerous Female wielokrotnie podkre§laja seksualny wymiar jej relacji

z Samem Spade’em

William H. Mooney zauwaza, ze w scenie ujawnienia winy panny O’Shaughnessy
powiesciowy monolog Spade’a ulega subtelnej, acz znaczacej zmianie. U Hammetta detektyw
wypowiada wowczas stowa: ,,[ Archer] Obejrzatby cie od stop do glow, oblizat si¢ i podszedt
u$miechnigty od ucha do ucha... a wtedy, w ciemnos$ciach, moglabys stana¢ tak blisko niego,
jak tylko by$ chciata, i wpakowaé¢ mu kulke z rewolweru, ktory tego wieczora podebratas

9915

Thursby’emu””. W Dangerous Female natomiast ten sam fragment brzmi nastepujaco:
»A wtedy mogtaby$ stanac tak, by twoje cialo bylo blisko jego, a on usmiechnatby si¢ od
ucha do ucha i wtedy mogtaby$ wpakowa¢ w niego kulke” [podkr. — K.S.]*. Jest to kolejny
przyktad sceny, w ktorej podkreslona zostata cielesno$¢ bohaterki i $cisle powigzana z nig
seksualno$¢. Mooney zwraca rowniez uwagg na koncowa scen¢ przeszukania Brigid przez

Sama. Podczas gdy w powiesci akcent kladziony jest na bezwzgledno$¢ Spade’a, w filmie

uwaga odbiorcy zostaje przekierowana na ciato aktorki: ,,Hammett, rozbierajac ja, portretuje

> D. Hammett, Sokd? maltarnski, thum. Galazka T. S., Warszawa 2023, s. 251.

W oryginale cytat ten brzmi: ,,He'd've looked you up and down — and licked his lips and gone grinning from ear
to ear - and then you could’ve stood as close to him as you liked in the dark and put a hole through him with the
gun you had got from Thursby that evening”.

'® W oryginale: ,,And then you could have stood with your body close up against his, and he would have grinned
from ear to ear, and you could’ve shot a hole right through him”.
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«dume wypierajacg sprzeciw czy zawstydzenie», podczas gdy w filmie jej postawa jest
wyzywajaca, co przejawia si¢ w pozowaniu niczym striptizerka i rzuceniu w Spade’a
rekawiczkg — jest to poczatek konkluzji centralnego dla filmu motywu odstonigcia
[unveiling)]™"'.

Réwnoczesnie, Brigid w wykonaniu Daniels jest mniej tajemnicza od swych
nast¢pczyn: nie przedstawia si¢ Spade’owi falszywym nazwiskiem, nie zmienia miejsca
pobytu, by zmyli¢ detektywa'®. W epilogu filmu Sam odwiedza kochanke w wigzieniu i prosi
strazniczke o dobre traktowanie osadzonej. Jest to scena dodana na potrzeby filmu,
niewystepujaca w zadnej z kolejnych adaptacji. Za jej pomoca domknigty zostaje, centralny
dla Dangerous Female, watek romansu miedzy dwojgiem bohaterow. W koncowych ujeciach
filmu detektyw stoi przed wieziennymi kratami. I cho¢ w ramach diegezy znajduje si¢ on
przed cela, z perspektywy widza zdaje si¢ by¢ uwieziony (Fot. 137). By¢ moze to wiasnie ta
scena zainspirowata Johna Hustona do wykorzystania W swojej wersji Sokola maltanskiego
rébwnie symbolicznego, lecz subtelniejszego ujecia koncowego, w ktorym twarz Brigid

O’Shaughnessy przystania krata windy, przywodzaca na mysl krat¢ wigzienng (Fot. 20).
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Fot. 137 Koncowa scena Dangeous Female — Spade odwiedza Brigid w wiezieniu.

Y W. H. Mooney, Dashiell Hammett and the Movies, New Brunswick, New Jersey, London, 2014, s. 103.
*® Ibidem, s. 100-101.
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Dominacja watku romantyczno-erotycznego dostrzegalna jest rOwniez w sposobie
portretowania postaci drugoplanowych. Podczas gdy w powiesci Hammetta kolejne
konfrontacje Spade’a z szajkag Gutmana stanowig rozbudowany element historii, w Dangerous
Female watki te zostaly znaczgco zredukowane. W tej adaptacji Kasper Gutman nie jest
godnym przeciwnikiem dla detektywa, zas Wilmer Cook wystepuje jedynie epizodycznie.
Nawet pierwsze pojawienie si¢ Joela Cairo wpisuje si¢ w sposob prowadzenia narracji
nacechowany obyczajowa swobodg charakterystyczng dla kina przedkodeksowego.
Przedstawiajagc szefowi nowego Klienta, Effie uzywa w stosunku do niego okreslenia
knockout (zwalajacy z no6g). Wczesniej sekretarka korzysta z tego samego terminu, by opisaé
Brigid. Gag w tej scenie opiera si¢ na blgdnym przekonaniu Sama, ze za moment prog jego
biura przekroczy kolejna pigkna kobieta. Za pomoca tego prostego zabiegu subtelnie zostaje
zasygnalizowana ,,kobieca” aura otaczajaca bohatera, ktora miata stanowi¢ poszlake co do
homoseksualnosci Cairo. Watek ten zostanie rozwinigty przez Hustona w jego adaptacji
Sokota maltanskiego.

Podstawowg strategiag adaptacyjng tworcow Dangerous Female okazuje si¢ do$é
wierne podazanie za powiesciowg intryga oraz wzbogacenie historii o sceny rozwijajace
watki romantyczno-erotyczne. Za pomoca wielokrotnej amplifikacji podkreslona zostata
rozwigzto§¢ Sama Spade’a, seksualnos$¢ Brigid O’Shaughnessy oraz erotyczny wymiar relacji
detektywa z kobietami. Sceny eksponujace watek malzenskiej zdrady oraz seksualng nature
zwigzku detektywa z klientka staly si¢ problematyczne wraz z upowszechnieniem si¢
Kodeksu Haysa. Stad decyzja studia o tym, by ponownie wykorzysta¢ prawa do adaptowania

Sokota maltanskiego 1 dostosowac tres¢ filmu do nowej rzeczywistosci.

4.4. Satan Met a Lady — komedia pomylek ze sledztwem w tle

W obawie przed naruszeniem postanowien Kodeksu Haysa studio Warner Bros.
zdecydowato si¢ tym razem kompletnie zmieni¢ ton i wydzwigk pierwotnej historii. Satan
Met a Lady (1936), bo takim wlasnie tytutem opatrzona jest adaptacja Williama Dieterle’a,
jest filmem wpisujacym si¢ w ramy konwencji screwball comedy. Wedle definicji Marka

Hendrykowskiego, jest to:

[....] odmiana gatunkowa komedii obyczajowej wyksztalcona w kinie amerykanskim lat
trzydziestych operujaca humorem sytuacyjno-dialogowym, szybkim tempem i nagtymi zwrotami
akcji, w rozwoju ktorej zaskakujace gagi i pogodne watki romansowe skutecznie rekompensuja

nikla wiarygodno$¢ perypetii. Charakterystycznym wyrdznikiem screwball comedy sa ponadto
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portrety wyemancypowanych obyczajowo postaci kobiecych wystepujacych w filmach tego

gatunku®.

Co ciekawe, producentom bardzo zalezalo na zatajaniu powiesciowego rodowodu
adaptowanej historii — stad nie tylko zmiana tytutu, ale i nazwisk kazdej z postaci. Sam Spade
jest w tej wersji Tedem Shayne’em, Brigid O’Shaughnessy to Valerie Purvis, zas Kasper
Gutman przeistacza sic w Madame Barabbas®®. Co wiecej, jest to jedyna adaptacja Sokofa
maltanskiego, w ktorej... nie ma Sokota maltanskiego. Zastepuje go bowiem Rog Rolanda,
ktory wedle legendy wypetniony jest krysztatami. I cho¢ szkielet fabularny i zarys postaci
zostal zaczerpniety od Hammetta, a bohaterowie niekiedy mowig cytatami z powiesci,
poszczegblne sceny stanowig jedynie pretekst dla gagéw sytuacyjnych i szermierki stowne;j
migdzy bohaterami. Tak dalekie odejScie od materiatu zrédtowego nastrgcza wielu
probleméw — na czele z tytutem, ktory bez powiesciowego kontekstu staje si¢ kompletnie
nieczytelny*. Film Dieterle’a stanowi natomiast cickawy obiekt badawczy wlasnie
ze wzgledu na daleko idaca ingerencje w proze Hammetta i przeksztalcenie kryminatu
w komedi¢ z watkiem detektywistycznym w tle.

Podobnie jak w przypadku Dangerous Female juz pierwsza scena ustanawia ton catej
historii. Sama Spade’a poznajemy w momencie, gdy opuszcza blizej nieokreslone miasteczko.
Obecni w tej scenie mezczyzni oznajmiaja, ze dla ich miasta odej$cie detektywa jest
powodem do $wigtowania 1 przestrzegaja go, by nigdy nie wracal. Mowa jest roOwniez
o publicznym skandalu z udziatem Spade’a. Nastepnie bohater odbywa rozmowe¢ w pociggu
z kobietg nazwiskiem Arden, w trakcie ktorej probuje ja namowi¢ do wynajecia prywatnego
ochroniarza, przestrzegajac ja przed oszustami 1 oferujac ustugi swego znajomego (Archera).
Za plecami Spade’a siedzi Brigid O’Shaughnessy (ktorej widz jeszcze nie zna),
przystuchujaca si¢ rozmowie. W tej trwajacej niespetna trzy minuty sekwencji odbiorca
otrzymuje wszystkie niezbedne informacje o bohaterze: jego styl zycia jest skandalizujgcy
i prawdopodobnie utrzymuje si¢ on z manipulowania ludzmi. Ponadto scena ta dostarcza
informacji, iz Brigid celowo udaje si¢ do biura Spade’a i Archera, uznajac tego pierwszego za
odpowiedniag osob¢ do zaangazowania w jej spraw¢ (i by¢ moze zarazem za godnego

intelektualnego przeciwnika). Podobnie jak w przypadku Dangerous Female, tworcy Satan

¥ M. Hendrykowski, Screwball comedy [w:] op. cit., s 268.

* W dalszej czesci tekstu bede sie poshugiwata nazwiskami powiesciowych pierwowzoréw postaci, nie za$
nazwiskami padajacymi w filmie.

! Tytut filmu odwotuje si¢ do opisu Sama Spade’a z prologu powiesci: ,,Wygladat catkiem sympatycznie, jak
blond szatan”. W adaptacji stowo ,,szatan” nie pada ani razu, pozostawiajac widza z pytaniem, dlaczego miatby
przypisac to okreslenie do glownego bohatera.
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Met a Lady siegajag zatem po amplifikacj¢ juz w pierwszej scenie, by nakresli¢ ton calej
historii.

Sam Spade grany przez Warrena Williamsa od poczatku jawi si¢ jako osoba bardziej
zainteresowana wyludzaniem pieniedzy niz rozwigzywaniem kryminalnych zagadek. Co
wiecej, film rozpoczyna si¢ w momencie, w ktorym Miles Archer (wl Milton Ames)
prowadzi biuro detektywistyczne samodzielnie. Gdy Sam powraca do miasta postanawia
ponownie podja¢ z nim wspotpracg, pozostajac zorientowanym na latwe 1 szybkie
wzbogacenie si¢. Wraz ze Smiercig wspolnika Sam zostaje zmuszony do wejscia w rolg
detektywa. Mimo to, podobnie jak jego filmowy poprzednik, Spade Williamsa jest raczej
obserwatorem niz sprawcg zdarzen.

Centralnym watkiem filmu jest relacja detektywa z Brigid O’Shaughnessy. Tym
razem jednak nie jest ona oparta na wprost wyrazanym pozadaniu, lecz sprowadza si¢ do
ciagtych utarczek stownych i prob wzajemnego przechytrzenia si¢. Juz na poziomie castingu
zauwazalna jest znaczaca zmiana podejsScia — grajaca Brigid Bette Davis nie uchodzita za
typowa  hollywoodzka  pigknos¢. Byla  natomiast aktorka  charakterystyczna,
0 niepowtarzalnym spojrzeniu®’. W jej interpretacji wazniejszy od ciata panny O’Shaughnessy
stat si¢ umyst”. Aktorka w kazdej scenie jest ubrana w stroje zapinane az pod szyje**, co
stanowi kontrast wzgledem bardziej rozneglizowanych kreacji Daniels (Fot. 138).

Co wigcej, w Satan Met a Lady nie ma ani jednej z czterech kluczowych dla powieSci
scen o podlozu erotycznym®. Ich redukcja prowadzi do wyeksponowania watku
intelektualnego pojedynku, ktory Brigid prowadzi z detektywem do samego konca. Kobieta
kilkukrotnie trzyma Spade’a na muszce, u$miechajac si¢ przy tym triumfalnie. Gdy za$
detektyw niepostrzezenie okrada jg z pieni¢dzy, szybko okazuje si¢, ze panna O’Shaughnessy,

roOwnie niepostrzezenie, zdazyta juz odzyskac swa wlasnos¢.

2 Rozpoznawalna cecha wizerunku aktorki zostata upamietniona w piosence wykonywanej przez Kim Carnes,
zatytutowanej wymownie: Bette Davis Eyes.

2 W. H. Mooney, op. cit., s. 109.

* Najbardziej ,,odwaznym” strojem Brigid w wykonaniu Davis jest sukienka, ktéra zaklada na randke
ze Spade’em, cho¢, co warte podkreslenia, nawet ona nie posiada dekoltu.

%> Sg to kolejno: rozmowa Spade’a z Brigid, w ktorej kobieta pyta go, czy ma zaplaci¢ za jego ushugi swym
cialem; wieczor poprzedzajacy wspolne spedzenie nocy przez bohaterow; poranek po tejze nocy oraz scena
przeszukania Brigid przez detektywa.
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Fot. 138 Bette Davis jako Valerie Purvis, czyli
odpowiednik powiesciowej Brigid O'Shaughnessy w Satan
Met a Lady. Klientka Spade’a jest dla niego przede

wszystkim godna przeciwniczka intelektualna.

Ostatnim aktem walki o dominacje¢ migdzy dwojka bohateréw jest scena aresztowania
Brigid, w ktoérej zastosowano substytucje w postaci zmiany miejsca akcji. Bohatera probuje
uciec pociggiem, kiedy za$ znajduje si¢ w pulapce, postanawia pozbawi¢ detektywa nagrody
finansowej za schwytanie morderczyni, pozwalajac si¢ zatrzymaé i odda¢ w rece policji
przypadkowej osobie. Na odchodnym Brigid wykrzykuje do Sama stowa: ,Przeze mnie
przejdziesz przez co$ gorszego niz $mieré. Zawsze bedziesz mnie pamigtal jako kobietg,
ktérej nie mogle§ zabra¢ 1 milosci, 1 pieniedzy. Jedynej kobiety, ktora raz za razem potrafita
cie przechytrzy¢, az do samego konca”?®. Takie portretowanie postaci kobiecej i jej relacji
z bohaterem meskim stanowi modelowe wykorzystanie konwencji screwball comedy —
interakcje migdzy parg postaci opierajg si¢ na naprzemiennym flircie i slownej walce o
dominacje, stanowigcej ekwiwalent scen o podiozu jawnie erotycznym. Odstepstwem od
regut konwencji jest natomiast fakt, iz ostatecznie Brigid nie wigze si¢ z Samem. Nie jest to

jednak az tak rewolucyjne zakonczenie, jak mogloby si¢ wydawac.

*w oryginale: ,,But for me you’ll go through something that will be worse than death. Because you’ll always
remember me, the one woman you couldn’t take for both love and money. The one woman who handed you
double-cross for double-cross right up to the end”.
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Rol¢ wybranki serca detektywa przejmuje bowiem jego sekretarka — Effie Perine
(wl. panna Murgatroyd)”’, w zwigzku z czym postaé ta zostata znaczaco rozbudowana. Effie
jest mtoda®, naiwna i roztargniona (Fot. 139). Kreacja Wilson jest czysto komediowa, wrecz
slapstickowa — w jednej ze scen bohaterka ma problem z przeliterowaniem wiasnego
nazwiska, w innej za$ zostaje zamknigta przez wlamywacza w szafie 1 nie potrafi si¢ z niej

samodzielnie wydostac.

Fot. 139 Grana przez Marie Wilson panna Murgatroyd stanowi zaprzeczenie

powiesciowej idei blyskotliwej i odnajdujacej sie¢ w meskim Swiecie sekretarki z powiesci

Hammetta.

Watek romansowy jest zarysowywany od pierwszych scen. Gdy Sam przekracza prog
biura detektywistycznego w pierwszej kolejnosci dostrzega nogi stojacej na drabinie kobiety.
Po chwili Spade bierze Effie w ramiona 1 zaczyna z nig flirtowac, jaki§ czas pdzniej za$
wybiera si¢ z nig na randke. Watek ten przez caly czas pozostaje utrzymany w konwencji
komediowej, a relacja bohaterow ma wymiar raczej platoniczny. Gdy zwiazek z Brigid
(morderczynig) okazuje si¢ niemozliwy, w filmie pada sugestia, ze Spade

najprawdopodobniej zwigze si¢ ze swag sekretarkg, co réwniez przedstawiono w sposob

*” Znamienne jest, ze bohaterka nie posiada imienia.
8 Grajaca ja Marie Wilson miala zaledwie 20 lat, co czyni ja najmlodsza odtworczynig tej roli.
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komediowy”. Zwiazek Spade’a z Effie jest duzym odstepstwem od fabuly powiesci, ktora
koncentruje si¢ na jego uwiklaniu w nietypowy trojkat mitosny miedzy obecng (Brigid)
a dawng (Iva) kochankg. Zmiana podyktowana jest wymogami konwencji nakazujgcymi
protagoniscie w finale filmu zwigza¢ si¢ z kobieta.

Wymogami konwencji podyktowany jest rowniez przebieg watku Archeréw. W Satan
Met a Lady Spade nie ma romansu z Ivg (wt. Astrid Ames). Widz dowiaduje si¢ jednak, ze
bohaterowie byli ze sobg zwigzani w przesztosci — zanim Iva weszta w zwigzek z Milesem.
Kazda scena z udzialem pani Archer ma wymiar czysto komediowy 1 jest wlasciwie zbe¢dna
dla rozwoju fabuty. W pierwszej z nich Spade przychodzi na kolacj¢ do Archerow jeszcze
przed $miercig Milesa. Gospodyni wyraznie flirtuje z bytym partnerem, dochodzi wrecz do
pocatunku. Wszystko to dzieje si¢ na oczach Milesa i stanowi przedmiot zartu, nie za$
przestankg na temat niewiernosci zony. W drugiej, Iva jest juz wdowa, jednak pozostaje
bardzo teatralna w swej zatobie: jej placz jest przesadzony, kobieta kilkukrotnie powtarza
fraze ,,Badz dla mnie dobry, Shayne” (Be kind to me, Shayne) i zostaje w komiczny sposob
odepchnieta przez detektywa, gdy rzuca na niego cien podejrzen o morderstwo. W trzeciej
za$, Iva odwiedza biuro Spade’a tuz przed finalowa sekwencja filmu. Kobieta przerywa
wowczas flirt detektywa z sekretarka, jednak jej pojawienie si¢ nie niesie ze soba zadnych
znaczacych konsekwencji dla fabuty — stanowi jedynie komediowy przerywnik™.

W réwnie komediowy sposob sportretowana zostata przestepcza grupa poszukujaca
drogocennego artefaktu. Joel Cairo (wl Anthony Travers) nie jest tu eleganckim
dzentelmenem, ale wyjatkowo wysokim i szczuptym Brytyjczykiem, ktérego zachowanie dzi§
przywodzi na mysl skecze grupy Monty Pythona (Fot. 140). Zast¢pujaca Gutmana Madame
Barabbas z aparycji przypomina dobrotliwg, jowialng ciotkg, cho¢ Spade wspomina, ze jest
ona powazana w kryminalnym $wiatku (Fot. 141). Jej starcie z detektywem ma wymiar
komediowy: podczas gdy w powiesci (i pozostatych interpretacjach) Gutman czestuje
detektywa zatrutym drinkiem, po ktérym ten traci przytomno$¢, Madame Barabbas jedynie
podejmuje nieudang probe otrucia. Co wigcej, Spade rowniez probuje otru¢ rozmdéwcezynig, co
zostaje obrocone w zart, z ktorego obie postacie gromko si¢ $mieja. Z Wilmera
(wl. Kennetha) uczyniono za$§ siostrzenca Madame Barabbas, co wzmacnia komediowy

wydzwiek jej watku. W tej interpretacji Wilmer jest najbardziej dziecinny (bawi si¢ z kotem,

?® Gdy Brigid oznajmia, ze detektyw po$lubi kiedys kobiete inteligentniejsza od siebie, w kadrze pojawia sig
Effie, ktora (jak zwykle) zachowuje si¢ bardziej jak dziecko niz dorosta kobieta.
% Jest to moment, w ktérym kilka postaci pobocznych réwnoczesnie probuje porozmawiaé z detektywem.
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jest strofowany przez ciotke), za$ nazwisko grajgcego go aktora (Maynard Holmes) nie

pojawia si¢ nawet w czotowce filmu.

Fot. 140 Kadr z absurdalnej sceny przeszukania mieszkania detektywa przez
odpowiednik Joela Cairo. Przest¢pca po chwili wraca na ,,miejsce zbrodni”, by

przeprosié¢ za pozostawiony balagan.

Fot. 141 W Satan Met a Lady zlowrogo wygladajacy Kasper Gutman zostal

zastapiony przez niewzbudzajaca obaw starszg panig — Madame Barabbas.
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Oproécz kreacji postaci, wptyw konwencji komediowej zauwazalny jest takze w braku
jakiejkolwiek konsekwencji w obieraniu perspektywy narracyjnej. Cho¢ wigkszo$¢ scen
prezentowana jest z punktu widzenia detektywa, wielokrotnie dochodzi do przelamania tego
paradygmatu. Widz jest swiadkiem wielu wydarzen, ktore pozostaja niedostepne wzrokowi
Spade’a: proba wymknigcia si¢ Thursby’ego z cmentarza, przeszukanie mieszkania Spade’a
przez Cairo, przestuchanie recepcjonisty hotelowego przez policj¢, kradziez torby Sama przez
Wilmera i jego konwersacja ze strdzem hotelowym, rozmowa telefoniczna Cairo z Madame
Barabbas, a takze dluzsza scena dialogowa z udzialem Wilmera 1 jego ciotki. Tak
niekonsekwentne obieranie perspektywy narracyjnej jest kolejnym elementem oddalajgcym
Satan Met a Lady od konwencji literatury hard-boiled oraz filmu noir. Detektyw nie jest tu
fokalizatorem widza, przez co historia traci osobisty charakter.

Innym sprzecznym z wizjag Hammetta aspektem Satan Met a Lady jest miejsce akcji.
Podczas gdy autor powiesci ogranicza akcje do zaledwie kilku lokacji (hotel, biuro
detektywistyczne, mieszkanie Spade’a, pokoj Brigid), miedzy ktorymi przemieszczaja si¢
bohaterowie, w filmie Dieterle’a miejsc tych jest zdecydowanie wigcej: detektyw odwiedza
mieszkanie Archeréw, klub nocny (kilkukrotnie), cmentarz (na ktorym w tej wersji dochodzi
do zabojstwa Archera)*, pocigg, ktorym Brigid probuje uciec, a takze doki, w ktorych
rozgrywa si¢ scena kulminacyjna. Tworcy rezygnuja zatem z powieSciowe] ascezy, ktorg
powielaja pozostali adaptatorzy. Konwencja screwball comedy wymaga pozostawania
bohateréw w ciggltym ruchu, stad widz nie moze si¢ przyzwyczai¢ do jednej lokacji. Dochodzi
zatem do substytucji, czyli znalezienia odpowiednika powiesciowe] sceny przystajacego do
rzeczywistosci wykreowanej w filmie.

Najwiekszym odstepstwem fabularnym wzgledem powiesci jest przebieg koncowej
sekwencji. W powiesci moment konfrontacji wszystkich postaci poszukujacych statuetki
sokota stanowi kulminacje¢ catej kryminalnej intrygi. Niczym w klasycznym kryminale
detektyw odkrywa przed czytelnikiem Kkarty, ujawniajac wszystkie kluczowe aspekty
przebiegu $ledztwa. Bohaterowie spedzaja w mieszkaniu Spade’a wieczor 1 calg noc, najpierw
rozmawiajac 1 ustalajgc warunki rozejmu, nastepnie za$ czekajac do rana na przyniesienie
statuetki przez Effie Perine. Kazda z adaptacji zachowuje zblizong do powiesci proporcje
dhugosci trwania tej sceny wzgledem reszty akcji.

W Satan Met a Lady akcja finalowej konfrontacji przenosi si¢ do dokéow, w ktorych

zatrzymuje si¢ statek La Paloma — na jego poktadzie ma si¢ znajdowaé poszukiwany przez

*! Jest to watek o tyle absurdalny, ze cmentarz zostaje zidentyfikowany przez detektywa jako miejsce mitosnych
schadzek, co wydaje si¢ dos¢ osobliwe.
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wszystkich Rég Rolanda. Cala sekwencja trwa ok. 9 minut®, co stanowi zaledwie jedna
dziesigtg czasu ekranowego. Jej przebieg przypomina bardziej komedie pomytek niz starcie
wielkich umystow, probujgcych si¢ nawzajem przechytrzy¢. Paradoksalnie, wybor finatowe;j
lokacji sprawia, ze to wlasnie w tej adaptacji najbardziej wybrzmiewa watek statku La
Paloma, ktéry w pozostatych wersjach zostat okrojony wzgledem powiesci. Substytucja
z jednej strony prowadzi zatem do uwypuklenia watku, ktory ulega redukcji w pozostatych
adaptacjach, z drugiej za$§ pozwala zachowa¢ w finale spdjnos¢ tonalng z obrang przez
tworcow konwencja.

Postugujac si¢ terminologia zaproponowang przez Geoffreya Wagnera, adaptacje
Dieterle’a mozna okres$li¢c mianem komentarza do powie$ci Hammetta®. Oryginalny tekst
stanowi jedynie punkt wyjscia dla autorskiej reinterpretacji. Podstawowa technika
adaptacyjng okazuje si¢ substytucja — postaci, miejsc, wydarzen. W konsekwencji, mimo
zachowania podstawowego szkieletu fabularnego, odejscie od powiesciowego oryginatu jest
tak duze, ze widz moze mie¢ problem ze zidentyfikowaniem Satan Met a Lady jako adaptacji
Sokota maltanskiego. Cho¢ sam pomyst dostosowania tresci powiesci hard-boiled do
konwencji screwball comedy wydaje si¢ absurdalny, przypadek filmu Dieterle’a dowodzi, ze
taki zabieg jest mozliwy przy dokonaniu substytucji wigkszos$ci elementoéw materiatu
zrodtowego. W 1941 studio Warner Bros. podjelo trzecig (ostatnia do tej pory) probe

adaptacji powiesci Hammetta — tym razem decydujac si¢ odda¢ do$¢ wiernie tre$¢ oryginatu.

4.5 Film Johna Hustona i komiks Davida McKaya i Rodlowa Willarda

Adaptacja Sokola maltanskiego w rezyserii Johna Hustona do dzi§ pozostaje
najbardziej znang 1 ceniong artystycznie. Uznaje si¢ ja za dzieto prekursorskie dla konwencji
filmu noir, choé¢, jak zostalo juz wspomniane (i jak wykaze w dalszej czgsci wywodu), gdy
wzig¢ pod uwage aspekty wizualne, nie wpisuje si¢ ona w pelni w ramy tejze konwencji.
Podobnie jak Dangerous Female, Sokd! maltanski Hustona stanowi do$¢ wierng (nawet
wierniejsza od poprzednika) adaptacje, jednak pomija watki niewpisujgce si¢ w ramy
wytyczone przez Kodeks Haysa. Tym samym tworcy rezygnuja z watkdw o charakterze
erotycznym czy aluzji na temat nieheteronormatywnosci niektorych postaci.

W 1946 roku wydany zostal komiks pozostajacy do dzi§ jedyna adaptacja Sokofa

maltanskiego w tymze medium. Autorem scenariusza jest David McKay, za$ za rysunki

*2 Gwoli Scistosci: w scenie w dokach nie zostata zawarta ostatnia konfrontacja z Brigid, ktéra rozgrywa sie
W pociagu.
** G. Wagner, The Novel and the Cinema, London 1975, s. 223-226.
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odpowiada Rodlow Willard. Komiks ten stanowi przyktad adaptacji o charakterze w duzej
mierze odtworczym, pozbawionej wyraznego autorskiego rysu, przez co do dzi§ pozostaje
dzielem raczej niszowym. Jest to jednak tekst kultury o tyle ciekawy badawczo, ze tworcy
mieli mozliwo$¢ inspirowania si¢ nie tylko wczes$niejszymi, filmowymi adaptacjami powiesci

Hammetta, ale i (wcigz rozwijajacym si¢ wowczas) nurtem filmu noir.

Samotny detektyw i kryzys meskosci

Podobnie jak w przypadku poprzednich adaptacji, juz pierwsza scena Sokola
maltanskiego ustanawia typ bohatera, jakim jest Sam Spade. Otwarcie filmu Hustona jest
niemal stuprocentowo wierne powiesciowej scenie otwierajacej: do biura detektywistycznego
wchodzi klientka (Brigid O’Shaughnessy), ktora zwraca si¢ do detektywa (Sam Spade)
z prosba o $ledzenie narzeczonego jej siostry. Warto w tym miejscu przypomnieé, ze jest to
typ sceny, ktory Patrycja Wtodek uznaje za tozsamosciowy dla konwencji filmu noir, choé¢
paradoksalnie nie wystepowata ona az tak czgsto w utworach przynalezacych do klasycznej
odmiany tego nurtu®. Z racji, iz Soko? maltanski jest uznawany za film prekursorki dla noiru,
nie dziwi fakt, ze ta wtasnie scena mocno zapadta w zbiorowej pamigci widzow. Ustanawia
ona posta¢ Sama Spade’a jako detektywa — odbiorca od razu widzi go w trakcie wykonywania
pracy.

Bohater grany przez Bogarta stanowi modelowe wcielenie (dopiero rodzacego si¢)
wizerunku noirowego detektywa. Jest zgorzknialy, cyniczny, dystansujacy si¢ od
otaczajgcego go $wiata, a jego twarz z reguly nie wyraza emocji. Jego relacje z kobietami sg
chlodne, co wida¢ zarowno we wspolnych scenach z byta kochanka (Iva Archer), jak
1 z klientkg (Brigid O’Shaughnessy), z ktora zaczyna go taczy¢ dwuznaczna relacja. Nawet
znajomo$¢ z partnerem zawodowym jest naznaczona pigtnem zdrady. Film Hustona obfituje
w sceny, w ktorych Spade jawi si¢ jako profesjonalny detektyw — przeszukujacy
nieprzytomnego Cairo oraz mieszkanie Brigid pod jej nieobecnos¢, potrafigcy przechytrzy¢
Gutmana, gubiacy Sledzacego go Wilmera. Nie dziwi zatem, ze to wilasnie kreacja Bogarta
stala si¢ wzorem filmowego noirowego detektywa.

Komiks McKaya i Willarda otwiera scena analogiczna do tej z filmowego Sokota
maltanskiego. Roznica polega na tym, ze w filmie, podobnie jak w powiesci, widz poznaje
bohatera poprzez jego dziatania — z kontekstu sceny i dialogoéw musi domysli¢ si¢, kim jest

protagonista  historii. Komiks za§ rozpoczyna si¢ od dymka narracyjnego,

*p, Wiodek, Wszystko ,,noir”’?..., op. cit., s. 17-18.

250



niepozostawiajgcego pola do interpretacji: ,,Samuel Spade, mlodszy partner prywatnego biura
detektywistycznego »Spade & Archer«”.

Tworcy komiksu zdecydowali si¢ wzorowa¢ swego bohatera na ikonicznej kreacji
Humphreya Bogarta. Juz sam wyglad Spade’a jest jawnie inspirowany fizjonomia aktora:
wyraznie zarysowana szcze¢ka, zakola, powazny wyraz twarzy (Fot. 142). Komiksowy
detektyw niemal w kazdym kadrze pali papierosa albo popija alkohol. Medium komiksu
najchetniej adaptuje zatem szczegdlnie wyraziste wizualne cechy postaci granej przez
Bogarta, nie bedac w stanie w petni oddac¢ specyficznej wymowy aktora czy niuanséw jego
mimiki. Podobnie jak w filmie Hustona jest to bohater dzialajacy — konsekwentnie
prowadzacy $ledztwo, stale si¢ przemieszczajacy 1 uzywajacy sily fizycznej, gdy zajdzie taka
potrzeba. Z jego postawy bije pewnos¢ siebie, co dostrzegalne jest nie tylko w dialogach, ale
i w pozach, w jakich jest rysowany. W relacjach z kobietami czesto przejmuje inicjatywe,
wydajac im polecenia badz (w przypadku Brigid) w otwarty sposéb flirtujac.

Przeprowadzona wecze$niej analiza dwodch pierwszych filmowych wcielen Sama
Spade’a pozwala zestawi¢ je z ikoniczng kreacja Humphreya Bogarta. Kompleksowej
komparatystyki poszczegdlnych filmowych wecielen tej postaci dostarcza artykul autorstwa
Philippy Gates: The Three Sam Spades: Shifting Model of American Masculinity in the Three
Films of the Maltese Falcon. Autorka wykazuje w nim, ze kazda z filmowych wersji postaci

Sama Spade’a jest reprezentatywna dla czaséw powstania danego filmu.

GOOD, GOOP” BUT FIRST, SIR —
ARE WOU REPRESENTING MISS
BRIGID O'SHAUGHNESSY ?

1 &

Fot. 142 Zestawienie komiksowego Spade'a z wizerunkiem utrwalonym w kulturze popularnej przez

Bogarta.
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Na wizerunek poszczegolnych wecielen Spade’a znaczaco wplynely realia czasow
powstania kazdego z filmow. Postacie Corteza 1 Williamsa zyja w czasach Wielkiego
Kryzysu, posta¢ Bogarta natomiast — w czasie Il wojny $wiatowej. Z tego powodu dwie
pierwsze kreacje okresli¢c mozna mianem bohaterow soft-boiled — uprzejmych i czarujgcych
dzentelmenow, ktérzy ,,moga si¢ cieszy¢ relacjami z wieloma réznymi kobietami i robig to
bez poczucia winy czy konsekwencji”®*®. Taka wizja bohatera odpowiadata na potrzebe
eskapizmu ze strony widowni, ktora w kinie poszukiwata przede wszystkim ucieczki od
szarej, przytlaczajacej codziennosci. W kontrascie, ,,wojenny” Spade Bogarta (i jego
komiksowy odpowiednik) stanowi odzwierciedlenie depresyjnych nastrojow spotecznych.
Jego relacje z kobietami powodujg zgorzknienie®, a otaczajacy go $wiat nie daje nadziei na
lepsze jutro.

Gates zwraca rOwniez uwage, ze cechy soft-boiled hero nie bez powodu staty sig
niepozadane w wojennym 1 powojennym czasie: ,.,elokwencja, elegancja, egotyzm i majetnosc
[...] zostaly stanowczo przypisane zloczyncy, poniewaz wojna na nowo zdefiniowala
zagrozenie dla amerykanskiego spoteczenstwa jako »inne«, a konkretnie europejskie”. Stad
Spade w filmie Hustona i wzorowana na nim komiksowa posta¢ posiadaja szorstki typ urody,
rzadko si¢ u$miechaja i trzymaja ludzi na dystans, reprezentujac w ten sposob przecietnego
Amerykanina o proletariackim pochodzeniu. Postacie grane przez Corteza i Williamsa
bardziej przypominaly brytyjskich detektywoéw — w wojennym czasie staty si¢ juz reliktem
przesztosci. Jak zatem wida¢, dla wiernego oddania charakteru protagonisty powiesci
Hammetta niezbedna okazala si¢ zmiana sytuacji geopolitycznej, ktéora wytworzyta

zapotrzebowanie hollywoodzkich studiéw filmowych na nowy typ bohatera.

Klientka, kochanka, sekretarka — kobiety w Sokole maltarniskim

Nie sposob nie patrze¢ na postacie kobiece w powiesciowym Sokole maltanskim
inaczej niz przez pryzmat ich relacji z detektywem. T¢ samg zalezno$¢ zauwazy¢ mozna
w kazdej z adaptacji, cho¢ sposob portretowania kobiet jest w nich (niekiedy wrecz
diametralnie) r6zny. Co jednak wspodlne dla analizowanych utworéw, w kazdym z nich

wystepuja trzy postacie kobiece: Brigid O’Shaughnessy, Effie Perine oraz Iva Archer®. Film

® p. Gates, op. cit., s. 15.

** Ibidem.

*” |bidem, s. 16.

* Pomijam oczywiscie statystki i postacie epizodyczne, takie jak kochanka Spade’a, ktéra pojawia sie
w Dangerous Female dostownie na kilka sekund. Warto jednak zaznaczy¢, ze, gdyby poszerzy¢ pule bohaterek
kobiecych o tego typu postacie, ich liczba nadal pozostawalaby niewielka. Wynika to po pierwsze
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Hustona jest pierwszg adaptacjg, w ktorej dos¢ wiernie odwzorowano powiesciowe postacie
sekretarki i bytej kochanki Spade’a.

U Hammetta Effie pelni funkcje nie tylko sekretarki, ale i asystentki detektywa. Sam
omawia z nig niektore szczegodty Sledztwa oraz zleca zadania, takie jak ukrycie Brigid czy
transport (falszywego) Sokota maltanskiego. William H. Mooney trafnie zauwaza, ze
powiesciowa Effie jest tzw. one of the boys, czyli kobieta, ktora jest traktowana przez
bohateréw meskich jak réwna im*. Choé¢ w jej rozmowach z szefem pojawia si¢ element
flirtu, pozostaje on dos¢ subtelny i nie definiuje relacji bohaterow.

Grajaca te rolg w Sokole maltanskim Lee Patrick miala wowczas 40 lat, co czyni ja
najstarsza sposrod odtworczyn. Effie w jej wykonaniu jest zdecydowanie bardziej dojrzata od
poprzedniczek, a takze od powiesciowego pierwowzoru (Fot. 143). Mato tego, jest to jedyna
odtworczyni tej roli, ktora nie posiada miodzienczego wyrazu twarzy (baby face), co
dodatkowo dodaje jej powagi. Sokdl maltanski to réwniez jedyna adaptacja powieSci
Hammeta, w ktorej Effie jest intelektualng partnerka Spade’a: nie flirtuje z detektywem (ani
on z nig), podejrzewa Ive Archer o zabdjstwo meza i zgadza si¢ ukry¢ u siebie Brigid

O’Shaughnessy.

Y ’
Fot. 143 Effie Perine grana przez Lee Patrick pozostaje wcieleniem najwierniej

oddajacym charakter powiesciowej postaci.

z kameralnosci fabuly Sokola maltanskiego, skupionej na zaledwie kilku postaciach, po drugie za$
(w przypadku filméw) z mgskocentrycznosci 6wezesnego kina glownego nurtu.
* W.H. Mooney, op. cit., s. 104.
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Komiksowa Effie wystepuje w stosunkowo wielu scenach, jednak jej rola ogranicza
si¢ do przekazywania Spade’owi (i czytelnikowi) informacji od innych postaci. Jest rysowana
jako atrakcyjna kobieta, ktora w zachowaniu sprawia wrazenie pewnej siebie (Fot. 144). Jej
relacje z detektywem okresli¢ mozna jako partnerska. Warto zaznaczy¢, ze jest to jedyna
adaptacja, w ktorej Effie wierzy w niewinno$¢ Brigid i wymusza na Spade’ie obietnice

chronienia jej — podobnie, jak ma to miejsce w powiesci.

GUESS SO. YOU'iL

SAM, IF THAT GIRLS
WANT TO SEE HER .

N DANGER AND «OU
LET HER DOWN —l'ui
INEVER FORGIVE HOU/,

OH, ILL EARN THAT
MONE Y AND MORE S
~SAY, DID YOU HEAR
OUR QUTER POOR
OPENT

SHOO HER IN, DARLIN'
- SHOO HER IN #

Fot. 144 Komiksowa wersja Effie Perine. Drugi kadr pochodzi ze sceny, w ktorej Effie przekonuje

szefa, Zze musi si¢ on zatroszczy¢ o Brigid O’Shaughnessy.

Kolejna sposrod Kkobiet, Iva Archer, pojawia si¢ w powiesci jedynie trzykrotnie,
jednak jej obecno$¢ jest odczuwalna przez caly czas trwania historii — ngka Spade’a
telefonami, usilnie probuje si¢ z nim spotka¢. Detektyw przez caly czas zbywa kochanke
i unika rozmowy z nig, okazujgc w ten sposob nieche¢ do rozstrzygniecia kwestii natury ich
dalszej relacji. W epilogu powiesci detektyw decyduje si¢ wreszcie skonfrontowac z Iva.

Bohaterka filmowego Sokola maltanskiego wyraznie przypomina swoj powiesciowy
odpowiednik. Jest pograzong w zatobie wdowg, a rownocze$nie kobieta zazdrosng
0 potencjalng rywalke (Brigid). Calty watek oscylujacy wokot zony Archera przebiega niemal
identycznie jak w powiesci. Tworcy filmu redukujg sceny z jej udzialem®, ale dbaja
0 spojnos¢ fabularng. Mimo zachowania wzglednej wierno$ci wobec powiesci, Huston
(podobnie jak tworcy poprzednich adaptacji) rezygnuje z puenty watku Ivy, czyli decyzji
detektywa o konfrontacji z nig.

“* W filmie Iva nie odbywa rozmowy z Samem pod jego mieszkaniem, a jedynie obserwuje go z samochodu.
Widz nie otrzymuje rowniez informacji o jej natarczywych telefonach do biura detektywistycznego.
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Na obecno$¢ Ivy w komiksie, w réwnym stopniu co faktyczny udzial postaci
w poszczegdlnych scenach, sktadaja si¢ informacje na jej temat przekazywane protagoniscie
przez postacie poboczne (Effie wspominajaca o natarczywych telefonach, prawnik
relacjonujacy przebieg rozmowy z panig Archer). Jest to element bardzo wierny duchowi
powiesci Hammetta, w ktérej widmo szczerej rozmowy z bylg kochanka unosi si¢ nad
Spade’em. Przy pierwszej lekturze komiksu moze si¢ wydawac, ze watek Ivy zostat
zaadaptowany wiernie. Gdy jednak wzia¢ pod uwage samg tre$¢ komiksu (w oderwaniu od
powiesciowego oryginatu i pozostaltych adaptacji), przez dlugi czas brak w nim jasnhych
przestanek na temat romansu Sama Spade’a z panig Archer. Dopiero w trakcie rozmowy
detektywa z prawnikiem pojawia si¢ subtelna sugestia, ze dwojke¢ bohaterow moglo taczyc
uczucie.** W efekcie niejasnym staje si¢, dlaczego Iva z takag intensywno$cig narzuca sig
Samowi i dlaczego bycie ignorowang ztosci ja do tego stopnia, ze kieruje na niego
podejrzenia policji. Jest to jeden z wielu przykladow kondensacji tresci w komiksowe;j
adaptacji, ktora sprawia, ze bez znajomosci powiesci Hammetta (lub innej jej adaptacji) watek
staje si¢ nieczytelny.

Najistotniejszg z punktu widzenia fabuty postacig kobieca w kazdej z wersji Sokota
maltanskiego jest Brigid O’Shaughnessy. W rol¢ najbardziej pamietnej inkarnacji tej postaci
wcielita si¢ Mary Astor (Fot. 145), ktéra w momencie premiery filmu miata 35 lat, co czyni ja
najstarszg odtworczynig tej roli (Daniels: 30, Davis: 28). Cho¢ nie jest to duza roznica wieku,
w kreacji Astor dostrzegalna jest wigksza dojrzato$é, wynikajaca w duzym stopniu
z polozenia przez twoOrcéw akcentu na inne aspekty charakterologiczne postaci. Mimo
dojrzatosci, Brigid w wykonaniu Astor wchodzi w rolg bezradnej kobiety, potrzebujacej
pomocy zaradnego mezczyzny, nie za$ kokietki (Daniels) czy przeciwniczki godnej
intelektualnych potyczek (Davis). Rola tej postaci w filmie Hustona jest ograniczona
wzgledem pierwowzoru literackiego 1 poprzednich adaptacji. Sokol maltanski skupia si¢
przede wszystkim na relacji Sama Spade’a z innymi me¢zczyznami (Gutmanem, Cairo,
Wilmerem), a dzieje si¢ to kosztem czasu ekranowego przypisanego postaci Astor. Tworcy
dokonali zatem kondensacji powiesciowego materiatu w celu uniknigcia klopotliwych
(ze wzgledéw obyczajowych) watkow oraz wzmocnienia wydzwieku innego watku (meska

rywalizacja).

* Czytelnik dowiaduje sie, ze Iva chciala rozwodu, a w dodatku prawnik Zartobliwie pyta detektywa, czy
zamierza poslubi¢ wdowg.
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Fot. 145 Rola Mary Astor jest najbardziej rozpoznawanym wcieleniem postaci Brigid

O’Shaughnessy. Jej ubior nie konotuje dostepu do sfery seksualnej, za§ zachowanie

Swiadczy o silnej zaleznoS$ci od mezczyzn.

W filmie wyraznie dostrzegalna jest redukcja watkow erotycznych, zar6wno na
poziomie wyboru kostiumow, jak i prowadzenia fabuty. Cialo Astor przez caly czas jest
niemal catkowicie zakryte: ,,Jej stroje w catym filmie wzmacniaja role osoby, ktora nigdy nie
moze si¢ w pelni otworzy¢, raczej podkreslaja dobry gust i udawang przyzwoito$¢ klasy
$redniej”*?. Mimo iz po zabojstwie Archera Brigid przyjmuje Spade’a w szlafroku, ubranie
posiada prosty krdj i wzér w paski — w zaden sposob nie konotuje dostepu do sfery
seksualnej, jak miato to miejsce w analogicznych scenach z udzialem Bebe Daniels.
W scenie pierwszego pocatunku panna O’Shaughnessy nie proponuje Spade’owi ,,ptacenia
cialem” — to sam detektyw niewerbalnie sklada jej taka propozycje. W powiesci Sam
oktamuje Brigid, ze Wilmer wcigz stoi pod jego mieszkaniem po to, by spedzi¢ noc
z klientka. W filmie, gdy w analogicznej scenie prawie dochodzi do pocatunku, kamera
wykonuje bardzo sugestywny najazd na stojgcego za oknem me¢zczyzng, do zblizenia za$ nie
dochodzi. Romans mig¢dzy postaciami granymi przez Bogarta i Astor rozgrywa si¢ jedynie na

ptaszczyznie symbolicznej. Ich relacja ma charakter emocjonalny, nie za$ erotyczny (jak

w Dangerous Female) czy intelektualny (Satan Met a Lady).

*>W. H. Mooney , op. cit., s. 120.
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Komiksowa panna O’Shaughnessy jest postacia jednowymiarowsg, ktorej
podmiotowos$¢ zostata mocno ograniczona. Twoércy bardziej niz na jej charakterze skupiaja
si¢ na fizjonomii. To wlasnie wizerunek tej inkarnacji Brigid jest najbardziej zgodny z opisem
Hammetta: dtugie, pofalowane wlosy oraz stdj, ktéry ma na sobie w pierwszej scenie —
kapelusz, niebieska sukienka i1 czarne rekawiczki (Fot. 146). Ciezko jednak wskazaé
jakiekolwiek charakterystyczne cechy tej postaci. Podobnie jak Archer jest ona bardziej
figura, ktora musi odegra¢ swoja rolg w fabule, niz petnoprawng bohaterka.

Jej postawa wobec Spade’a najbardziej przypomina kreacje Mary Astor. Komiksowa
Brigid od poczatku odgrywa rol¢ damy w opatach. Mimo iz jest rysowana jako niezwykle
atrakcyjna kobieta, w jej mowie ciala brak pewnosci siebie. Jedynie w scenie rozmowy
z Joelem Cairo dostrzegalna jest wigksza swoboda w zachowaniu kobiety, co réwniez
koresponduje z wizerunkiem postaci z filmu Hustona (Fot. 146). Jednak, co szczegodlnie
ciekawe, w tej adaptacji to wilasnie panna O’Shaughnessy prosi, by ktory$ z detektywow
osobiscie $ledzil Thursby’ego, podobnie jak ma to miejsce w powiesci®’. Choé¢ zatem tworcy
komiksu ewidentnie inspiruja si¢ kreacja Astor, w tej jednej scenie objawia si¢

bezwzglednos¢ klientki manipulujacej detektywami.

WHAT TIME IS HE DUE AT EIGHT,
AT YOUR HOTEL 7 TONIGHT,

Fot. 146 Kreacja komiksowej Brigid stanowi wierne odzworowanie opisu Hammetta,
cho¢ nie oddaje charakteru powieSciowej bohaterki. Zestawienie dwoéch kadrow
wydobywa réznice w mowie ciala Brigid w scenie rozmowy z Cairo wzgledem pozostalych

scen z komiksu.

* Jedynga filmowa adaptacja powielajaca ten trop jest Satan Met a Lady.
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Na przyktadzie postaci Brigid O’Shaughnessy dostrzegalny jest regres w sposobie
portretowania postaci kobiecych, jaki dokonal si¢ w kinie hollywoodzkim na przestrzeni
zaledwie dziesigciu lat. Podczas gdy w grze aktorskiej dwoch pierwszych odtworczyn tej roli
dostrzegalna jest pewno$¢ siebie (skorelowana z atrakcyjnoscig fizyczng badz intelektem),
Brigid w wykonaniu Astor (i wzorowana na niej komiksowa wersja) od poczatku do konca

sprawia wrazenie zdanej na task¢ me¢zczyzn, mimo iz okazuje si¢ bezwzgledna zabdjczynia.

Sposéb prowadzenia narracji

Gdy wzig¢ pod uwage przebieg fabuly, zardéwno filmowy, jak i komiksowy Sokof
maltanski pozostaja bardzo wierne wzgledem powiesci Hammetta. Tworcy obu adaptacji nie
rozwijaja zadnego z powiesciowych watkow (jak ma to miejsce w Dangerous Female) ani nie
traktuja materialu Zrédlowego jedynie jako Zrédla inspiracji dla wlasnej wizji (Satan Met
a Lady). Tym, co zwraca uwage w komiksie McKaya i Willarda, jest fotograficzna wrecz
wierno$¢ poszczegdlnym fragmentom powiesci. W komiksie postacie wielokrotnie powielaja
powiesciowe gesty oraz wykonujg te same czynnos$ci w danej scenie (Fot. 147, Fot. 148,
Fot. 149). Drobiazgowos$¢ przektadu zauwazalna jest chociazby na przyktadzie polamanego
plotu w scenie rozgrywajacej si¢ na miejscu zbrodni. Mimo iz z komiksowych dialogdw nie
wynika, ze zostal on uszkodzony przez upadajacego Archera, rysownik przenosi ten element
tla wprost z powiesci. Nagromadzenie bezposrednich cytatow $wiadczy o uwaznej lekturze
prozy Hammetta przez tworcow i stanowi jeden z licznych przyktadow tego, ze komiks petni
przede wszystkim funkcje ilustracyjna.

O ile jednak film Hustona pozostaje dzielem nie tylko wiernym, ale i koherentnym,
o tyle komiks McKaya 1 Willarda jest do$¢ specyficznym przykladem tekstu kultury, ktory,
zachowujac wierno$¢ adaptowanemu materiatowi, dokonuje uproszczen zaburzajacych
cigglos¢ fabularng. Za przyczyne tego zjawiska uznaje niedostosowanie sposobu prowadzenia
narracji do formy komiksu.

Podstawowym zabiegiem adaptacyjnym, wykorzystywanym przez tworcow, okazuje
si¢ kondensacja. Niekiedy jest ona w pelni uzasadniona i1 nie zaburza ciaglosci fabularne;j:
rozdzial siodmy i 6smy zostaly polaczone w jedno, rozdziat pigtnasty zostal natomiast
pominiety, jednak pojawiajacg si¢ w nim informacje na temat Thursby’ego* zawarto
w dialogu w rozdziale trzecim. Wielokrotnie jednak poszczegdlne czynnosci trwaja zbyt

krotki 1 nie wybrzmiewaja: w jednej scenie Brigid rdwnocze$nie mowi 1 jest catowana

* Chodzi o petnienie funkcji ochroniarza pewnego hazardzisty.
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(Fot. 150), przeszukanie mieszkania panny O’Shaughnessy przez Spade’a zajmuje tylko jeden
kadr (Fot. 151), zas Effie przynosi figurke Sokola w kadrze nast¢pujacym tuz po tym,
w ktorym detektyw wykonuje do niej telefon (Fot. 152). Rozdziat zatytutowany Sobotnia noc,
ktory w powiesci obfituje w zdarzenia i jest zapisem catej tytutowej nocy, w komiksie sktada

si¢ z zaledwie jednej, jakby napredce przygotowanej strony (Fot. 153).

Fot. 147 ,,Gdy Spade dotart do swojego biura nastepnego ranka o dziesiatej, Effie Perine

byla juz na stanowisku, otwierala poranng poczte.” (s. 31)

BEHIND WOUR NECK !

Fot. 148 ,,Spade nie spojrzal na pistolet. Unidst rece, odchylil si¢ w fotelu i splotl palce za
glowa. Jego spojrzenie, niewyrazajgce niczego szczegdlnego, nie opuszczalo Sniadej twarzy

pana Cairo.” (s. 56)
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Fot. 149 ,,[Brigid] Wstala z sofki, podeszla do

kominka poprawi¢ ogien.” (s. 69)

Fot. 150 Dla oszczedno$ci miejsca postacie wykonuja

niekiedy symultanicznie dwie czynno$ci odlegle w czasie.
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ChapterIX

=R /&

70
o SO g’jzﬁf’ 7 /. WAITER SPADE BRINGING
s APAZ <l BREAKFAST THE JUNIOR
5 SHADOW VANISHED WiTH
THE DAWN .' S

Fot. 151 W pierwszym kadrze Spade przeszukuje mieszkanie Brigid. W nastepnym

kobieta budzi si¢ w mieszkaniu detektywa, ktory zdazyl juz wrocic.

GOOD THING You MAILED L
THAT PARCEL CHECK SPECIAL
OELIVERY, CHIEF]

Fot. 152 W pierwszym kadrze Spade dzwoni do Effie Perine. W drugim
sekretarka dostarcza Sokola. Zarowno w powiesci, jak i w filmowych

adaptacjach miedzy tymi wydarzeniami mija cala noc.
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I WANT TO CHECK
THIS PARCEL, PLEASES

Chapter XV

KEEP WALKING!
WHO ARE You 7
WHERE'S BRIGID ?

if R-RHEA G-G- WHO 700k HER ? YOUR
i GuTmMan?! YEP | | FATHER ? e
vep! TOOK
BRIGID TO
BURLINGAME,
26 ANCHO. ...

YEH... WILMER
.. CAIRO. ...
K1t HERY!

Fot. 153 W komiksie caly obszerny rozdzial zatytulowany Sobotnia noc zestal skondensowany
do jednej, szesciokadrowej strony. W efekcie czytelnik moze odnies¢ bledne wrazenie, ze miedzy

poszczegolnymi wydarzeniami uplynelo zaledwie kilka chwil.
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Uproszczenia w komiksie potrafia wrgcz prowadzi¢ do powaznych nielogicznosci.
Przemieszczaniu si¢ postaci migdzy kolejnymi lokacjami brak ptynnos$ci — czasem mozna
odnie$¢ wrazenie, ze bohaterowie wrgcz si¢ teleportuja (Fot. 154). Dialogi, cho¢ wierne
powiesciowym, wielokrotnie zostajag okrojone do tego stopnia, ze wydaja si¢ urwane
w polowie (Fot. 155). W powiesciowym rozdziale zatytutowanym Trzy kobiety Spade odbywa
rozmowe z Iva Archer, nastgpnie z Effie Perine, na koniec za$§ przedsigbierze kroki
zmierzajace do odnalezienia Brigid O’Shaughnessy. W komiksowej adaptacji rozmowa
z Effie zostala znaczaco skrocona, co powoduje, ze tytut rozdziatu traci swoj pierwotny sens.
W rozdziale jedenastym komiksu Effie informuje Sama, ze Brigid nie dotarla do mieszkania
jej matki. Dialog ten nie ma sensu, gdyz tworcy pomingli sceng, w ktorej detektyw prosi
sekretark¢ o pomoc w ukryciu Brigid, a ta godzi si¢ ugosci¢ ja w mieszkaniu swej matki.
W powiesci, gdy Brigid policzkuje Cairo, a ten przymierza si¢ do oddania ciosu, Spade
uprzedza go i wymierza mu policzek®. W komiksie natomiast Cairo nie wykazuje woli
uderzenia Brigid — stad spoliczkowanie go przez Spade’a nie jest niczym umotywowane
(Fot. 156).

'SORRY TO READ ABOUT |
ARCHER, SPADE? = MISS
WONDERLY? HMM, SHE

lisimm vimiimmmi o4

Fot. 154 W obre¢bie czterech kadréow Sam Spade dwukrotnie zmienia lokacje.

* Ta scena jest interpretowana jako jedna z wielu poszlak na temat homoseksualnosci Cairo — Spade nie uderza
go pigscia (jak mezczyzng), ale stosuje uderzenie wierzchem dloni, czyli postgpuje z nim tak, jak postapitby
z kobietg.
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Fot. 155 Rozmowa z Iva Konczy sie tuz po zadaniu jej pytania przez Spade'a.

W nastepnym kadrze detektyw zaklada plaszcz i wychodzi z biura (Fot. 154).

Fot. 156 W powieSci Spade uderza Cairo w gescie obrony Brigid.

W komiksie stosuje przemoc bez zadnej przyczyny.

Wszystkie wymienione przyktady dowodza, Zze cho¢ komiksowa adaptacja Sokofa
maltanskiego pozostaje bardzo wierna powiesci pod wzgledem przebiegu zdarzen, gubi
istotne niuanse 1 sprawia wrazenie mechanicznej adaptacji, pozbawione] w wielu miejscach
powiesciowego klimatu czy wrecz logiki. W reguty medium komiksu wpisana jest
konieczno$¢ kondensacji wydarzen i dialogéw, stad zaledwie 50 stron okazuje si¢

niewystarczajace dla tak szczegotowego oddania tresci powiesci. W ujeciu teorii Helmuta
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Kreuzera, komiksowa wersje Sokota maltanskiego mozna okresli¢ mianem ilustracji. Jest to
typ adaptacji, ktéra, dgzac do zachowania najwyzszego stopnia wiernosci, stanowi przyktad
przesadnie wiernego odwzorowania oryginatlu, nieuwzgledniajacego koniecznosci
dostosowania adaptowanego materiatu do potrzeb innego medium*.

Film Hustona nie wykazuje tego rodzaju problemoéw. Forma filmowa okazuje si¢
bardziej podatna na wzglednie wierng adaptacje¢ fabuly powiesci. Znaczacym odstgpstwem
W sposobie prowadzenia narracji jest natomiast wczesniejsze poinformowanie odbiorcy, czym
jest tytulowy Sokét. W powiesci wraz z uptywem czasu przed czytelnikiem ujawniane sg
kolejne informacje o drogocennej figurce. Poczatkowo dzialania szajki Gutmana sa niejasne,
z czasem za$ pojawiaja si¢ strzepki informacji na temat relacji migdzy poszczegdlnymi
postaciami oraz obiektu ich poszukiwan. Mniej wigcej w potowie powiesci ma miejsce scena,
w ktorej Gutman szczegdétowo opisuje Spade’owi geneze i losy Sokota maltanskiego. Przez
caly czas czytelnik posiada jedynie te informacje na temat statuetki, ktérymi dysponuje
detektyw.

W przypadku filmowych adaptacji zauwazalna jest tendencja do informowania widza,
czym jest tytutowy Sokol, na do§¢ wczesnym etapie rozwoju fabuly. Decyzja ta wynika
zapewne z obawy studia filmowego co do czytelnosci komplikujacej si¢ z czasem fabuly.
W efekcie zadna filmowa adaptacja nie oddaje w pelni nastroju tajemnicy, ktorym powies¢
Hammetta jest przesigknigta od pierwszych stron. Adaptacja z 1941 roku jest pod tym
wzgledem najbardziej radykalna — film otwiera plansza streszczajaca historyczne losy Sokota
maltanskiego (amplifikacja). Tym samym jeden z gldéwnych watkow powiesci zostaje odarty
z atmosfery tajemnicy. Detektyw od poczatku wie mniej niz widz, a w scenie rozmowy
z Gutmanem dochodzi do zdublowania informacji.

Komiks McKaya 1 Willarda w tym wzgledzie wykazuje natomiast wiernos$¢ nie tylko
literze, ale i duchowi powiesci Hammetta. Czytelnik poznaje histori¢ Sokota dopiero
w rozdziale dwunastym (z osiemnastu), analogicznym do powieSciowego rozdzialu Dar
cesarza. Wczesniej nie pojawiaja si¢ zadne poszlaki co do znaczenia tytulu komiksu.
W momencie jego wydania (1946 r.) filmowa wersja Sokota maltanskiego z Humphreyem
Bogartem w roli gtownej byla dobrze znana masowemu odbiorcy. Z pewnoscig mozna byto

zatem zalozy¢, iz ten sam odbiorca, siggajacy po komiks, nie potrzebuje dodatkowych

** H. Kreuzer, Arten der Literaturadaption, [w:] Literaturverfilmung, red. W. Gast, Bamberg 1981, s. 27, za:
A. Fitonowicz, Intermedialnosé¢ Jane Austen. Filmowe i telewizyjne adaptacje Dumy i uprzedzenia, praca
doktorska, Poznan 2024, s. 25.
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wskazdéwek wyjasniajacych tytut utworu. W efekcie to wtasnie komiksowa adaptacja Sokofa

maltanskiego najlepiej oddaje detektywistyczny klimat powie$ci Hammetta.

Kwestie obyczajowe

Jednym z bardziej klopotliwych aspektow literatury hard-boiled, z jakim musieli
mierzy¢ si¢ adaptatorzy, okazuja si¢ kwestie obyczajowe. O ile bowiem Dashiell Hammett
posiadal duza swobode wyrazu artystycznego, o tyle w $wiecie filmu od potowy lat
trzydziestych obowigzywal Kodeks Haysa. W filmie z 1941 roku pomini¢to zatem nie tylko
wspomniany juz watek relacji seksualnej Spade’a z Brigid, ale i scene przeszukania nagiej
kobiety przez detektywa. Podobng strategi¢ zastosowali tworcy komiksu, cho¢ w 1946 roku
nie obowigzywat jeszcze Kodeks Komiksowy. Do przeszukania Brigid ostatecznie nie
dochodzi*’, za§ w scenie nocowania w mieszkaniu Sama kobieta $pi na kanapie, co zostaje
podkreslone w dialogu.

Ciekawa kwestia pozostaje watek homoseksualnosci Joela Cairo. W powiesci
orientacja seksualna bohatera stanowi jego cech¢ dystynktywng i jest praktycznie pierwsza
informacja, jaka pada na jego temat®. Nietypowy (,,niemeski”) wyglada Cairo jest
wielokrotnie podkreslany. Mezczyzna przewaznie jest nazywany ,,.Lewantyhczykiem”, co
wskazuje na jego pochodzenie (wschodnie wybrzeze Morza Srédziemnego), a co za tym
idzie, odmienny od typowo zachodniego, typ urody jako ceche dystynktywng. Ubidr 1 gesty
Joela sg dystyngowane, jego krzyk jest okre§lany jako ,.kobiecy”, za$ narrator wielokrotnie
zwraca uwage na won uzywanych przez niego perfum. Ponadto w jednej ze scen Brigid
O’Shaughnessy wspomina o chlopaku, ktérego Cairo ,,mial” w Konstantynopolu, a ktorego,
jak ztosliwie zauwaza Joel, ona nie mogta uwies¢.

W Zadnej z adaptacji nie ma tak jawnych aluzji do homoseksualno$ci bohatera jak
w powiesci, cho¢ pojawiaja si¢ pewne subtelne poszlaki. Grajacy te role w Sokole maltanskim
Peter Lorre ze wzgledu na swoj niski wzrost (165 c¢m), charakterystyczng urode i akcent™
wyroznia si¢ sposrod typowo amerykanskich twarzy reszty obsady. Waznym rekwizytem
Cairo jest jego laska. Co prawda, pojawia si¢ ona juz w Dangerous Female, jednak pozostaje
rekwizytem praktycznie niewykorzystanym. W Sokole maltanskim, w trakcie rozmowy
ze Spade’em, Cairo bawi si¢ laska — obraca ja w dioniach, a w pewnym momencie bierze ja

do ust (Fot. 157). Scena ta jest interpretowana jako sugerujagca homoseksualnos¢ bohatera,

*7...cho¢ Gutman (podobnie jak w powiesci) udaje, ze zostal okradziony, zeby sprokurowaé reakcje detektywa.

48 . . . . . . . s Yy ’
Effie Perine, anonsujac klienta biura detektywistycznego, uzywa wzgledem niego pojecia ,,queer”, ktore

owczesnie bylo obrazliwym okresleniem homoseksualnego me¢zczyzny.

* Lorre pochodzit z terenéw 6wczesnych Austro-Wegier.
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ze wzgledu na falliczng symbolike rekwizytu i wykonywanych gestow. RoOwnie wymowny
jest moment wejscia Cairo do biura detektywa: jego wizytdwka pachnie gardenia, w tle
rozbrzmiewa frywolna muzyka, kamera za§ wykonuje subtelne zblizenie na zaskoczong twarz
Spade’a. Uzycie amplifikacji ma na celu uwydatnienie cech postaci za pomoca filmowych
srodkow wyrazu (manieryczne gesty, wykorzystanie rekwizytu, S$ciezka dzwickowa).
W dalszej partii filmu odtworzona zostaje scena rozmowy dotyczaca kochanka Cairo, ktora
jest jednak mniej czytelna niz w powie$ci™.

W komiksie kwestia orientacji seksualnej Cairo nie zostata poruszona ani razu. Jedyna
poszlaka pozostaje zaczerpnigty z powiesci krotki dialog z Brigid (na temat chlopaka
z Konstantynopola), ktory jest jednak nieco mniej wulgarny>'. Podobnie jak w filmie Hustona,
Cairo wyrdznia si¢ sposrdd pozostatych postaci swa fizjonomig. Uwage zwracaja stylizowane
,»ha zel” wiosy i brwi uktadajace si¢ w monobrew (Fot. 158). Cho¢ postac jest rysowana tak,
by sprawiata wrazenie obcokrajowca, twoércy nie wykorzystuja stylizacji jezykowej

w dymkach dialogowych.

Fot. 157 Joel Cairo w interpretacji Petera Lorre’a. Wykonywane przez niego gesty sa

uznawane przez interpretatorow za wskazowke na temat nieheteronormatywnosci

bohatera.

*® Brigid wspomina o przeciaganiu chtopaka ,,na swoja strone”.
*! Brigid uzywa okreslenia ,.fixed” (,,umawiale$ si¢”/”spotykates si¢™).
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Fot. 159 Rozmowa Spade’a z Gutmanem.

Kwestie zwigzane z seksualnoscig komplikuja si¢ w przypadku postaci Gutmana
i Wilmera. W obu tych powiesciowych kreacjach krytycy dopatruja si¢ sugestii

homoseksualno$ci, cho¢ sg one mniej wyrazne niz w przypadku Cairo>. Stad tez filmowe

*2'W powiesci w odniesieniu do Wilmera uzywane jest okreslenie ,,gunsel ”, ktore oznacza zaréwno chtopca na
posyiki, jak i mtodego homoseksualnego mezczyzne zwigzanego ze starszym partnerem (ktorym moglby by¢
Gutman).
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adaptacje nie zawierajg jawnych przestanek co do orientacji seksualnej bohaterow, skupiajac
sie¢ w tym aspekcie co najwyzej na Cairo®. Interpretatorzy filmu Hustona wskazuja natomiast
na wykorzystanie rekwizytow w celu podkreslenia seksualnego napigcia w scenie pierwszego
spotkania Spade’a z Gutmanem. W trakcie rozmowy mezczyzni pija alkohol, a znajdujaca si¢
przed nimi karafka oraz trzymane w dtoni detektywa cygaro majg przywodzi¢ na mysl
falliczne ksztalty i erotyczne gesty (Fot. 159)**. W tej scenie dochodzi zatem do kumulacji
motywu alkoholowego (definiujacego relacje Spade’a z mgzczyznami) i motywu erotycznego
(definiujacego jego relacje z kobietami)®. Co warte podkre$lenia, w kazdej z adaptacji Sam
Spade wypada bardziej ,,m¢sko” na tle postaci drugoplanowych — czy to biorac pod uwage
jego relacje z kobietami (Dangerous Female i Satan Met a Lady), czy ogdlng szorstkos¢

charakteru (Sokot maltanski i komiks pod tym samym tytutem).

Opowiadanie slowem vs opowiadanie obrazem

Proze Hammetta, jak zostalo juz wspomniane, cechuje przede wszystkim zwigzto$¢.
Autor celowo unika wszelkiego rodzaju jezykowych ozdobnikéw, dialogi sa dynamiczne
i czgsto podszyte ironig, a jezyk zar6wno narratora, jak i postaci — surowy i pozbawiony
emocji. Oszczgdno$¢ stylu Hammetta w duzej mierze wynika z jego do§wiadczenia pisywania
do pulpowego magazynu Black Mask>®.

Adaptatorzy filmowi staja przed nielatwym zadaniem wyrazenia tych cech w ramach
innego medium. O ile bowiem charakterystyczny styl wypowiedzi bohaterow jest stosunkowo
tatwy do przetozenia na jezyk filmu, o tyle nie sposdb wprost przetozy¢ wypowiedzi narratora
bez uciekania si¢ do skrajnie niefilmowego zabiegu polegajacego na ciagtej narracji z offu.
Ponadto, film, w przeciwienstwie do powiesci, operuje przede wszystkim kodem wizualnym,
stad potrzeba odpowiedniego doboru srodkéw filmowego wyrazu. Na podobng trudnosé
napotyka tworca komiksowy, z tg roznica, ze w komiksie bardziej dopuszczalna jest ciggla
narracja w postaci dymkow narracyjnych®’. Komiks, w o wiele wigkszym stopniu niz film,
zmaga si¢ natomiast z problemem metrazu. Cho¢ w teorii mozliwe jest stworzenie
komiksowej adaptacji powiesci liczacej setki stron, w praktyce bylaby to objetos¢ nie do

przyjecia dla przecigtnego czytelnika. Stad rola mechanizmu dookreslenia czgsto okazuje si¢

> Ciekawy wyjatek dostrzec mozna w Dangerous Female, w ktorym Spade implikuje homoseksualno$¢ nie
tylko Wilmerowi, ale i Dundy’emu — jednemu z przestuchujacych go kilkukrotnie policjantow.

** Ibidem, s. 124.

> W. H. Mooney, op. cit., s. 119.

>® W. Marling, The American Roman Noir. Hammett, Cain and Chandler, Athens, 1995, s. 114.

*” Oczywiscie liczba i dhugo$¢é wypowiedzi narracyjnych jest w komiksie wyraznie ograniczona wzgledem
tworzywa literackiego.
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wicksza niz w przypadku w petni autorskich historii, z gory rozplanowanych pod komiksowa
forme.
Ciekawego studium przypadku dostarcza, ch¢tnie analizowana przez badaczy prozy

Hammetta, scena, w ktorej Spade dowiaduje si¢ o $mierci partnera. Piotr Stasiewicz streszcza

ja nastepujaco:

Scena ta skltada si¢ z sze$ciu akapitdw: pierwszy podaje zdawkowe informacje dotyczace
podstawowych okolicznosci wydarzen i przytacza wypowiedzi Spade’a. Narrator ,nie
styszy” glosu w stuchawce telefonu, wiec z catego dialogu czytelnik moze przeczytac
tylko urywane zdania detektywa. Nastepne dwa krotkie akapity (tacznie pigé zdan)
opisuja pokdj Sama Spade’a. Czwarty akapit jest najslynniejszy: nastgpuje w nim
drobiazgowy, obejmujacy siedemdziesiagt cztery stowa (w polskim przektadzie), opis
skrecania przez Spade’a papierosa. Dwa kolejne akapity to krotki opis nagiego ciata
bohatera i szczegdlowa lista elementow garderoby, jakie naktada na siebie, przed

udaniem si¢ na miejsce zbrodni®.

Cho¢ styl prowadzonej w tej scenie narracji mozna opisa¢ jako modernistyczny,
znaczgce wylamanie z konwencji stanowi brak opisu przezy¢ wewnetrznych bohatera®.
Czytelnik obserwuje Spade’a w dzialaniu i wylacznie na tej podstawie moze wysung¢ wnioski
na temat emocji bohatera.

Film Hustona moze poszczyci¢ si¢ najciekawsza realizacja przywotanej sceny.
Poczatkowo w kadrze widoczna jest jedynie (stojaca przy t6zku) nocna szafka, na ktorej
znajduje si¢ gazeta, budzik, ksigzka 1 telefon. W pomieszczeniu panuje mrok, za$ szafka
oswietlana jest wylgcznie $wiattem padajacym przez znajdujace si¢ w tyle kadru okno.
Oswietlenie tylne powoduje charakterystyczny efekt §wiattocienia (Fot. 160). Gdy bohater
podnosi stuchawke telefonu, widz moze si¢ spodziewa¢ poziomej panoramy albo oddalenia,
ktore sprawi, ze posta¢ bedzie widoczna w kadrze. Zamiast tego tworcy decyduja si¢ pozostac
przy statycznym ujeciu ukazujagcym nocng szafkeg. Dopiero po zakonczeniu rozmowy, gdy
Spade odklada stuchawke i zapala nocng lampke, nastgpuje zmiana parametrow kadrowania
i oczom widza ukazuje si¢ zaspana i zszokowana twarz detektywa. Ponownie chwyta on za
stuchawke, tym razem, by zadzwoni¢ do Effie Perine i nakaza¢ jej poinformowanie Ivy

Archer o $mierci jej meza®.

*% p. Stasiewicz, op. cit., s. 72.
** Ibidem.
* Scena ta w powiesci ma miejsce dopiero po obejrzeniu przez Spade’a miejsca zbrodni.
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Fot. 161 Scena z Dangerous Female, ktora zapewne stanowila inspiracje dla Hustona.
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Sposrod szesciu przywolanych akapitow, sktadajacych sie na te scene w powiesci,
w adaptacji zachowat si¢ jedynie pierwszy, czyli poinformowanie odbiorcy o $mierci Archera
za pomocg fragmentoéw rozmowy telefonicznej. Z oczywistych wzgledow pomini¢to opis
pokoju, jednak, co warto zauwazy¢, zamiast zastgpi¢ go ruchem kamery, ktory objatby catos¢
pomieszczenia, w obiektywie widoczny pozostaje rekwizyt, odgrywajacy najwazniejszg role
w scenie. W filmie brak réwniez sceny skrgcania papierosa. Gdyby zostata ona sfilmowana,
akcent bylby zapewne postawiony na czas trwania czynnosci. W powiesci za§ uwage zwraca
przede wszystkim drobiazgowos¢ opisu dziatania mato istotnego dla przebiegu fabuty. W obu
przypadkach scena skrgcenia papierosa dziatalaby na zasadzie retardacji. Tworcy filmu
postanowili jednak zachowac¢ cigglo$¢ akcji, co jest zabiegiem charakterystycznym dla stylu
zerowego klasycznego kina hollywoodzkiego. Z tych samych wzgledow w filmie brak
odpowiednika dwodch ostatnich powiesciowych akapitow, skupiajacych si¢ na ciele
1 garderobie bohatera. Mimo tak znaczacego odejscia od powiesciowej estetyki, scena ta
pozostaje charakterystyczna dzigki §wiadomie wykorzystanym $rodkom filmowego wyrazu
(statyczny kadr i o$wietlenie tylne).

Analogiczna scena znalazta si¢ w Dangerous Female. Nie jest ona tak finezyjna jak
w pbzniejszej adaptacji, jednak takze tutaj wykorzystano $wiatlo tylne, ktérego diegetyczne
zrodlo stanowi okno (Fot. 161). Znanym faktem jest, iz Huston stosowal zapozyczenia
wizualne z filmu Del Rutha, stad przypuszcza¢ mozna, ze to wlasnie ta scena zainspirowala
go podczas pracy nad Sokotem Maltanskim.

W komiksie przywotana scena zostala radykalnie skondensowana. Sktada si¢ na nig
wytacznie jeden kadr przedstawiajacy zaspanego detektywa odbierajacego telefon.
W nastepnym kadrze Spade jest juz na miejscu zbrodni. Uwage w catej sekwencji zwraca
element wizualny w postaci mgty spowijajacej kadry od momentu odebrania przez detektywa
telefonu az do opuszczenia przez niego miejsca, w ktorym zgingt Archer (Fot. 162). Zamiast
literackich $rodkow wyrazu, rysownik wykorzystuje zatem wizualne wlasciwosci komiksu.
Na przyktadzie tej jednej sceny zaobserwowac mozna rozne strategie adaptacyjne. W kazdej
wersji jednak elementy wizualne z powodzeniem zastgpuja opis literacki.

W kontekscie opowiadania obrazem warto zwrdci¢ uwage na jeszcze jedno zjawisko,
zauwazalne w komiksie McKaya i Willarda. Tworcy wykazuja bowiem zaskakujaca
niekonsekwencje w sigganiu po typowo komiksowe srodki wyrazu. Cho¢ w komiksowym
Sokole maltanskim mozna wskaza¢ przyktady scen, w ktorych wykorzystano techniki
charakterystyczne dla medium, z rownym powodzeniem mozna wytypowac zabiegi

ewidentnie ,,nickomiksowe”.
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Fot. 162 W komiksie charakterystyczna powie$ciowa scena zostala ograniczona do jednego

kadru, jednak jego kompozycja pozostaje przemyslana.

Jednym z przykladow wykorzystania wlasciwo$ci komiksu dla wyrazenia
powiesciowe] tresci jest scena rozmowy Brigid O’Shaughnessy i Joela Cairo na temat
Gutmana. W powiesci nazwisko gangstera nie zostaje wowczas wypowiedziane. Zamiast tego
Brigid rysuje w powietrzu litere G — inicjal nazwiska. Scena ta zostala bezposrednio
przeniesiona do komiksu. Ruch palca bohaterki sygnalizowany jest poprzez obecnosc
konturow litery G rysowanej w powietrzu (Fot. 163). Warto podkresli¢, ze przywotana scena
nie znalazta si¢ w zadnej z filmowych adaptacji, cho¢ wydaje si¢ bardzo filmowa.

W komiksowym Sokole maltanskim wykorzystano roéwniez charakterystyczny dla
medium sposob obrazowania scen walki. Kadry, w ktorych Spade uderza Cairo albo sam
przyjmuje ciosy od porucznika Dundy’ego, przywodza na mysl komiksy superbohaterskie:
kolorystyka jest zywa (odcienie czerwieni), a uderzeniom towarzyszg dynamizujace linie
(Fot. 164).

Tworcy nie boja si¢ rowniez sig¢gac po typowo komiksowe przerysowanie. Ich Gutman
jest rownie monumentalny, co filmowy, a dzieje si¢ to dzigki karykaturalizacji fizjonomii
bohatera: twarz komiksowego Gutmana sklada si¢ z wielu fald thuszczu, a jego oczy sa
praktycznie niewidoczne. Gdy pojawia si¢ on po raz pierwszy, masywna posta¢ zajmuje caty
kadr (Fot. 165). Sposob portretowania Gutmana przywodzi na mysl mangowy styl rysowania

postaci ztoczyncow.
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Fot. 163 Scena rysowania litery G w powietrzu

zostala zaadaptowana jedynie na potrzeby komiksu.

BuUT, 8UT - owolm 'S THERE

TO REPRESENT 2 ¢ .
- THE Ei
CHARLES T, BESTOWED ON
Y THE ORDER OF ST JOMN,
L ; “

Fot. 165 Komiksowa, przerysowana inkarnacja otylego Kaspera Gutmana.
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Na uwage zasluguje rowniez sekwencja historyczna, obrazujgca dzieje Sokota
maltanskiego. Opowiesci Gutmana (ktora w kazdej z filmowych adaptacji przybierata forme
statycznego monologu) towarzysza kadry przedstawiajace skrétowo t¢ sama historig
w postaci wizualnej (Fot. 167). Sekwencja ta odbiega estetycznie od reszty komiksu pod
wzgledem uktadu kompozycyjnego strony (jeden kadr zajmujacy calg stron¢ i dwa mniejsze
wchodzace w jego sktad), a takze kompozycji poszczegdlnych kadrow (sa one bardziej
zattoczone 1 zréznicowane kolorystycznie). Dzigki temu kluczowa scena wyrdznia si¢ juz
przy pobieznej lekturze komiksu.

Mimo opisanych przyktadéw korzystania z elementéw komiksowego jezyka dla
wyrazenia wyniesionych z powiesci tresci, Sokol maltanski miejscami wykazuje dobitng
,hiekomiksowo$¢”. W scenach, w ktorych z powodzeniem mozna by zastosowaé typowo
komiksowe $rodki wyrazu, rysownik z takowych rezygnuje. Gdy policja zjawia si¢ przed
drzwiami mieszkania Brigid, czytelnik zostaje poinformowany o tym fakcie poprzez kwesti¢
dialogowa bohaterki: ,,Dzwonek do drzwi!”. Naturalniejszym dla komiksu zabiegiem wydaje
si¢ uzycie obrazu dzwicku (onomatopei umieszczonej tuz obok drzwi). Jest to o tyle
zastanawiajace, ze (doktadnie po trzech kolejnych kadrach) gdy policjanci stysza dobiegajace
z mieszkania krzyki, pojawiaja si¢ obrazy dzwieku (,,Pomocy!”, ,,Policja!”) (Fot. 166)

Fot. 166 Przyklad braku konsekwencji rysownika w wykorzystywaniu

komiksowych srodkéw wyrazu.
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Fot. 167 Sekwencja streszczajaca dzieje Sokola maltanskiego.

Uwage zwraca rowniez niekonsekwencja w korzystaniu z dymkéw narracyjnych na
przestrzeni catego komiksu. Przez pierwsze osiem (z szesnastu) rozdzialdow pojawiaja si¢ one
trzykrotnie: we wspomnianym juz otwierajacym kadrze, w scenie wizyty S$ledczych
w mieszkaniu detektywa (,,Godzing poOzniej — mieszkanie Spade’a”) oraz w kadrze
zamykajacym pierwsza rozmow¢ Spade’a z Cairo (,,Przeszukanie Cairo nie przyniosto

zadnych rezultatow”). W efekcie czytelnik przez dluzszy czas moze nie nadazaé za wciaz
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zmieniajagcymi si¢ lokacjami i1 btyskawicznym przechodzeniem jednego watku w drugi.
Sytuacja zmienia si¢ w scenie przeszukania mieszkania Brigid przez Spade’a (rozdziat
dziewiaty). Od tego momentu zaobserwowa¢ mozna intensyfikacje uzywania dymkow
narracyjnych, ktére pozwalajg rozezna¢ si¢ w dynamicznie zmieniajacej si¢ sytuacji.
W efekcie czytelnik odnosi wrazenie, ze poszczegodlne czesci komiksu byly pisane przez inng
osobg.

Jak zatem wida¢, zarowno w przypadku filmu Hustona, jak i komiksu McKaya
1 Willarda mozna wskaza¢ przyktady kreatywnych decyzji, ktore sprawiaja wrazenie
sprzecznych z regulami danego medium. Mimo to, twoércy obu adaptacji wielokrotnie

dokonuja stosownej substytucji, uznajac obraz za podstawowe tworzywo filmu i komiku.

W stron¢ noirowej estetyki

Mimo rozbudowanej warstwy symbolicznej w filmie Hustona nie ma wielu elementow
typowo noirowych z zakresu warstwy wizualnej, co wydaje si¢ paradoksalne w kontekscie
uznawania tego filmu za prekursorski w obrebie catego nurtu. Mozliwe jest jednak wskazanie
scen, w ktorych dostrzegalne sa symptomy rodzenia si¢ nowego kierunku artystycznego.
Jednym z takich zabiegdéw jest, wspomniane juz, uzycie cienia krat windy jako metafory
uwiezienia (Fot. 20). Innym przyktadem jest wymowne ujecie typu P.O.V. na puste biurko
Archera, tuz po jego $mierci, podkres§lajace samotno$¢ Spade’a. Niezwykle wazng role
pelnia rekwizyty, na czele z przewijajacymi si¢ przez caly film butelkami z alkoholem, ktore
w subtelny sposob zarysowuja watek natogu detektywa, charakterystyczny dla rodzacej sig¢
konwencji filmu noir®. Rownie noirowy jest sposob filmowania Kaspera Gutmana,
monumentalizujacy jego sylwetke. Grajacy t¢ role Sydney Greenstreet byt wowczas
masywnym mezezyzng (160 kg), dla ktorego ekipa filmowa musiata przygotowac specjalne,
szyte na miar¢ ubrania oraz fotele wytrzymujace jego ciezar. Dla podkreslenia jego roli
glownego adwersarza detektywa, jest on kilkukrotnie filmowany w ujeciach z niskiego kata
(Fot. 168). Gutman w wykonaniu Greenstreeta jawi si¢ jako potezny mezczyzna stanowigcy
zagrozenie dla detektywa zaré6wno na poziomie dostownym, jak 1 symbolicznym (starcie
dwoch mgeskich figur). Co zatem warte podkre$lenia, cho¢ filmowy Sokd? maltanski nie
zawiera wielu wizualnych elementow charakterystycznych dla konwencji filmu noir,
z pewnoscia dostarczyt noirowym twoércom inspiracji takze w tym obszarze witasnie dzieki

wspomnianym zabiegom.

*1W. H. Mooney, op. cit., s. 124.
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Fot. 168 Sydney Greenstreet w roli Kaspera Gutmana. Ujecia z niskiego kata pozwalaja

podkresli¢ masywng sylwetke aktora, grajacego gldownego adwersarza Sama Spade’a.

Komiks McKaya 1 Willarda zostal wydany w 1946 roku, co oznacza, ze tworcy mogli
by¢ zaznajomieni z niejednym filmem noir®. Nalezy jednak pamigtaé, ze nurt ten nie byl
woOwczas jeszcze nalezycie rozpoznany i przebadany, stad rozwigzania, ktore dzi§ moga
wydawac si¢ oczywiste, nie byly takowe w potowie lat czterdziestych. W tym kontekscie
wykorzystanie przez tworcoOw komiksu noirowych §rodkow wyrazu jawi si¢ jako szczegolnie
godne uwagi.

Wielokrotnie zastosowano efekt polegajacy na zastagpieniu rysunku postaci czarnym
obrazem jej sylwetki, jak gdyby jedyne zrodlo $wiatta znajdowato si¢ za bohaterem
(Fot. 169, Fot. 170, Fot. 171). Najbardziej wymowne jest pierwsze uzycie tego efektu —
W scenie przestgpienia progu biura detektywistycznego przez Brigid O’Shaughnessy
(Fot. 169). Pojawieniu si¢ bohaterki towarzyszy aura tajemnicy. Znajac fabule Sokola
maltanskiego lub zalozenia noirowej konwencji, mroczng sylwetke mozna odczytaé jako

zapowiedz ktopotow, z ktérymi bedzie musiat si¢ zmierzy¢ detektyw.

®? Sam termin zostal wprowadzono przez Nino Franka doktadnie w tym samym roku.
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Fot. 169 Pierwsze pojawienie si¢ Brigid O’Shaughnessy.

455 CORINNE WRDTE ME- |
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Fot. 170 Rozmowa ,,panny Wonderly” z detektywami.

Fot. 171 Klétnia Spade’a z klientka.
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Fot. 174 Spade obnaza klamstwa swojej klientki.
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Innym i$cie noirowym (cho¢ rzadziej wykorzystywanym) zabiegiem sg przypadki
zastosowania ujecia z niskiego badz wysokiego kata. Zabia perspektywa zostala
wykorzystana w scenie ogledzin miejsca zamordowania Archera oraz tuz po $mierci kapitana
Jacobiego. W obu przypadkach niejako przyje¢to punkt widzenia zmartego (Fot. 172). Ujecie
z lotu ptaka pojawia si¢ natomiast w koncowej sekwencji konfrontacji bohaterow, w kadrze
ukazujacym Wilmera przeciwstawiajgcego si¢ Spade’owi (Fot. 173). Nieco p6zniej Gutman
postanowi obarczy¢ swego podwladnego wing za dotychczasowe zabojstwa i wydaé go
w rece policji. Ujecie z wysokiego kata koresponduje z kompozycja kadru i wzmacnia jej
symbolike: Wilmer stoi na drodze Spade’a do Gutmana (ostania go) tylko po to, by za chwile
otrzyma¢ metaforyczny cios w plecy.

Réwnie wymowng kompozycje kadru zastosowano w rozdziale 6smym, w trakcie
sprzeczki Spade’a z Brigid (Fot. 174). Kadr jest na tyle ciasny, Zze twarze bohaterow nie
mieszcza si¢ w nim w calo$ci. Postacie stoja naprzeciwko siebie (sg rysowane z profilu), za§
tlo tworzy naturalng lini¢ podziatu (barwy po kazdej ze stron kontrastujg ze sobg nawzajem).
Wszystkie te elementy oddaja konfrontacyjny charakter rozmowy, w trakcie ktorej detektyw
zarzuca swojej klientce ktamstwo.

Bodaj najciekawszym zabiegiem wizualnym w komiksie jest stylizacja tytulow
rozdzialow tak, by typografia budzila skojarzenie ze znaczeniem samych stéw badz
wykorzystanie elementow znajdujacych si¢ w kadrze w tym samym celu. Oprocz
wspomnianego juz rozdzialu ,,Smier¢ za mgla”, wymieni¢ mozna chociazby rozdziat ,,Spade
1 Archer”, ktorego tytul jest rOwnocze$nie napisem na szybie drzwi biura detektywistycznego
(Fot. 175) czy ,,Niewyrosnigty cien” — tuz pod tytulem rozdziatu znajduje si¢ Sam Spade oraz
$ledzacy go (znacznie mniejszy) Wilmer — obaj rzucajg wyrazny cien na $ciang (Fot. 176).
Zabieg ten nie ma bezposredniego odpowiednika w filmach noir, jednak sama idea jest bliska
zatozeniom ekspresjonizmu filmowego (teatralizacja przestrzeni, wizualizacja atmosfery).

Inspiracje tym nurtem dostrzegalne ja rowniez w makabrycznej scenie $mierci
kapitana Jacobiego (Fot. 177). Bohater juz w momencie upadania bardziej przypomina zwtoki
niz cztowieka: jego cialo jest nienaturalnie przechylone, po jego dloni Scieka krew, ktora
sprawia wrazenie rozktadu reki, za$ paczka (zawierajaca falsyfikat Sokota) sama wypada mu
z rak.

Jak zatem wida¢, tworcy zaréwno filmowej, jak i komiksowej adaptacji Sokofa
maltanskiego operuja estetykg filmu noir w sposéb oszczedny, acz znaczacy. Film Hustona
nie eksponuje jeszcze pelnego repertuaru noirowych $rodkdw wyrazu, jednak wyraZznie

zarysowuje jego fundamenty (uzycie $wiattocienia, sugestywne katy widzenia kamery,
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symboliczne wykorzystanie przedmiotow). Tworcy komiksu adaptuja noirowy styl
selektywnie, co wynika zapewne z faktu, iz zatoZenia teoretyczne konwencji nie byty jeszcze
wowczas uksztaltowane. Inspiracje filmowe dostrzegalne sa w kompozycji kadréw,

wykorzystaniu cienia oraz teatralizacji przestrzeni.
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Fot. 175 Tytul rozdzialu ,,Spade & Archer” zostal zapisany na drzwiach

biura detektywistycznego.
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Fot. 176 Wizualna reprezentacja tytulu rozdzialu: ,,Niewyros$niety cien”.
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Fot. 177 Makabryczna scena $mierci kapitana Jacobiego.

Zakonczenie i watki pominiete

Réwnie ciekawe, co elementy wystepujace w kolejnych wersjach Sokofa
maltanskiego, okazuja si¢ te pominigte w procesie adaptacji. Tworcy wykazuja bowiem
zastanawiajacg konsekwencje w eliminowaniu powiesciowych watkow, w tym dwoéch scen
kluczowych dla interpretacji powiesci.

Pierwszg ze zredukowanych scen jest rozmowa Spade’a ze swoim prawnikiem —
Sidem Wise’em. W powiesci detektyw wysyla Ive Archer do prawnika po to, by nastepnie
pozna¢ od niego szczegdly zeznan kochanki w sprawie nocy $mierci jej m¢za. Tym samym
pani Archer zostaje oczyszczona z podejrzen o dokonanie zabojstwa. Wprowadzenie postaci
Wise’a stanowi wytrych fabularny dla rozwigzania watku pobocznego skupionego wokot vy,
a jego relacja z Samem zostaje jedynie subtelnie nakre$lona. Nie dziwi zatem, Ze niemal
kazdy z adaptatoréw zdecydowal si¢ na pominigcie tego watku. Wyjatek stanowi komiks
McKaya i Willarda. Jest to decyzja o tyle zastanawiajgca, ze to wlasnie ta adaptacja — z racji
wspomnianych juz ograniczeh medium - najbardziej domaga si¢ redukcji watkow
pobocznych. Posta¢ Wise’a pojawia si¢ w scenie analogicznej do tej z powiesci. Rozmowa
Spade’a z prawnikiem pozwala oczysci¢ z podejrzen Ive Archer, co mozna uzna¢ za pewien

rodzaj rozwigzania jej watku. Warto w tym miejscu wspomnieé, ze W wersji Hustona Wise
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»pojawia si¢” jako posta¢, do ktorej Spade dzwoni, by uzyska¢ porade prawng. Scena ta nie
jest jednak znaczaca i stanowi rodzaj subtelnego uklonu w strong powiesci Hammetta.

Druga pomijana scena skupia si¢ na postaci Rhei — coérki Kaspera Gutmana.
W powiesci watek ten jest rownie krotki, co scena z Wise’em, jednak zdecydowanie
ciekawszy. Podczas poszukiwan Brigid (tuz przed finatem powiesci) Spade zastaje Rhee
Gutman w pokoju hotelowym odziang jedynie w szlafrok, ledwo stojaca na wtasnych nogach.
Szybko okazuje si¢, ze nastolatka zostata odurzona przez wtasnego ojca. Po chwili oczom
detektywa jawi si¢ widok pokaleczonego, wcigz krwawigcego ciata dziewczyny, ktéra od
dhuzszego czasu dzga si¢ szpilkg w korpus, by zachowac¢ przytomnos$¢. Juz sam pobiezny opis
tej sceny wystarczy, by zrozumie¢ decyzje adaptatorow o jej pominigciu. Postaé odurzonej
narkotykami, okaleczajacej si¢ miodej kobiety okazata si¢ zbyt makabryczna nawet jak na
hollywoodzkie standardy sprzed wprowadzenia Kodeksu Haysa. Jest to rowniez watek tatwo
pomijalny. W powiesci, gdy Spade dociera na miejsce wskazane przez Rhee, gdzie ma si¢
znajdowac Brigid, zastaje pusty dom. Po powrocie do hotelu po corce Gutmana nie ma $ladu.
Hammett pozostawia czytelnika z pytaniem, co stalo si¢ z dziewczyng oraz
z przeswiadczeniem o bezwzglednosci Gutmana, ktory nie waha si¢ przed skrzywdzeniem
wiasnej corki dla osiggnigcia korzysci.

W kazdej z filmowych wersji Sokota maltanskiego rozmyslnie zrezygnowano z tego
watku. W komiksie natomiast Rhea pojawia si¢ na krotkg chwile (Fot. 178). Sekwencja
trwajaca trzy kadry i skladajaca si¢ na zaledwie jednostronicowy rozdziatl jest mniej
makabryczna niz jej powiesciowy pierwowzor — brak w niej motywu nakluwania ciata dla
zachowania przytomnosci, cho¢ z dialogu wprost wynika, ze dziewczyna zostata odurzona.
Ten wyjatkowo krotki rozdzial (jak zostalo juz wspomniane) jest na tyle chaotyczny, iz
decyzja o zachowaniu watku corki Gutmana pozostaje zaskakujgca — zwlaszcza, gdy wezmie
si¢ pod uwage cenzurg obyczajowa w odniesieniu do sceny wspdlnej nocy Spade’a i Brigid
O’Shaughnessy.

Filmowe watki obu przywotanych postaci byly konsekwentnie redukowane przez
kolejnych adaptatoréw, z racji bycia mniej istotnymi dla przebiegu akcji. Tworcy komiksu
zdecydowali si¢ pozostawi¢ w swej interpretacji Sokola maltanskiego obie postacie, co
wpisuje si¢ w zalozenie jak najwierniejszego przeniesienia fabuly powiesci, ktore
z pewnoscig im przySwiecato. Efektem ubocznym jest zwigkszenie chaosu narracyjnego,
ktory zauwazalny jest na przestrzeni calego komiksu wielokrotnie.

W przeciwienstwie do watku Wise’a 1 Rhei Gutman dwie kolejne pomijane

w adaptacjach sceny znaczaco zmieniaja wydzwigk historii. W pierwszej z nich Spade
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podejmuje decyzje o konfrontacji z Iva Archer, ktérej od czasu $mierci partnera z uporem
unikat. W epilogu powiesci Sam nakazuje sekretarce wpusci¢ panig Archer do gabinetu. Jest
to moment zmierzenia si¢ bohatera z losem. Moment, w ktéorym Sam, naznaczony
poszukiwaniami Sokota maltanskiego 1 $wiezo zakonczonym romansem z morderczynia,
decyduje si¢ przesta¢ ucieka¢ przed odpowiedzialnoscig oraz podja¢ trudng rozmowe
z kochanka. Hammett daje czytelnikowi do zrozumienia, ze jego bohater przeszedt
wewngtrzng przemiang — nie jest juz ta sama osobg, ktorg poznaliSmy na pierwszych stronach
powiesci. Rownoczesnie pozostawia odbiorce z pytaniem, jak przebiegnie ta dlugo odwlekana
rozmowa i czy bohaterowie wejda w staty zwigzek.

Brak przywotanej sceny w kazdej z adaptacji nie tylko pozostawia watek Ivy bez
puenty, ale i zaburza rys charakterologiczny Spade’a, ktéry w finale kazdej z tych historii
wydaje si¢ by¢ tym samym czlowiekiem, co w prologu. Co warte podkreslenia, kazdy
z filmowych adaptatorow zamyka swoje dzieto zupetnie inng scena. U Del Rutha jest to
(nieobecna w powiesci) wizyta detektywa w wiezieniu, w ktorym zostaje zamknigta Brigid.
Dieterle zostawia widza z nadzieja na uformowanie si¢ zwigzku miedzy Spade’em a jego
sekretarkg. Huston natomiast przerywa opowies¢ w momencie aresztowania panny
O’Shaughnessy, dodajac przy tym autorska kwesti¢ dialogowa, w ktorej Spade okresla Sokota
jako ,,co$, z czego zbudowane sg marzenia” (,,the stuff that the dreams are made of”’). Zdanie
to jest dzi§ uznawane za jeden z najbardziej kultowych cytatow w historii kina® —
amplifikacja w znaczacym stopniu przyczynila si¢ zatem do zagwarantowania adaptacji
statusu filmu kultowego. Komiks McKaya 1 Willarda, mimo wiernos$ci wzgledem oryginatu,
réwniez nie zawiera epilogu polegajacego na decyzji o rozmowie z Iva. Zakonczenie wydaje
si¢ by¢ inspirowane filmem Hustona: w ostatnich kadrach detektyw oddaje policjantom
statuetke sokota 1 stojac samotnie wypowiada powiesciowa kwestie: ,Jesli wyjdziesz za
dwadziescia lat, bede na ciebie czekatl, skarbie!... Jesli ci¢ powiesza... Bede o tobie

"’

pamictat!” (Fot. 179). W zakonczeniu komiksu, podobnie jak w najnowszej filmowej
adaptacji, akcent zostal potozony na przedmiot pozadania bohaterow oraz na decyzj¢

detektywa wybierajgcego samotno$¢ zamiast romansu z morderczynig.

® Por.: https://www.afi.com/afis-100-years-100-movie-quotes/ [dostep: 13.08.2025].
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Fot. 178 Twércy komiksu jako jedyni spos$rod adaptatorow zdecydowali sie

zachowaé kontrowersyjng scene z udzialem corki Gutmana.

) IF YOU GET OUT IN TWENTY

... AND THIS DINGUS CAUSED N YEARS, I'lL WAIT FOR YOu,

IT'ALLY LABEL IT "EXHIBIT A”/, B BABY. ... . IF THEY HANG
v " YOU.... TUL REMEMBER yOU!)

Fot. 179 Ostanie kadry komiksu: samotny detektyw, ktéremu towarzyszy

jedynie jego cien.

Wreszcie, najistotniejsza sposrod pomijanych w adaptacjach Sokofa maltanskiego
scen jest rozmowa Sama z Brigid, w trakcie ktorej detektyw opowiada histori¢ Flitcrafta.
Redukcja tego dialogu zwraca uwage kazdego interpretatora filmowych adaptacji®, co jest
w pelni uzasadnione. Historia dotyczy naglego zniknigcia mezczyzny nazwiskiem Flitcraft,
do ktorego odnalezienia zostal wynajety Spade. Po latach okazuje si¢, ze impulsem do

opuszczenia rodziny 1 zostawienia za sobg calego dotychczasowego zycia, bylo

® Por.: J. Anderson, The World of the Maltese Falcon, ,.Southwest Review”, Summer 1988, Vol. 73, No. 3
(Summer 1988), P. Gates, op. cit, P. Stasiewicz, op. cit., W.H. Mooney, op. cit.
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doswiadczenie bliskie $mierci — przechodzgc obok budowy, mezczyzna w ostatniej chwili
uniknat uderzenia przez spadajaca belke konstrukcyjng. Dochodzi on woéwczas do wniosku, iz
,Jego zycie mogla losowo przeciaé spadajaca belka, wigc on losowo odmieni swoje zycie, po
prostu opuszczajac miasto”®. Co jednak szczegolnie ciekawe, nowe zycie Flitcrafta szybko
okazuje si¢ blizniaczo podobne do dotychczasowego: mezczyzna wigze si¢ z kobietg podobng
z charakteru do porzuconej przez niego zony i ma z nig dziecko, zaktada dochodowy biznes,
a nawet grywa w golfa o tej samej godzinie, co w poprzednim zyciu. Spade podsumowuje te

histori¢ stowami:

Nie zatlowal swojego postepku. Wydawato mu si¢ to catkiem rozsadne. Chyba nawet
sobie nie u$wiadamial, ze w naturalny sposob wpadt w te same koleiny, z ktorych
wyskoczyl w Tacomie. Wtasnie jednak to najbardziej mi si¢ w tym wszystkim podobato.
Facet oswoil si¢ ze spadajacymi belkami, a skoro przestaly spada¢, to przyzwyczail sig

i do tego, ze nie spadaja®.

Analizujac histori¢ Flitcrafta, Piotr Stasiewicz stawia teze, ze to wlasnie dzigki niej
Sokét maltanski stal si¢ ,,prawdopodobnie pierwsza powiescia w historii literatury
kryminalnej, ktora domaga si¢ zabiegdéw interpretacyjnych”®. Zwraca rOwniez uwage, ze
interpretacja tejze historii nie jest oczywista i tak podsumowuje rozpoznania poszczegolnych

badaczy:

We wszystkich tych odczytaniach kluczowe wydaje si¢ — moéwigc paradoksalnie —
racjonalne zaakceptowanie nieracjonalnosci. Skoro cztowiekowi obdarzonemu rozumem
przyszto dziataé w $wiecie, ktory w swej istocie nie jest racjonalny, i wieS¢ zycie, ktore
nie uktada si¢ w seri¢ logicznych i przewidywalnych zdarzen, zostaja tylko dwa wyjscia:
z jednej strony filozoficzna akceptacja tego faktu, z drugiej wytworzenie wlasnej

filozofii, ktora bedzie do pewnego stopnia racjonalizowata egzystencje®.

Zdaniem Johna T. Irwina, Sokof maltanski jest zaprzeczeniem powiesci kryminalnej
w tym sensie, ze istotniejszy od kryminalnej zagadki jest moralny dylemat Spade’a, czy

zwigzaé si¢ z Brigid, zabojczynig swego partnera®. O pozorno$ci kryminalnej intrygi

® D. Hammett, op. cit., s. 78.

% Ibidem, s. 78-79.

*” p. Stasiewicz, op. cit., s. 77.

® Ibidem, s. 80-81.

% J.T. Irwin, Unless the Threat of Death Is Behind Them. Hard-Boiled Fiction and Film Noir, Baltimore 2006.
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swiadczy fakt, ze detektyw dochodzi do jej rozwigzania praktycznie od razu (cho¢ ,,zataja”
ten fakt przed czytelnikiem), za§ poszukiwania tytulowego Sokota nie przynosza zadnego
rezultatu. Koncowa decyzja o skonfrontowaniu si¢ z (domagajaca si¢ uwagi przez caly czas
trwania powiesci) Ivg Archer staje si¢ zatem nie tylko decyzja o wzieciu odpowiedzialno$ci
za wlasne zycie, ale 1 dobrowolnym powrotem do dotychczasowej rutyny, przerwanej przez

Smier¢ wspolnika. Stasiewicz tak konkluduje ten watek:

W tych rozterkach [czy zwiaza¢ si¢ z Brigid — K.S.] ujawnia si¢ znaczenie paraleli
z historii Flitcrafta: Brigid jest czynnikiem irracjonalnym, ktéry pojawia si¢ w Zyciu
detektywa. Zwiazek z nia bedzie oznaczal przerwanie logicznego, racjonalnego
i uporzadkowanego zycia rozumianego jako seria przewidywalnych decyzji
(analogicznie, jak porzucenie swojego dawnego zycia przez Flitcrafta). O ile jednak
Flitcraft powraca do swej dawnej rutyny nieSwiadomie, Spade robi to samo, czyli
wybiera rutyne, zrozumiawszy przedtem, o czym mowi expressis verbis, sens historii

swojego dawnego klienta™.

Decyzja o rezygnacji z monologu Spade’a w kazdej z adaptacji wydaje si¢ o tyle
uzasadniona, ze formula klasycznego kina hollywoodzkiego skutecznie uniemozliwiata
dostowne przeniesienie tego rodzaju scen. Dodatkowo nalezy wzia¢ pod uwage fakt, ze
w powieSci Hammetta znajduje si¢ jeszcze obszerniejszy monolog dotyczacy genezy
tytulowej statuetki, z ktérego, sita rzeczy, nie da si¢ zrezygnowaé. Prawdopodobnie dlatego
wiasnie kazdy z filmowych adaptatoréw zdecydowat si¢ na pominigcie drugiej retardacyjnej
sceny. Tworcy komiksu mieli pod tym wzgledem wigcej mozliwosci. I cho¢ historia o Sokole
zostala przedstawiona za pomocg kadrow obrazujacych jego losy i1 towarzyszacej im narracji,
w komiksie nie znalazta si¢ historia Flitcrafta, ktéra mozna by przeciez sportretowac
w podobny sposob.

Co ciekawe, w 2008 roku opublikowany zostat krotki, zaledwie pigciostronicowy
komiks adaptujacy wylacznie histori¢ Flitcrafta, zatytulowany The Flitcraft Parable
(Przypowies¢ o Flitcrafcie). Jego tworca jest Stan Shaw — artysta zwigzany z miastem
Tacoma, z ktérego ucieka powiesciowy Flitcraft. To wlasnie w Tacomie Hammett poznat swa
przyszta zong — pielegniarke, gdy przebywat w szpitalu z powodu gruzlicy. Zwigzek migdzy

pisarzem a miastem stanowi istotny element komiksu.

7% p_ Stasiewicz, op. cit., . 83.
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Planujac szat¢ graficzng swojego komiksu, Shaw zdecydowal si¢ na regularny
i dyskretny uklad kadréow, ktorym chcial zjedna¢ sobie przychylno$¢ odbiorcow
nieprzyzwyczajonych do czytania komiksow’*. Tekstura kartek przypomina stary papier, za$
kolory wzorowane sg na ilustracjach z Reader’s Digest — magazynu ogdlnotematycznego,
zatozonego w latach dwudziestych XX wieku, w ktérym przedrukowywane byly teksty
Hammetta”. Stroje postaci zostaly natomiast zaczerpniete z katalogu Searsa. Kazdy z tych
zabiegoéw dodaje komiksowi pulpowego charakteru.

Konstrukcja fabularna The Flitcraft Parable jest szkatutkowa i sktada si¢ z pieciu
segmentow: rozmowa Spade’a z Brigid, retrospekcja przedstawiajgca $ledztwo w sprawie
zagini¢cia Flitcrafta, opowie$¢ Flitcrafta (retrospekcja wewnatrz retrospekceji), powrdt do
rozmowy Spade’a z zaginionym, powrot do rozmowy z Brigid. Tworca wykorzystuje zatem
wizualne wlasciwosci komiksu dla zobrazowania powiesciowego monologu, ktéry posiada
tylko jednego narratora. Tym, co Shaw dodaje do powieSciowe] sceny, jest rozwoj relacji
Spade’a i Brigid, jaki dokonuje si¢ w trakcie snucia przez detektywa opowiesci. Pierwszy
i ostatni kadr komiksu stanowig klamr¢ kompozycyjna. Podczas gdy w Sokole maltanskim
panna O’Shaughnessy zdaje si¢ nie rozumie¢ sensu wystuchanej historii”, w komiksie
réznica w mowie ciatla bohateréw migdzy pierwszym a ostatnim kadrem jasno sugeruje
bardziej otwartg postawe klientki wzgledem detektywa po wystuchaniu historii Flitcrafta.
O odwzajemnieniu odczucia $wiadczy fakt, iz Spade rowniez narysowany jest w mniej
konfrontacyjnej pozie (Fot. 180).

Wizerunki bohateréw The Flitcraft Parable sg wzorowane nie tylko na tworczosci
Hammetta, ale i jego zyciu. Shaw zaznacza, iz — ze wzgledu na stosunkowo malg ilo$¢
miejsca na opowiedzenie historii — zdecydowat si¢ odda¢ nastroj przede wszystkim poprzez
wyglad postaci’”. Wizerunek Sama Spade’a inspirowany jest, wspomnianym juz, cytatem
z powiesci: ,,Wygladat catkiem sympatycznie, jak blond szatan”. Brigid jest wzorowana na
zdjeciu sekretarki Hammetta, z ktéra ten mial mie¢ romans, a ktéora prawdopodobnie
stanowita zrodlo inspiracji dla stworzenia postaci panny O’Shaughnessy. Twarz Flitcrafta
przypomina natomiast twarz samego Hammetta, co pozwala na odczytanie historii w kluczu

powigzan pisarza z miejscem akcji (Fot. 181).

7! 3. Shaw, Hey Kids, Comics: The Flitcraft Parable!, 31 maja 2009.
https://drawstanley.blogspot.com/2009/05/hey-kids-comics-flitcraft-parable.html [dostep: 18.12.2025].

" Ibidem.

7 Co prawda, wypowiada wowczas stowa: ,,Alez to fascynujace”, jednak tuz potem zmienia temat rozmowy.
'S, Shaw, op. cit.
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Fot. 181 Od lewej: zdjecie Dashiella Hammetta, komiksowy portret pisarza autorstwa Stana

Shawa, komiksowy wizerunek Flitcrafta.

Cho¢ lokacje w The Flitcraft Parable sg nieliczne, kazda z nich jest wzorowana na
rzeczywistych budynkach, znajdujacych si¢ w stanie Waszyngton. Inspiracja dla wystroju
hotelu byty zdjecia z wnetrza Davenport Hotel w Spokane, za$ za budynek banku postuzyt
The Washigton Building — zbudowany mniej wigcej w czasie, gdy Hammett zamieszkat
w Tacomie”. Shaw wydobywa w ten sposob osobisty wymiar historii i powigzanie autora
Sokota maltanskiego z miastem, w ktorym ten osadzil opowies¢ o Flitcrafcie.

Wiodacym motywem wizualnym jest belka konstrukcyjna, ktérej upadek motywuje
bohatera do porzucenia dawnego zycia. W trzecim kadrze na stronie drugiej jej reprezentacje
stanowi snop $wiatta padajacy na oczy Flitcrafta oraz analogiczny przebtysk widoczny za
jego plecami (Fot. 182). W nastepnym kadrze belka wiszgca nad glowa bohatera niejako

zapowiada wydarzenia, ktore zostang przedstawione w kolejnej retrospekcji (Fot. 182).

> Ibidem.
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W drugim kadrze na stronie trzeciej upadajaca tuz przed nogami Flitcrafta belka zostata
narysowana tak, by przypominala uderzajacy w ziemig¢ piorun (Fot. 183). W dziesigtym
kadrze na tej samej stronie otaczajace bohatera belki stanowig symboliczng reprezentacje
mozliwych alternatywnych $ciezek zyciowych, ktore mogt on obra¢ (Fot. 184)”. Shaw
ponownie wykorzystuje wilasciwosci komiksu, by uzupetni¢ tres¢ monologu o jego

symboliczne wizualizacje.

THAT SEEMS FAIR ENOUGH.
HOWEVER, I'D LIKE TO TRY TO MAKE
YOU UNDERSTAND WHY | DID IT.

I'VE NEVER TOLD MY STORY
BEFORE, S0 I'VE NEVER HAD TO
MAKE IT CLEAR. HERE'S WHAT
HAPPENED...

Fot. 182 Tworca The Flitcraft Parable Kilkukrotnie wykorzystuje motyw belki

konstrukcyjnej, niekiedy w nieoczywistych kontekstach.

IT SMACKED THE SIDEWALK NEXT TO ME.
IT DIDN'T HIT ME...

Fot. 183 Moment upadku belki przywodzi

na mySl uderzenie pioruna.

7® Na te interpretacje naprowadza sam autor: S. Shaw, op. cit.
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[ THAT MEN DIED etk —
AT HAPHAZARD $ )" AND LIVED ONLY
LIKE THAT... A5 e — WHILE BLIND CHANCE
. ot ¥ R SPARED THEM. 3

Fot. 184 Nagromadzenie belek w kadrze reprezentuje alternatywne mozliwosci rozwoju

historii Flitcrafta.

Tworca The Flitcraft Parable stusznie uznaje swoj komiks za utrzymany w duchu
noir”’. Stylizacja na strony z pulpowego magazynu, charakterystyczny styl rysunku
1 metaforyzacja przestrzeni wpisuja si¢ w klimat tworczosci Hammetta. Wykorzystanie zdjecé
rzeczywistych osob i lokacji, z ktorymi zwigzany byl autor Sokola maltanskiego, jako
inspiracji dla rysunkéw sprawia, ze komiks stanowi pomost migdzy tworczoScig a zyciem
Hammetta, plynnie si¢ w nim przeplatajacymi. The Flitcraft Parable jest przyktadem
ambitniejszego przetworzenia prozy Hammetta niz komiks McKaya 1 Willarda,
wykraczajacego poza funkcje ilustracyjng. Nalezy jednak mie¢ na uwadze, ze komiks Shawa
powstatl duzo podzniej, gdy zardbwno sztuka komiksowa, jak i badania nad konwencja filmu
noir byty o wiele bardziej rozwinigte. Autor adaptuje przy tym jedynie krotki fragment Sokota
maltasiskiego, co pozwala mu opowiedzie¢ histori¢ bez koniecznosci nadmiernej kondensacji
i redukgcji tresci. Krotka forma utatwia takze skupienie si¢ na detalach, ktore stanowig o sile

komiksu Shawa, bedacego cieckawym uzupetlnieniem pracy McKaya i Willarda.

4.6. Podsumowanie

Przeprowadzona analiza pozwala wskaza¢, ktore zabiegi adaptacyjne sa dominujace
w danej wersji Sokola maltanskiego. Tworcy pierwszej adaptacji — Dangerous Female,
najchetniej siggaja po amplifikacjg, czyli dodanie nowych elementéw do materialu
zroédlowego. Fabuta filmu Del Rotha pozostaje do§¢ wierna powiesci Hammetta, za$
wprowadzenie nowych scen stuzy przede wszystkim wzmocnieniu wydzwieku watku

romantyczno-erotycznego skupionego wokét Sama Spade’a 1 jego relacji z kobietami.

" 1bidem.
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W drugiej adaptacji — Satan Met a Lady, kluczowym =zabiegiem okazuje si¢
substytucja, czyli wyrazenie powiesciowych elementéw w inny sposob. Zmianie ulegaja
portrety psychologiczne postaci, miejsca akcji czy wrgcz przebieg niektorych wydarzen.
Takie podejscie do materiatu Zrédlowego jest umotywowane obraniem konwencji screwball
comedy, wymuszajacej zwickszenic dynamiki wydarzen oraz uwypuklenie elementéw
komediowych. Zmiana konwencji powoduje, ze film Dieterle’a najmniej oddaje ducha
powiesci Hammetta i moze zosta¢ nierozpoznany przez widza jako adaptacja. Zar6wno
w Dangerous Female, jak i w Satan Met a Lady uwage zwraca amplifikacja w pierwszej
scenie kazdego z nich, ktora pozwala twércom nakreslic zupelnie nowy portret
charakterologiczny protagonisty.

W ostatniej filmowej adaptacji oraz w wersji komiksowej podstawowa strategia
adaptacyjna okazuje si¢ zréwnanie, czyli znalezienie najprostszego odpowiednika w innym
medium. Film Hustona jest adaptacjg zarazem wierng tresci, jak i duchowi powieSciowego
Sokota maltanskiego. Drobne zmiany polegaja przede wszystkim na $cislejszym powigzaniu
poszczeg6lnych elementdow (kondensacja) 1 pomigciu fragmentéw niebedacych niezbednymi
dla przebiegu fabuly (redukcja). W filmie brak wyraznych przyktadow amplifikacji —
kluczowym okazuje si¢ dodanie kwestii dialogowej Sama Spade’a w finale filmu (,,cos,
z czego zbudowane sg marzenia”). W komiksie McKaya i Willarda ingerencja w materiat
zrodtowy ogranicza si¢ niemal wylacznie do kondensacji wydarzen, ktora utrudnia lekture.
Twoércy, wiernie podazajac za tekstem powiesci, przesadnie stosuja zrOwnanie, nie
korzystajac przy tym w odpowiednim stopniu z redukcji. W aspektach wizualnych
zauwazalne jest czerpanie inspiracji zard6wno z opisOw literackich autorstwa Hammetta, jak
1 rozwigzan zaczerpnigtych z filmu Hustona 1 wcigz powstajacych w tym czasie klasycznych
filméw noir.

W Zadnej z adaptacji nie ma wyraznej reorganizacji tresci. Co prawda, dostrzegalne s3
drobne zmiany’®, jednak zadna z nich nie jest znaczgca dla interpretacji. Podstawowy szkielet
fabularny powiesci Hammetta pozostaje praktycznie nienaruszony nawet w przypadku tak
autorskich adaptacji jak Satan Met a Lady. W kazdej z interpretacji Sokofa maltanskiego
Uwage zwraca powielanie typizacji czy wrecz karykaturalizacji postaci, bedacej jedng

z kluczowych przyczyn popularno$ci powiesci Hammetta. W zadnej z adaptacji nie udato si¢

7% Jednym z przyktadow jest zmiana kolejnosci wydarzen nastepujacych tuz po $mierci Archera w filmie
Hustona. W powiesci Spade dzwoni do Effie i prosi ja o zawiadomienie wdowy po jego wspolniku dopiero po
obejrzeniu miejsca zbrodni. W filmie dzieje si¢ to tuz po otrzymaniu telefonu od policji.
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wskaza¢ wyraznych przyktadéw dyfuzji, czyli konkretyzacji tresci powiesci. By¢ moze
wynika to z oszczgdnosci stylu pisarstwa Hammetta, niedomagajacego si¢ dopowiedzen.

Co szczegélnie ciekawe, wszyscy adaptatorzy wykazuja konsekwencje
w konstruowaniu zakonczenia swoich dziet. W kazdej z adaptacji Sokota maltanskiego relacja
Sama z Brigid O’Shaughnessy i decyzja o oddaniu jej w rece sprawiedliwos$ci jest kluczowym
watkiem. Jednak brak konfrontacji detektywa z Iva oraz klucza interpretacyjnego,
podsuwanego odbiorcy za pomocag parabolicznej opowiesci o Flitcrafcie, sprawia, ze
wydzwigk historii oraz waga decyzji bohatera zostajag mocno sptycone. W efekcie w zadnej
z adaptacji nie wybrzmiewa przemiana dokonujaca si¢ w detektywie na kartach powiesci.
Mimo iz w kazdym z badanych tekstoéw kultury dostrzegalny jest metaforyczny sens
poszukiwan drogocennej statuetki, brak w adaptacjach dwdéch wspomnianych powiesciowych

scen sptyca histori¢ Hammetta, uznawang przez teoretykow literatury za przetomowa.
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5. Emancypacja femme fatale. Konstrukcja postaci kobiecej w Fatale Eda Brubakera
i Seana Phillipsa’

Niewielka grupa zalobnikéw zgromadzona wokét grobu, przygaszona paleta barw,
smugi deszczu 1 narracja z offu: ,,Opowiem wam, jak moje zycie legto w gruzach w ciagu
jednego dnia. Zaczeto si¢ na pogrzebie Dominica Rainesa...” — takim kadrem rozpoczyna si¢
komiks Fatale, od samego poczatku wprowadzajac czytelnika w klimat rodem z klasycznego
filmu noir. Konwencje dopelnia wizerunek, pojawiajacej si¢ kilka kadréow pozniej,
tajemniczej kobiety, skrywajacej twarz pod parasolem” (Fot. 185). Nicolas Lash, narrator,
chrze$niak zmartego, w jednej chwili pada ofiarg uroku nieznajomej, przedstawiajacej si¢
jako Josephine — wnuczka dawnej ukochanej denata. Gdy tego samego wieczora Nicolas
odnajduje tajemniczy maszynopis nieopublikowanej dotad ksiazki ojca chrzestnego, zostaje
napadnigty przez grupe mezczyzn o aparycji gangsterow. Z pomocag przychodzi mu
Josephine. Po dramatycznej nocy, w trakcie ktérej dochodzi do strzelaniny oraz poscigu
samochodowego, Nicolas budzi si¢ w szpitalu, pozbawiony nogi. Zaréwno Josephine, jak
1 rekopis przepadaja bez $ladu. Od tej pory Nicolas staje si¢ owtadnigty obsesja na punkcie
odnalezienia tajemniczej nieznajomej i dotarcia do prawdy o niezwyklych wydarzeniach,
w ktore zostat wplatany. I cho¢ z poczatku wydawaé by si¢ moglo, ze gtownym bohaterem tej
kryminalnej historii bedzie wlasnie Nicolas Lash, po kilkustronicowym prologu nie tylko traci
on status jedynego narratora opowiesci, ale 1 przestaje by¢ protagonista na rzecz Josephine.

Za powstanie wydawanego w latach 2012-2014 Fatale odpowiedzialny jest duet Ed
Brubaker (scenarzysta) i Sean Phillips (rysownik). Duet ten, jak zostalo juz wspomniane,
wyspecjalizowal si¢ w historiach kryminalnych, zwlaszcza za§ w utworach osadzonych
w konwencji filmu noir. Tym, co wyrdoznia Fatale sposrod innych komiksow o tematyce
kryminalnej, jest uczynienie z postaci kobiecej gldwnej bohaterki. Sam Brubaker, w postowiu
do pierwszego tomu zbiorczego serii, zauwaza wyjatkowos$¢ tego rozwigzania fabularnego:
,,Nigdy nie natknatem si¢ na podobny zamyst, by z femme fatale zrobi¢ gtéwna postac, z ktora
czytelnik moglby sympatyzowa¢ — prawdziwa osobe, a nie tylko uciele$nienie zguby dla

niektorych mezczyzn™. Uczynienie z femme fatale protagonistki jest zabiegiem nowatorskim

! Zaprezentowane w niniejszym rozdziale rozwazania zostaly wcze$niej przedstawione w artykule jako:

K. Srul, ,, Bo to jej udato sie uciec” — droga do emancypacji Josephine w komiksie Fatale Eda Brubakera i Seana
Phillipsa, ,,Images. The International Journal of European Film, Performing Arts and Audiovisual
Communication”, tom 37, nr 46, 2024.

? Na schematyczno$é i symptomatyczno$¢ sceny otwierajacej komiks zwraca rowniez uwage Justyna Czaja, por.
J. Czaja, Na skrzyzowaniu tekstowych swiatow — o powiesciach graficznych inspirowanych czarnym kryminatem,
[w:] Powiesé¢ graficzna. Wprowadzenie, red. S.J. Konefal, J. Szytak, Poznan—Warszawa 2023, s. 146.

* E. Brubaker, S. Phillips, Fatale, t. 1, ttum. R. Lipski, Warszawa 2017, postowie.



nie tylko w $wiecie komiksu, ale i w $wiecie filmu. Sposrdd osiemdziesieciu przebadanych
przez Angelg¢ Martin klasycznych filmow noir z postaciami kobiecymi w centrum jedynie
w o$miu glowne bohaterki mozna okresli¢ mianem femme fatale, przy czym przypisanie

niektorym z nich tej roli pozostaje kwestig dyskusyjng®.

Opowiem wam, jak moje Zaczeto sig na
Zycle legto w gruzach pogrzebie Dovmimics
w ciagu Jednego dnia. Rainess...

mo2e to dziwi&, ale nie ¢
zauwazytem jej wérdd
nielicznych zebranych.

m ;

il

Fot. 185 Fragmenty sceny otwierajacej Fatele, ktéra z miejsca pozwala przypisa¢ komiks do nurtu

noir.

O niezwyklo$ci historii Brubakera i Phillipsa $wiadczg zaréwno fakt skupienia na
kobiecej bohaterce w ramach tradycyjnie uznawanego za meski filmowego nurtu®, jak
i sama konstrukcja postaci. Josephine jest bowiem obdarzona niesSmiertelno$cig oraz moca
kontrolowania meskich pragnien i zachowan. Oba te ,,dary” sa dla niej przeklenstwem,
skazujacym ja na wieczne odgrywanie tej samej historii, w finale ktdrej me¢zczyzni ging badz
popadaja w obted. Czytelnik §ledzi losy Josephine, podazajac za nig poprzez kolejne dekady,
z ktorych kazda jest dla twoércow okazja do przyjrzenia si¢ dwcezesnej kulturze popularnej
i amerykanskiemu spofeczefistwu. Za bohaterkg podaza tez lovecraftowski kult®, chcacy
ztozy¢ ja w ofierze swemu bostwu. Wyjscie poza ramy klasycznej opowiesci z gatunku filmu
noir dokonuje si¢ zatem takze poprzez wykorzystanie elementow konwencji horroru czy
opowiesci fantastycznych.

Przedmiotem mojej analizy jest konstrukcja postaci Josephine zmierzajgca do

wykazania, w jaki sposob tworcy Fatale dokonujg przetworzenia konwencji filmu noir na

* A. Martin, 'Gild Didnt Do Any of Those Things You've Been Losing Sleep Over!’: The Central Women of 40s
Film Noirs, [w:] Women in Film Noir, op. cit., s. 209.

> 0 czym wigcej w dalszej czesci tekstu.

® Alter ego Lovecrafta pojawia si¢ zreszta w jedenastym zeszycie Fatale, pod postacia m¢zczyzny o personaliach
Alfred Ravenscroft.
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potrzeby medium komiksu. W toku badan przedstawie, jak skonstruowana jest podmiotowos$é
glownej bohaterki Fatale, w jaki sposob w obrebie serii komiksowej dochodzi do rozpadu
tradycyjnej rodziny oraz jak ksztaltuje si¢ sprawczo$¢ bohaterki, aby na tej podstawie

przesledzi¢ proces emancypowania si¢ Josephine, ktorego kulminacja nastepuje w finale serii.

5.1. Wzorce uleglo$ci i dominacji — kobieca podmiotowos¢ w filmie noir

Punktem odniesienia dla moich rozwazan nad podmiotowoscig Josephine jako
bohaterki kobiecej bedzie tekst Christine Gledhill zatytulowany Klute 1: A Contemporary
Film Noir and Feminist Criticism’. Autorka wymienia w nim pi¢¢ elementéw konwencji
filmu noir, ktore, jej zdaniem, sktadaja si¢ na specyficzne potozenie postaci kobiecych
w filmach z tego nurtu.

Pierwszym z czynnikoéw jest §ledcza struktura narracji. W klasycznej fabule filmu
noir ,kobieta staje si¢ przedmiotem meskiego Sledztwa”, a relacje mgskiego protagonisty
z kobietami determinujg wszelkie zwroty akcji®. ,,Zamiast obnazania socjoekonomicznych
wzorcow politycznej oraz finansowej wladzy i korupcji, co jest cechg specyficzng dla filmu
gangsterskiego czy thrillera, film noir zgl¢bia tajemnice kobiecej seksualno$ci oraz meskiego
pozadania w ramach wzorcOw ulegtosci i dominacji™®. PrzeSledzenie owych wzorcow
w serii Fatale jest kluczowe dla zrozumienia procesu emancypowania si¢ glownej bohaterki.

Prolog historii Brubakera i Phillipsa sugeruje do$¢ tradycyjne podej$cie do struktury
narracyjnej skupionej wokot $ledztwa, ktorego przedmiotem jest kobieta. Jednak, jak
zaznaczylam juz na wstepie, Nicolas Lash nie jest centralng postacig tej historii. Sekwencje
z jego udzialem stanowig jedynie przerywnik w zwartej narracji skupionej wokot
rozgrywajacej si¢ na przetomie wielu dekad historii Josephine. Kazdy z epizodow z zycia
protagonistki rozpoczyna si¢ od perspektywy nowo wprowadzonej postaci meskiej. Jedynie
pierwszg retrospekcje (zeszyt pierwszy) oraz segment finalowy (zeszyt dwudziesty) otwiera
narracja z punktu widzenia Josephine®™. Wielokrotne przyjmowanie przez tworcow
meskocentrycznej perspektywy narracyjnej implikuje typowe dla konwencji filmu noir
sledztwo skupione wokoét pytania o status kobiety. Konsekwencja owego $ledztwa za kazdym
razem jest proba ocalenia bohaterki przez me¢zczyzn przed $cigajacymi ja silami zla.
Przelamywanie tej konwencji sekwencjami z perspektywa narracyjng Josephine nie tylko

nadaje postaci kobiecej specjalny status, ale 1 famie zasady klasycznego noirowego $ledztwa.

7 C. Gledhill, op. cit., 5. 20-34.

¥ Ibidem, s. 28.

* Ibidem.

1 Jest to szczegdlnie znaczace w kontekscie, dokonujacej sie w finale, emancypacji bohaterki.
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To w tych sekwencjach bowiem czytelnik czesto poznaje nowe szczegdly z zycia
protagonistki i stopniowo otrzymuje odpowiedzi na pojawiajace si¢ w trakcie lektury pytania.
Zabieg ten niejako pozbawia ,,detektywdéw” ich roli, czynigc mezczyzn mniej sprawczymi
i mniej istotnymi dla przebiegu kryminalnej zagadki.

Dominacja Josephine nad mezczyznami zauwazalna jest zarowno na poziomie narracji
I W poszczegdlnych rozwigzaniach fabularnych, jak i w warstwie wizualnej komiksu.
Bohaterka Fatale poczatkowo nie jest w stanie panowac nad wptywem, jaki jej aura wywiera
na mezcezyzn. Jak wspomina w zeszycie jedenastym: ,,Mezczyzni §ledzili jg lub bili si¢ o to,

kto postawi jej drinka./ Lub atakowali jej kompana jak bestie”".

Wypracowanie
umiejetnosci kontrolowania meskiego pozadania 1 ukierunkowywania go na preferowane
przez kobiete dzialanie stanowi punkt zwrotny w historii Josephine, ktora staje si¢ w ten
sposob panig wiasnego losu. Dominacja bohaterki nad mezczyznami na poziomie wizualnym
dostrzegalna jest przede wszystkim w scenach erotycznych, co taczy si¢ z ideg zglebiania
tajemnic ,,kobiecej seksualno$ci oraz meskiego pozadania w ramach wzorcow uleglosci
1 dominacji”. W kazdej z licznych scen erotycznych z udzialem bohaterki jest ona strong
dominujaca, o czym $wiadczy nie tylko sama pozycja seksualna, ale 1 zabiegi takie jak
przekrzywienia kadru (me¢zczyzna ,,popychany” w strong¢ ziemi) (Fot. 186) czy ujmowanie
postaci meskich w ujeciach z wysokiego kata, a Josephine — z niskiego, goérujacg nad
kochankami (Fot. 187).

Drugim elementem konwencji filmu noir, wpltywajacym na kreacj¢ postaci kobiecych,
sg techniki filmowe takie jak glos z offu i flashbacki. Liczne retrospekcje w filmach noir
niejako pozbawiaja narratora kontroli nad wydarzeniami domagajgcymi si¢ zlozenia
w logiczng calos¢ w toku Sledztwa'. Co wiecej: ,,akcja zdominowana jest przez pytania
o kobiecg seksualno$¢ oraz relacje seksualne, w tym sposoby na oszustwo, uwodzenie
1 zatajenie faktow, nie za$ przez dedukcje¢ skupiong na wykryciu kryminalnej aktywnosci na
podstawie sieci wskazowek™™. Filmy noir odczytywa¢ mozna w kluczu cigglej walki
o przejecie kontroli nad narracjg. Poniewaz glos z offu domyslnie nalezy do postaci meskich,
a narracja kobieca zawsze stanowi odstepstwo od konwencji, jest to obszar chetnie

eksplorowany przez krytyke feministyczng™.

' Zeszyt 11, s. 8, kadry 2-3.Ten i kolejne cytaty pochodza z polskiego wydania Fatale skladajacego si¢
z pieciu tomdéw zbiorczych, wydanych przez wydawnictwo Mucha Comics, w ttumaczeniu Roberta Lipskiego —
oznaczam je, wskazujac numery zeszytow, stron i kadréw; wszelkie podkreslenia w cytatach wystepuja
w komiksie.

2 C. Gledhill, op. cit., s. 29.

® Ibidem.

* Ibidem, s. 29-30.
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Fot. 186 Znaczace przekrzywienie kadru wplywa na odbieranie bohaterki kobiecej

jako strone dominujaca.

JANE KOCHALA SIE,
JAKBY BYLA Sit4 NATURY.

Fot. 187 Kadr ukazujacy dominacje

Josephine nad partnerem seksualnym.

Do takiego wlasnie wytomu dochodzi w Fatale. Co szczegdlnie intrygujace, narracja
pierwszoosobowa wystepuje jedynie w sekwencjach rozgrywajacych si¢ w terazniejszosci,
ktorych narratorem jest Nicolas Lash. W sekwencjach retrospektywnych (dominujacych

w calej seril) wykorzystywany jest narrator trzecioosobowy, przyjmujacy w poszczegolnych
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segmentach narracyjnych perspektywe postaci (w danej chwili) centralnej. Poprzez obieranie
punktu widzenia konkretnego bohatera, wglad w jego odczucia i1 obserwacje oraz
ograniczenie wiedzy narratora do stanu wiedzy postaci, narracja trzecioosobowa mocno zbliza
si¢ do narracji pierwszoosobowej, stanowigc niejako jej ekwiwalent. Zabieg ten powoduje, ze
Josephine (a wraz z nig poboczne postacie kobiece) otrzymuje namiastke kontroli nad
opowiescia, co stanowi odstepstwo od tradycyjnej narracji w filmie noir.

Trzeci wyznacznik filmowej konwencji — mnogos¢ punktow widzenia — w znacznej
mierze wynika z poprzedniego. Ograniczona mozliwo$¢ sprawowania kontroli nad narracja
powoduje, ze postacie kobiece w filmie noir czgsdciej petnig funkcje przedmiotu meskiej
obserwacji, niz staja si¢ obserwatorkami. Na obraz kobiety sktadaja si¢ rézne (przewaznie
meskie) perspektywy narracyjne badz momenty w czasie, co prowadzi do licznych
niespojnosci®. Jako typowe dla klasycznego filmu noir wyszczegolni¢é mozna dwa rodzaje
schematow narracyjnych: walk¢ o kontrole nad obrazem toczong migdzy bohaterami meskimi
(tak dzieje si¢ na przyktad w Laurze) oraz t¢ sama walke toczong migdzy mezczyznami
a kobietg (ten schemat wystepuje o wiele czgsciej, a sztandarowym przyktadem jest Gilda)™.
Tym, co daje wladz¢ postaciom kobiecym, jest natomiast odgrywanie przez nie rol
,performerek” — tancerek, piosenkarek oraz innych obiektow meskiego spojrzenia. Taki typ
postaci reprezentuja bohaterki Gildy, Mieé i nie mie*’ czy Nightmare Alley (rez. Edmund
Goulding, 1947)*. Nie jest to zatem wladza nad punktem widzenia, lecz nad obrazem®.

W Fatale schemat ten jest powielany poprzez stosowanie wspomnianej juz polifonii
meskich perspektyw narracyjnych. Kazdy z mezczyzn posiada wilasny obraz Jo, zalezny od
tego, w jakim momencie jej dlugiego zycia ich $ciezki si¢ przecinajga. Josephine poznana
przez Milesa w roku 1978 — dostojna dama, izolujgca si¢ w ogromnej, pustej willi w Los
Angeles® — nie jest tg samg Josephine, ktorg Lance znajduje nagg i zakrwawiong na $rodku
drogi w Seattle w roku 1995*'. Nawet w obrebie jednego planu czasowego czytelnik zostaje

zapoznany z perspektywa narracyjng kilku réznych mezczyzn. W ten sposob w Fatale

' Ibidem, s. 30.

*° Ibidem.

Y Marie ,,Slim” Browning, grana przez Lauren Bacall, zatrudnia si¢ w hotelu jako piosenkarka. Co ciekawe,
bohaterka jest dziataczka ruchu oporu, co czyni ja postacia wyjatkowo sprawczg na tle innych noirowych
bohaterek. Mimo to Slim postanawia wej$¢ w stereotypowa role ,,performerki”.

¥ Akcja filmu rozpoczyna si¢ w cyrku, w ktorym kobiety pracuja jako wrozki i akrobatki.

' Ibidem, s. 30-31.

? Warto zaznaczy¢, ze jest to historia nawigzujaca w wielu miejscach do klasyka filmu noir — Bulwaru
Zachodzgcego Stonca.

?! Scena ta budzi skojarzenie ze sceng otwierajaca Smiertelny pocatunek (rez. Robert Aldrich, 1955). W filmie
kobieta odziana wylacznie w ptaszcz biegnie srodkiem drogi i zatrzymuje przypadkowego kierowcg, ktory stanie
si¢ glownym bohaterem historii.
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realizowany jest schemat polegajacy na walce mezczyzn o kontrol¢ nad obrazem kobiety.
Drugi z nich (walka o t¢ kontrolg miedzy me¢zczyznami a kobieta) znajduje za$
odzwierciedlenie w przeplataniu me¢skich punktow widzenia pespektywa Josephine.

W komiksie Brubakera i Phillipsa dochodzi rowniez do ciekawego przetworzenia
motywu odgrywania przez bohaterke roli ,,peformerki”. W zeszycie osiemnastym Josephine
przyjmuje propozycj¢ wystapienia jako tancerka w teledysku grunge’owego zespotu, ktérego
wokalistg jest Lance. Podczas tanca na planie filmowym moc Jo (cierpigcej woéwczas na
amnezj¢) wymyka si¢ spod kontroli do tego stopnia, ze wszyscy wynajeci do pracy przy
teledysku aktorzy oddaja si¢ orgii oraz brutalnym aktom przemocy. Kobieta, poprzez swoj
performance, rozbudza pierwotne popedy widzow, nie jest jednak w stanie $wiadomie nimi
wlada¢. Analizujac t¢ sekwencj¢ w kontekscie calej serii, mozna zauwazy¢, ze moc Josephine
staje si¢ najbardziej niebezpieczna, gdy bohaterka nie ma nad nig kontroli*’. Poddawanie si¢
narzuconej roli femme fatale i bycie jedynie biernym obiektem me¢skiego spojrzenia jest dla
Josephine 1 jej otoczenia o wiele bardziej destrukcyjne niz wychodzenie przez nig poza t¢ role
oraz $§wiadome dysponowanie swoim urokiem osobistym. Ta konstatacja jest kolejnym
istotnym czynnikiem na drodze do emancypacji bohaterki.

Czwartym czynnikiem ksztaltujacym kreacje postaci kobiecych w filmach noir jest
niestabilny charakter bohaterek. Cho¢ przewaznie kobietom powierzona jest jedna z dwoch
stereotypowych rol: femme fatale badz cierpiacej zony (dziewicy-odkupicielki), przypisanie
danej postaci do odpowiedniej kategorii nie zawsze jest oczywiste. Wynika to z faktu, iz
,meski gltos z offu nie kontroluje fabuly, a wrgcz przeciwnie, reprezentuje bohatera

»%  Zamiast spOjnego ujecia niestabilnej, zdradzieckiej kobiety,

poszukujacego prawdy
w filmie noir zazwyczaj wystepuje seria szczatkow charakterystyk zestawionych ze soba,
niekoniecznie ukazanych w sposob ciagly, lecz oddzielonych przerwami czasowymi (jak
W Czlowieku z przeszioscig) i czesto stojacych ze soba w dosadnej sprzeczno$ci’™.
Przykladem konstruowania w ten sposob postaci kobiecej jest grana przez Lang¢ Turner Cora
w filmie Listonosz zawsze dzwoni dwa razy (1946) — bohaterka wchodzaca w liczne,
kontrastujgce ze sobg role spoteczne®. ,,Taki sposob charakteryzowania [...] stanowi wyrazny

kontrast wobec spojnej moralnej trajektorii me¢zczyzny, ktéry, cho¢ moze by¢

2 Swiadcza o tym rowniez jej wspomnienia z czaséw, kiedy dopiero poznawata swe moce.
 C. Gledhill, op. cit., s. 31.

** Ibidem.

* R. Dyer, Four Films of Lana Turner, ,,Movie” 1977/78, nr 25.
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zdezorientowany lub niepewny co do relacji migdzy pozorami a rzeczywistoscia,
przynajmniej zachowuje sp6jnos$¢ wartosci”?.

W Fatale, jak zostato juz wykazane, obraz glownej bohaterki peten jest niespojnosci.
Josephine na zmian¢ wchodzi w role ofiary — niemal catkowicie zaleznej od woli mezczyzn
1 potrzebujacej wybawiciela — oraz niezaleznej kobiety posiadajacej wilasng agende
i konsekwentnie jg realizujgcg. Ta pozorna niespojnos¢ jest typowa dla kreacji femme fatale,
z jednej strony posiadajgcej wladze nad mezczyznami, z drugiej za§ nieustannie ograniczanej
regulami meskiego §wiata, w ktorym przyszto jej lawirowad. Brak ciaglo$ci wspomnianych
charakterystyk jest rowniez pochodng kilkunasto-, czy wrecz kilkudziesigcioletnich odstgpow
czasowych migdzy poszczegdlnymi historiami. Co jednak nietypowe dla konwencji filmu
noir — petnienie przez Josephine roli protagonistki serii (a co za tym idzie: jej czgsta
obecnos¢, liczne sekwencje prezentowane z jej pespektywy oraz introspekcje) pozwala
uspojnic peten sprzecznosci wizerunek kobiety.

Ostatnim  spo$rod  wyszczegllnionych elementéw noirowej konwencji jest
ekspresjonistyczny styl wizualny oraz seksualizowanie wizerunku kobiet. Obraz kobiety
w filmie noir przewaznie koresponduje z charakterystyczng dla konwencji mroczng atmosfera
Swiata przedstawionego, ktorg filmowcy wydobywaja przy uzyciu scenografii, kadrowania
oraz o$wietlenia. ,,Bohaterka filmu noir wylania si¢ z cienia; jej surowa, biata twarz,
fotografowana bez uzycia zmigkczajacych filtrow, staje si¢ czeSciag abstrakcyjnych planow
os$wietleniowych™”. Niezwykle istotnym elementem wizerunku femme fatale jest jej
seksualno$¢. Przewaznie goruje ona nad mezczyzng W ujeciach ustanawiajacych, natomiast
jej cialo ulega fragmentaryzacji®®. Nie bez znaczenia jest rowniez dobor kostiumu. Dominujg
w tym wzgledzie dwie strategie: ubior podkreslajacy kobiecos$¢ (dlugie, ozdobne suknie) badz
skorelowany z mesko$cig (garnitur w paski, marynarka lub sukienka z klapkami na
ramionach) — implikujgcy niezalezno$¢ i agresje®.

Seksualizacja postaci Josephine odbywa si¢ przede wszystkim poprzez bardzo czgste
ukazywanie jej w neglizu. Wsrdd ilustracji stworzonych przez Seana Phillipsa wystepuja
liczne kadry, ktorych nadrzedng funkcjg jest fetyszyzacja wiecznie mtodego ciata gtdownej

bohaterki®*. W Fatale odnalezé mozna rowniez ilustracje przedstawiajgce nagie cialo

?* C. Gledhill, op. cit., s. 31.

?7 Ibidem, s. 32.

*® Ibidem.

* Ibidem.

0 Zeszyt 1, s. 19, kadr 5; zeszyt 15, s. 21, kadr 1; zeszyt 16, s. 18, kadr 6; zeszyt 24, s. 14, kadr 3 — jest to
jedynie kilka przyktadow.
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Josephine, ktore zostaty podzielone na trzy mniejsze kadry® — zabieg ten mozna potraktowaé
jako ekwiwalent filmowego fragmentaryzowania kobiecego ciala poprzez ruch kamery,

stopniowo odstaniajgcej kolejne elementy sylwetki (Fot. 188).

WSPOLCZUCIE WZBIERAEO MU
W PIERSI, AZ MIAL OCHOTE SIE
ROZPLAKAL.

ALE Z KAZDA WYMIJAJACA
ZBYWALA NIEMAL
WSZYSTKIE PY- ODPOWIEDZIA CZUt, ZE POZNAJE

TANIA O SWOJA JA LEPIEJ.
PRZESZLOSE.

NIE Bl
CIE ANI NIC
Z TYCH RZECZY,
PRAWDA?

Fot. 188 Przyklad fragmentaryzacji ciala Josephine

Ukazywanie kobiet w petnym neglizu nie moglo mie¢ miejsca w klasycznych filmach
noir ze wzgledu na 6wczesng obyczajowos$¢ oraz obowigzujacy Kodeks Haysa. Zabieg ten
pojawia sie jednak w neo-noirowych realizacjach®. Fetyszyzacja kobiecego ciata jest bowiem
trwale wpisana w konwencje filmu czarnego, a granice stuzacych jej zabiegow wyznaczane sa
normami obyczajowymi panujacymi w danym momencie historii. Tworcy Fatale
wykorzystujg ten zabieg bardzo swiadomie. Cialo Josephine stanowi wszak narzedzie do
kontrolowania meskich popedow. W zeszycie siodmym czytelnik poznaje poboczng postac
ogrodnika, Jorge, ktory po ujrzeniu Jo podczas kapieli, popada w obsesje na punkcie kobiety.
Ponadto, czeste przedstawianie bohaterki w neglizu odczytywaé mozna jako metazabieg,
majacy na celu wejscie w gre z czytelnikiem — rysownik zdaje si¢ kontrolowa¢ pozadanie
odbiorcy, ngcac go niezwykle estetycznymi i zmystowymi wizerunkami nagiego kobiecego
ciata.

Podsumowujgc, podejscie tworcow Fatale do konstrukcji postaci kobiecej wykracza
poza ramy tradycyjnej historii utrzymanej w konwencji filmu noir. Kazdy

z wyszczegllnionych przez Christine Gledhill czynnikow wptywajacych na specyficzne

31 Zeszyt 2, 5. 13, kadry 4-6; zeszyt 20, s. 6, kadry 1-3.
*? Denis Villeneuve posunat si¢ w tej kwestii do ekstremum w Blade Runnerze 2048, ukazujac gigantycznych
rozmiarow projekcje postaci Joi (granej przez Ang¢ de Armas) w petnym neglizu.
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potozenie bohaterek w badanych filmach ulega tworczemu przetworzeniu. Josephine,
pozostajac obiektem fetyszyzacji, posiada podmiotowo$¢ i sprawczo$¢, ktdrej pozazdrosci¢
moglyby jej bohaterki klasycznych filméw noir. Dzigki przypisaniu tych cech protagonistce
komiksowej serii mozliwy jest final, w ktorym dochodzi do emancypacji Josephine.
Ograniczeniem, z ktorym bohaterka musi si¢ zmierzy¢, zanim do tegoz wyzwolenia dojdzie,

jest narzucona femme fatale rola spoteczna.

5.2. Mroczna dama kontra dziewica-odkupicielka — rola spoleczna kobiety w filmie noir

W rozdziale poswigconym wyznacznikom konwencji filmu noir przytoczylam
rozpoznania badaczek na temat komplementarnosci figury femme fatale i tzw. dziewicy-
odkupicielki. Josephine w oczywisty sposob wpisuje si¢ w archetyp demonicznej kusicielki.
Uciele$nieniem drugiego archetypu w Fatale jest Sylvia — zona Hanka Rainesa, dziennikarza,
ktérego kochankg w latach pigédziesiatych jest Josephine, a od ktérego pogrzebu rozpoczyna
sie cafa historia®. Cho¢ jest to postaé poboczna, wystepujaca w zaledwie jednym zeszycie
serii, sposob jej portretowania jest niezwykle znaczacy.

Kontrast migdzy kobietami dostrzegalny jest juz na poziomie wizualnym. Josephine jest
dlugowtosg brunetka o zgrabnej figurze, Sylvia za$ krétkowlosa blondynka w zaawansowane;j
cigzy. Szczegblnie warte uwagi sa dwa komplementarne kadry z pierwszego zeszytu serii.
Ostatni kadr na stronie dziewig¢tnastej przedstawia Josephine lezaca nago w tozku, palaca
papierosa 1 przywolujaca myslami (przy uzyciu swych nadprzyrodzonych mocy) Hanka.
Strona dwudziesta rozpoczyna si¢ od kadru przedstawiajacego wyrwanego ze snu Rainesa
oraz §pigca obok niego Sylvie. Zestawienie ze sobg tych kadrow dobitnie wydobywa réznice
w obrazowaniu obu kobiet. Josephine $pi nago, co konotuje dostep do sfery seksualnosci,
a Sylvia — w biatej koszuli nocnej symbolizujgcej czysto$¢ oraz wpisujgcej si¢ w Owczesne
normy obyczajowe. Istotnym elementem roznicujagcym obie kobiet jest wspomniana cigza
zony Hanka. Jej zaawansowanie implikuje brak badZz znaczne ograniczenie kontaktéw
seksualnych migedzy matzonkami. Zmystowos¢ 1 jej absencja wydobywane sg takze poprzez
kolorystke: kadr przedstawiajacy Josephine jest skapany w odcieniach czerwieni 1 rézu,

natomiast kadr z Sylvig i Hankiem utrzymany jest w odcieniach bi¢kitu (Fot. 189).

* W latach piecdziesigtych Dominic Raines postuguje si¢ swoim drugim imieniem — Hank, stad pozorna
niespojnos¢ personaliow w prologu.
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Fot. 189 Dwie kontrastujace ze soba sceny, wydobywajace roznice miedzy figurg femme

fatale, a dziewicy-odkupicielki.

Na poziomie fabuly i1 konstrukcji postaci kontrast miedzy kobietami jest nader
oczywisty: Sylvia realizuje model cierpigcej zony, ktora odkrywszy romans meza moze
jedynie rozpaczac, Josephine za$ to kusicielka odciggajaca me¢zczyzne od domowego ogniska.
Wkiad Jo w rozpad tradycyjnej rodziny w szerszej perspektywie odczytywaé¢ mozna jako
kontestacj¢ zastanego porzadku spotecznego. Jak wskazuje Sylvia Harvey, rodzina
funkcjonuje w kulturze jako ,,jeden z ideologicznych kamieni wegielnych zachodniego
spoteczenstwa industrialnego™*. Rodzina to ,,mikrokosmos zawierajacy w sobie wszelkie
wzorce dominacji 1 poddania, charakterystyczne dla wigkszego spoleczenstwa”. Wreszcie,

rodzina uosabia zbior tradycyjnych wartosci takich jak mito§¢ wzgledem rodziny, wzgledem

** S. Harvey, Woman’s Place: The Absent Family of Film Noir, [w:] Women in Film Noir, op. cit., s. 36.
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ojca (odgrywajacego role wiadcy), a wrecz wzgledem kraju®. Zamach na rodzine jest zatem
zamachem na fundamenty ideologiczne zachodniego (zwlaszcza amerykanskiego)
spoleczenstwa.

Do dalszych rozwazan konieczne jest wyszczegélnienie funkcji spotecznych
pelionych przez rodzing. Po pierwsze jest to zatem reprodukcja i socjalizacja, rozumiana
jako nieodptatna praca zony/matki polegajaca na wychowaniu nowego cztonka
spoteczenstwa. W tym tradycyjnym modelu ojciec jest wiladcg, a dziecko pozostaje
catkowicie zalezne od woli swych rodzicow — ,,metafora hierarchicznego i autorytarnego
spoteczenstwa™®. Druga funkcja jest realizacja potrzeb seksualnych w $cisle okreslonych
ramach. Sposéb ukazywania tego aspektu w kulturze ma paradoksalny charakter. W kinie lat
czterdziestych i pigédziesiatych, za sprawa wymogdw cenzury, ekranowe pary bedace ze soba
po $lubie zmuszone byly spa¢ w oddzielnych t6zkach, zeby nie budzi¢ zgorszenia — ,,rodzina
rownoczes$nie legitymizuje i maskuje seksualno$¢™. Trzecig funkcjg jest realizowanie
potrzeby romantycznej milo$ci, zmitologizowanej wrecz przez kinematografie. Spetniona
mito$¢ prowadzi do utworzenia ,stabilnej instytucji matzenstwa”, natomiast brak owej
mitosci badz jej destrukcja doprowadzi¢ moze do rozpadu rodziny — schemat ten jest domeng
filmu noir®.

Do rozpadu rodziny, a wigc i systemu wartosci, dochodzi w Fatale we wspominanym
watku pozamatzenskiego romansu Hanka. ,,W jaki§ sposob planowanie oszustw, moze nawet
morderstwa.../ ...zdradzanie zony.../ ...przy niej wydawalo si¢ romantyczne™ — takie
mys$li towarzysza Rainesowi podczas erotycznego zblizenia z Josephine. Poszukiwanie
spetnienia mitosnego poza instytucjg rodziny prowadzi do katastrofalnych konsekwenciji.
Sylvia, pod nieobecno$¢ meza w domu, pada ofiara kultu $cigajacego Jo. Zostaje w brutalny
sposob zamordowana, a jej dziecko wyciete z macicy matki. Gdy Hank po dluzszym czasie
powraca do domu, jego rodzina juz nie istnieje. Pozostajacy pod wptywem uroku Josephine
mezczyzna nie jest w stanie nawet nalezycie przej$¢ zatoby po bliskich: ,,Hank nie moze nic
na to poradzi¢. Jej [Josephine] widok tamie mu serce./ Zatraca si¢ w marzeniach o ich nowym
zyciu, gdzie§ w jakim§ nowym mieScie.../ Ale chcialby moc optakiwaé to, co utracit”*

(Fot. 190). Znaczacy jest rowniez kontekst obyczajowy tego watku, wynikajacy z osadzenia

* Ibidem.

*® |bidem, s. 37.

*” Ibidem.

*® Ibidem.

¥ Zeszyt 2, s. 13, kadr 1.

0 Zeszyt 5, s. 22, kadry 6-7 i s. 23 kadr 1.
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akcji pierwszego tomu komiksu w Stanach Zjednoczonych lat pie¢dziesigtych. Jest to bowiem
dekada silnie zmitologizowana przez popkultur¢ oraz pdzniejsza polityke Ronalda Reagana,
ktérej dominujaca cecha byl konserwatyzm obyczajowy, poprzedzajacy er¢ rewolucji
seksualnej lat sze$édziesiatych. Josephine, rozbijajac modelows amerykanska rodzine, niejako
sprzeciwia si¢ narzuconym przez spoleczenstwo wzorcom zycia rodzinnego 1 staje si¢

zwiastunka nadchodzacych zmian obyczajowych.

ZATRACA SIE W MARZE-
HANK NIE MOZE NIC NA NIACH O ICH NOWYM ZYCIU,

TO PORADZIC, JEJ WIDOK
LAMIE MU SERCE. 3?525'5%“’ JAKIMS NOWYM

...ALE CHCIALBY
MOC OPLAKIWAL
TO, CO UTRACIE.

Fot. 190 Pozostajacy pod wplywem uroku femme fatale Hank nie moze przejs¢ zaloby po Zonie

i nienarodzonym dziecku.

Vs L

ANP IT'S BETTER THIS
WAY; SAFER... JUST
HER ANDP HER MOVIES.

Fot. 191 Wizualna reprezentacja izolacji bohaterki.
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Protagonistka komiksowej serii reprezentuje typowe zagrozenie, jakie w filmie noir
niesie za sobg kobieca seksualnos¢. ,,Skupienie na sobie zamiast poswigcenia si¢ me¢zczyznie
jest zazwyczaj grzechem pierworodnym kobiety w filmie noir oraz metaforg seksualnosci

»41 _ jest to bezposrednia konsekwencja wspomnianych

jako zagrozenia dla mezczyzny
konserwatywnych, patriarchalnych norm obyczajowych. W Fatale ,,skupienie na sobie”
przybiera dwie Kkluczowe postacie: realizowanie potrzeby bliskosci oraz potrzeb
seksualnych. Oba z tych pragnien sg konsekwentnie ttumione przez Josephine, w obawie
przed naduzywaniem swych nadprzyrodzonych mocy. Potrzeby Josephine znajduja ujscie
dopiero w tomie czwartym, w ktorym bohaterka traci pamig¢. Nieswiadoma istnienia swych
mocy Jo nie tylko niemal od pierwszej chwili pozwala zblizy¢ si¢ do siebie emocjonalnie
nowo poznanemu mezczyznie, ale 1 z duza swoboda podejmuje kontakty seksualne, zarowno
z Lance’em, jak i z jego kolega z zespotu. Jej zachowanie stoi w kontrascie z postawg
prezentowang we wczesniejszych historiach, zwlaszcza z wydarzeniami z tomu drugiego.
Josephine udaje si¢ w nim na dobrowolng banicj¢: zamyka si¢ w willi, gdzie ma u boku
wylacznie jedng kobiete (a zatem osobe niepodatng na jej urok), zatrudniong jako pomoc
domowa. Samotno$¢ Jo na poziomie wizualnym wydobywana jest poprzez liczne kadry
przedstawiajace bohaterke wygladajaca przez okno, ktérego ramy przywodza na mysl
wigzienne kraty (Fot. 191). Dopiero wyzbycie si¢ narzuconej roli spotecznej, ktore dokonuje
si¢ za sprawg utraty pamigci, pozwala doj$¢ do glosu gleboko thumionym potrzebom. Gdy
w finale czwartego tomu Josephine odzyskuje wspomnienia, jedng z pierwszych mysli jest
tesknota za brakiem zahamowan emocjonalnych: ,,Od tak dawna nie pozwalata si¢ nikomu
dotyka¢./ Wcigz czula na sobie jego dlonie. Samotnosé¢, do ktorej przywykla, teraz ja
przyttaczala”*?. W §wiecie, w ktorym seksualno$é i emocje moga realizowaé sie jedynie
w $cisle okreslonych ramach, nie ma miejsca dla kobiety bezrefleksyjnie podazajacej za tymi
potrzebami.

Spotkanie na swej drodze femme fatale niesie dla me¢zczyzn katastrofalne skutki
w postaci nie tylko rozpadu juz istniejacej rodziny, lecz takze odebrania mozliwosci
wchodzenia w jakiekolwiek romantyczne relacje. Gdy Nicolas Lash, bohater interludiow serii,
przypomina sobie, ze w dziecinstwie zetknat si¢ z Josephine, zaczyna si¢ zastanawia¢ nad
wplywem, jaki to spotkanie wywarto na cale jego doroste zycie: ,,Zdaj¢ sobie sprawe, ze

odkad spotkatem Jo, nie myslalem o innych kobietach.../ Czy od tamtej pory skrywata si¢

*1J. Place, op. cit., s. 57.
*? Zeszyt 19, s. 6, kadry 4-5.
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w mojej podswiadomosci?/ Czy to dlatego zaden z moich zwiazkow nie przetrwat diuzej?”*.
Fakt, iz moce Josephine wptywajg nawet na kilkuletnich chtopcow, jest szczegolnie tragiczny.
Przypadkowe spotkanie kobiety w Disneylandzie wplywa na cale doroste zycie Wulfa,
antagonisty tomu czwartego — niewinny chlopiec przeistacza si¢ w seryjnego morderce kobiet
owtladnigtego obsesja odnalezienia Josephine. Najbardziej dramatyczna historia chtopiecej
fascynacji urokiem femme fatale ujawniona zostaje w ostatnim tomie serii, 0 czym przyjdzie
powiedzie¢ wigcej w kontek$cie emancypacji gtownej bohaterki.

Warto w tym miejscu wspomnieé o jeszcze jednej typowej konsekwencji spotkania na
swej drodze femme fatale. Jak zostalo wspominane we wst¢pie niniejszych rozwazan,
w wyniku poscigu samochodowego, majacego miejsce w prologu, Nicolas Lash traci jedng
z nég. Kalectwo postaci meskiej jest motywem czgsto pojawiajacym si¢ w filmach noir
(por. Podwdjne ubezpieczenie, Dama z Szanghaju), interpretowanym przez badaczy jako
metafora impotencji*. Figura femme fatale stanowi w tym kontekscie ,,atrakcyjng metafore
mizoginistycznych Igkoéw, ktore nawiedzity amerykanskie spoteczenstwo tuz po zakonczeniu
II wojny $wiatowej”*. Mezczyzna powracajacy do domu z frontu mogt obawiaé sie nie tylko
braku wilasnego miejsca w sfeminizowanym $wiecie, lecz takze niemoznos$ci sprostania
potrzebom seksualnym zony ze wzgledu na odniesione na wojnie obrazenia psychiczne
i fizyczne™. W tym kontek$cie trwale kalectwo Nicolasa, w ktore zaangazowana jest
Josephine, odczytywa¢ mozna jako ekwiwalent rany wojennej — watek ten wpisuje si¢ zatem
w ramy noirowej konwencji. Co wigcej, gdy bohater wdaje si¢ w przelotny romans, tuz po
upojnej nocy zostaje ogluszony przez okazujaca si¢ oszustka kochanke przy pomocy wtasnej
protezy (zeszyt 6smy). Upokorzenie Nicolasa, zostaje spotggowane poprzez wykorzystanie
przeciwko niemu jego niepetnosprawnosci przez atrakcyjng kobietg, ktore dokonuje si¢ po
akcie seksualnym — , mizoginistyczny lek” okazuje si¢ uzasadniony (Fot. 192).

Bycie przyczyna meskich tragedii staje si¢ klatwa Josephine. W ostatnim tomie serii
czytelnik dowiaduje si¢, ze bohaterka, nie mogac znie$¢ ciaglej konieczno$ci bronienia sig¢
przed meskim pozadaniem oraz wyrzadzanych przez nig szkod, wielokrotnie popelniata
samobdjstwo i za kazdym razem odradzata si¢ na nowo. Podj¢cie decyzji o kazdym kolejnym
akcie odebrania sobie zycia stanowi desperacka, z gory skazang na niepowodzenie probe

ucieczki od narzuconej roli spoteczne;.

* Zeszyt 8, s. 5, kadry 2-4.
* J. Place, op. cit., s. 42.
®R. Syska, Panorama kontekstow amerykanskiego noir, ,,Studia Filmoznawcze” 2010, t. 31, s. 39.
46 .-
Ibidem.
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Fot. 192 Symboliczny atak kochanki na meskos$é Nicolasa.

5.3. Droga Josephine do uzyskania sprawczosci

Wszystkie przywolane do tej pory konteksty sktadaja si¢ na obraz kobiety uwigzionej
w ramach obyczajowej i filmowej konwencji. W swiecie skupionym wokot mezczyzn kobieta
moze wpisaé si¢ w role (cierpigcej) oddanej zony 1 matki badz sprowadzi¢ na siebie zaglade,
jesli egoistycznie podaza za wilasnymi potrzebami. W klasycznie przeprowadzonej fabule
filmu noir posta¢ femme fatale zostaje ostatecznie ukarana za swoje przewinienia albo
ocalona przez meskiego protagoniste®’. Ciggltos¢ losow kobiet zostala wydobyta przez
tworcow Fatale poprzez umieszczenie w potowie serii (tom trzeci) dwoch historii
0 charakterze retardacyjnym. W zeszycie dwunastym czytelnik poznaje histori¢ Mathildy —
zyjacej w trzynastowiecznej Francji kobiety oskarzonej o paranie si¢ czarng magia. Bohaterka
kolejnego zeszytu, ktorego akcja rozgrywa si¢ w dziewigtnastym wieku, jest Bonnie — wyjeta
spod prawa kowbojka. Obie kobiety, ze wzgledu na bycie ofiarami tej samej klatwy co
Josephine, zmuszone sa do Zycia na marginesie spoleczenstwa. Fakt posiadania przez nie
wladzy nad m¢zczyznami sytuuje je w pozycji outsiderek, ukrywajacych si¢ przed bohaterami
meskimi, pragngcymi przeja¢ nad nimi kontrole, a zatem przywroci¢ ,naturalny” porzadek
rzeczy. Za pomocg obu tych historii Brubaker i Phillips zwracaja uwagg czytelnika na
mechanizmy wiklajace kobiete¢ w koto historii, z ktérego ciezko si¢ wyrwac. Na poziomie

wizualnym podobienstwo wszystkich czterech historii zaprezentowanych w tomie trzecim®

* L. Mulvey, op. cit., s. 102.
* Oprocz historii Mathildy i Bonnie w tomie tym znajduja si¢ dwie opowiesci z zycia Josephine, siegajace
czasow poczatkow klatwy i obrazujace proces oswajania nadprzyrodzonych mocy.
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podkreslone jest poprzez identyczng kompozycje pierwszej strony kazdej z tych
mikronarracji: podziat na dwa kadry, w proporcji 1:2, z ktérych gorny kadr przestawia niebo
I wychodzaca z poprzedniego kadru lini¢ pionowa (dym badz linie napigcia), dolny za$
przedstawia rozlegty krajobraz (Fot. 193)*.

W komplementarnej putapce tkwig bohaterowie mescy. Niemal kazdy mezczyzna,
ktory spotyka na swojej drodze Mathilde, Bonnie badz Josephine, predzej czy pdzniej zostaje
zamordowany albo popada w obted. Znamienne w tym kontekscie sg stowa wypowiedziane
przez podstarzatego Lance’a®™ do Nicolasa Lasha: ,,MySlisz, ze jeste$ pierwszym facetem,
ktoremu spieprzyla zycie?'. Mezczyzni w Fatale sa uwiklani w pulapke utkang z pozadania
i wiecznego nienasycenia — dwoch czynnikow, ktore determinujag w tym $wiecie relacje
damsko-meskie i wykluczajg szczg$liwe zakonczenie dla obojga kochankow. Utworzenie
modelowej rodziny wigzatoby si¢ bowiem z koniecznos$cig sttumienia popeddw na rzecz zycia
w $cisle okreslonych ramach obyczajowych.

Warte odnotowania sa momenty emancypacyjne w historiach poprzedniczek
Josephine. Mathilda pada ofiara wczes$niejszej inkarnacji kultu $cigajacego Jo. Sama
obecnos¢ bohaterki sprowadza urok na mezczyzn z okolicznych wiosek: ,,Kobiety skarzyly
si¢ na nienasycone apetyty me¢zéw.../ ...I na to, ze w nocy budzity ich goraczkowe sny

o kobiecie mieszkajacej niedaleko skraju lasu”*.

Kobieca seksualnos¢ ponownie
portretowana jest jako zagrozenie dla tradycyjnej rodziny. Mathilda zostaje poddana
inkwizycyjnym torturom i spalona na stosie (Fot. 194). Po kadrze ukazujacym $mier¢ kobiety
nastgpuje waski kadr spowity w czerni, symbolizujacy odrodzenie, ktére dokona sig
w kolejnym kadrze> (Fot. 195). Mathilda odzyskuje sprawczo$¢ i dokonuje rzezi na swych
oprawcach. Nagos$¢ bohaterki w scenach tortur konotuje seksualno$¢ — uwydatnia zar6wno
wing kobiety, jaka jest ,,obnoszenie si¢” ze swoja seksualnos$cia, jak 1 perwersyjny wymiar
torturowania jej przez grup¢ mezczyzn posiadajacych wladze. W kadrach przedstawiajgcych
rzez dokonang przez Mathilde nagos$¢ zostaje odarta z erotycznych skojarzen, stajac si¢
metaforg odrodzenia, stanigcia w prawdzie 1 braku wstydu. Ostatni z tych czynnikoéw, cho¢

dostrzegalny juz w przywotanej scenie, zostaje uswiadomiony przez bohaterke dopiero

w finale historii. Gdy kobieta ponownie dokonuje rzezi, w jej glowie pojawiajg si¢

®w oryginalnym wydaniu w gérnym kadrze znajduje si¢ tytut zeszytu. W wydaniu polskim tytuty umieszczono
na sgsiedniej, bialej stronie.
50 ’
Bytego cztonka zespotu grounge’owego z tomu czwartego.
> Zeszyt 19, s. 22, kadr 4.
> Zeszyt 12, s. 3, kadry 1-2.
> Zeszyt 12, s. 4, kadry 1-3.

311



nast¢pujace mysli: ,,Po raz pierwszy nie czuje wstydu. Jest wolna./ Wyzwolona./ Pot¢zniejsza

niz kiedykolwiek./ Ostatniego zabija samym spojrzeniem./ To przyjemne uczucie”,

Down A ‘
The Darkest @ Lovely Sort
Trail Of Death

The Case
OfF Alfred
Ravenseroft

Fot. 193 Zestawienie kadréw otwierajacych poszczegélne zeszyty trzeciego tomu Fatale.

> Zeszyt 12, s. 22.
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INIE OD SPOSOBU, W JAKI
- A NA INNYCH MEZCZYZN,
CMIZYTOROW PODSYCAELA

£ OKRUCIENSTWO...

Fot. 195 Mathilda odzyskujaca kontrole nad swoim

zyciem.

Brutalno$¢ i rzadza mordu ogarniajagce kobiete w chwili odzyskania sprawczos$ci
korespondujg z historig Josephine. W zeszycie dziesigtym Jo dopuszcza si¢ masakry na
cztonkach kultu. Towarzyszy jej wowczas poczucie winy z powodu satysfakcji, jaka daje jej
krwawa zemsta: ,,Jo wstydzita si¢ tego, ile radoSci sprawiaty jej jego wrzaski.../ Tego, jak
latwo bylo nakloni¢ mezczyzne, by si¢ zabil.../ Tego, jak dobrze bylo by¢ wolng...

9955

swobodng...”””. O ile wstyd przed dokonywaniem brutalnych aktoéw mordu jest w pelni

> Zeszyt 10, s. 15, kadry 7-9.
313



zrozumialy, o tyle poczucie winy z powodu uzyskania wolnosci 1 wptywu na wtasny los to
brzemi¢ zrozumiate w petni jedynie w kontek$cie cierpietniczej roli przypisanej kobiecie
w ramach konwencji filmu noir.

Historia Bonnie rowniez ma wydzwiek emancypacyjny. Juz sam fakt uczynienia
bohaterki kowbojka dowodzaca grupg mezczyzn implikuje przyznanie sprawczo$ci postaci
kobiecej. We wstepie historii pada sugestia, ze przejecie dowodzenia nad meska gromada
mozliwe jest dzigki nadprzyrodzonym mocom Bonnie: ,,Opanowata jednak wladze, jaka
miata nad mezczyznami. Crock i jego banda stuchali si¢ jej.../ ...Ale dawali jej spokoj, gdy
tego cheiata™®. Co wiecej, to wlasnie w tym zeszycie po raz pierwszy w calej serii
podniesiony zostaje temat zagrozenia napascig seksualng, bedaca konsekwencja rozbudzenia
przez klatwe najbardziej pierwotnych instynktow. W historii z zeszytu trzynastego sg to
jedynie dwa wymowne kadry, z ktérych pierwszy przedstawia kapiaca si¢ nago w jeziorze
Bonnie i podgladajacego ja mezczyzng, drugi zas — konsekwencje proby gwattu: ,,Nie mogta
kontrolowa¢ ich snéw... Ani pragnien... Ale teraz juz potrafita dopilnowac, by zaden z nich
jej nie dotknat./ Ostatni, ktory probowat, powiesit si¢ za to, co zrobit™’ (Fot. 196).

Umiejetnos¢ podporzadkowania meskich zachowan swej woli (w tym wypadku
zmuszenie do popelnienia samobojstwa) staje si¢ forma obrony przed meska agresja.
Analogiczny watek pojawia si¢ w historii Josephine, w kolejnym tomie serii. Gdy bohaterka
wchodzi w relacjg¢ erotyczng z dwoma cztonkami zespotu muzycznego, wzbudza zazdrosé
w perkusiscie — Skipie. Frustracja i1 fizyczne cierpienie wynikajace z nieokietlznanego
pozadania w potaczeniu z niemozno$cig roztadowania tegoz napigcia doprowadzaja
mezczyzne do ataku na Josephine. Kobieta, nadal cierpigca na amnezje, poczatkowo nie jest
w stanie obroni¢ si¢ przed oprawca. Dopiero po prawie dwoch stronach przedstawiajacych
brutalng szarpaning nastgpuje przetom. Josephine (jeszcze nie w pelni $wiadomie) zamiera
i z kamienng twarza uzywa sily swej perswazji, aby zmusi¢ Skipa do popetnienia
samobdjstwa poprzez zanurzenie glowy w sedesie®® (Fot. 197). W obu przywotanych
historiach watek napasci seksualnej skorelowany jest ze wspomnianymi wczes$niej wzorcami
ulegloéci 1 dominacji, tak charakterystycznymi dla konwencji filmu noir. Poprzez
wykorzystanie fantastycznego watku magicznego oddzialywania uroku osobistego kobiet na
meskie zadze sytuacje przedstawione w Fatale zostaja doprowadzone do ekstremum —

mezczyzni opetani pozadaniem stajg si¢ bezmyS$lnymi bestiami. Tworcy komiksu, dajac

*® Zeszyt 13, s. 4, kadry 4-5.
*7 Zeszyt 13, s. 5, kadry 1-2.
> Zeszyt 17, 5. 20-21 i 24.

314



swym bohaterkom narzedzie do obrony przed napascig na tle seksualnym, przyznaja im
sprawczos¢ 1 sile w sytuacjach, w ktorych w prawdziwym zyciu kobiety sa jej pozbawiane.

Watki te majg zatem charakter katartyczny, zwlaszcza zapewne, dla czytelniczek serii.

.

NE MOGLA KONTROLOWAC ICH PROBOW,

5 POWIESIL SIE ZA TO, CO
" T W ZROBIt.

A

TERAZ JUZ POTRAFILA
POPILNOWACL, BY ZADEN
£ NICH JEJ NIE DOTKNAE.

Fot. 197 Josephine przejmujaca kontrole nad swoim oprawca.

315



Warto w tym miejscu ponownie przywotac tez¢ o paradoksalnosci konstrukcji postaci
kobiecych w filmie noir*. Z jednej strony, bohaterkom kobiecym przypisana jest jedna
z dwoch stereotypowych, archetypicznych rél, z drugiej zas — przyznanie im sprawczosci jest
cechg wyrdzniajacg film noir sposrod klasycznych hollywoodzkich konwencji filmowych.
Helen Hanson wymienia film noir obok female gothic films (kobiecych filmow gotyckich)
jako dwa nurty filmowe kontestujagce typowe w latach czterdziestych przypisywanie
sprawczos$ci wytacznie bohaterom meskim. W mys$l teorii narratologicznej postacie to
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,,podmioty zaangazowane w akcje, ktore posiadaja sprawczo$¢”®, a sprawczo$¢ to ,,zdolnoéé

podmiotu do powodowania zdarzen™®. Wedtug tychze definicji kazda postaé, niezaleznie od
plci, posiada sprawczo$¢. Formalne definicje stoja jednak w sprzecznosci z faktycznym

stanem kinematografii omawianego okresu:

Wiec w gatunkach takich jak western, mesko-meskie i, co wazne, publiczne, konflikty sa
rozwigzywane przez dziatania bohatera, co prowadzi do rozwigzania, w ktorym cywilizowane
warto$ci wylaniajg si¢ z chaosu dziczy. Podobnie w filmach kryminalnych, prawo i porzadek zostaja
przywrocone dzigki meskim czynnos$ciom $ledczym prowadzacym do transgresji. Definiowane
przewaznie jako gatunki meskie, zarowno westerny, jak i filmy kryminalne postrzegane sa jako
podejmujace temat publicznych, a zatem ,,uniwersalnych”, trosk i przeciwstawiane sa ,,prywatnym”

troskom o dom, ognisko domowe i rodzing, przypisywanym do gatunkéw adresowanych do kobiet®.

W ramach filmow noir i female gothic films postacie kobiece czesto ,,s3 stawiane
w pozycji narracyjnej, ktora kwestionuje zalozenie sprawczosci skorelowanej z plcia
[meska]”, co pozwala wkroczy¢ tym postaciom w sfer¢ publicznych konfliktow. Tworcy
Fatale i w tym obszarze idg o krok dalej, osadzajac akcje¢ historii Bonnie w konwencji
westernu — gatunku typowo meskocentrycznego oraz konczac histori¢ Josephine nie

upadkiem badz ocaleniem przez me¢zczyzne, lecz pelnoprawng emancypacja.

5.4 Emancypacja si¢ dokonuje
W ostatnim tomie serii Josephine laczy sity z Nicolasem Lashem i przystepuje do
finatowej konfrontacji z Bishopem, liderem $cigajacej ja sekty. Protagonistka wychodzi z tego

starcia zwycigsko 1 zdobywa upragniong wolnos¢. Proces siggania po nig zaczyna si¢ jednak

> J. Place, op. cit., s. 47.

® H.P. Abbott, The Cambridge Introduction to Narrative, Cambridge 2002, s. 188.

*" Ibidem, s. 187.

82 H. Hanson, Hollywood Heroines: Women in Film Noir and the Female Gothic Film, London—New York 2007,
s. XVIII.
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0 wiele wczesniej, a jego przebieg przesledzi¢ mozna poprzez przyjrzenie si¢ trzem
komplementarnym sekwencjom rozgrywajacym si¢ nad oceanem.

Pierwsza z nich ma miejsce w tomie drugim. Josephine, w czasie swej dobrowolnej
izolacji od mezczyzn, snuje opowies¢ o tym, co dziato si¢ z nig przez ostatnie lata. Jedno ze
wspomnien dotyczy wiasnie kontaktu z oceanem: ,,Ocean byl jedyng rzecza, ktorej pragneta,
a ktorej nie mozna byto dostarczy¢ do domu./ Od czasu do czasu wyjezdzata wieczorami.../
...I ptywala samotnie w blasku ksi¢zyca”®. Trzy kadry przedstawiajace Josephine ptywajaca
w oceanicznych wodach wizualnie wyrozniaja si¢ sposrod serii obrazéw wchodzacych
w sktad sekwencji wspomnien: sg utrzymane w zimnej, niebieskiej kolorystyce konotujacej
samotno$¢ 1 kontrastujacej z odcieniami zotci, brazu, czerwieni oraz zieleni w otaczajacych je
kadrach (Fot. 198). Ocean symbolizuje pragnienie wolnosci, ktora — jak si¢ wowczas wydaje
— nigdy nie begdzie w zasiggu Josephine ze wzgledu na cigzaca nad nig klatwe. Owo
pragnienie wybrzmiewa szczegdlnie glosno w tomie pierwszym, gdy Jo zwraca si¢ do
Waltera slowami: ,,Nie jeste§ staby, nie jeste§ zty... Pozwdl mi odejs¢... Zwrd¢ mi
wolno$¢™. Na tym etapie historii odzyskanie wtadzy nad wlasnym zyciem jawi si¢ bohaterce
jako uzaleznione od dziatania me¢zczyzny. Warto w tym miejscu przywotaé jeszcze jedna
scen¢ z tomu drugiego, a mianowicie moment, gdy Jo wybiera si¢ nad ocean wraz
z Milesem. Kobieta moczy wowczas stopy w wodzie i zachgca partnera do tego samego, ten
jednak odmawia® (Fot. 199). Niniejsza scene odczytywaé mozna jako foreshadowing finatu
serii, w ktérym Josephine zdobedzie upragniong wolnos¢, lecz u jej boku nie bedzie zadnego
mezezyzny.

Motyw oceanu powraca dopiero w ostatnim tomie serii, jednak wczesniej w historii
Josephine nastgpuje wazny zwrot fabularny. Zeszyt dwudziesty trzeci niemal w catosci
poswiecony jest zblizeniu erotycznemu Jo 1 Nicolasa Lasha, ktéremu towarzyszy szokujace
wyznanie bohaterki. Waga tego momentu wyrazona jest nie tylko poprzez tres¢, ale i forme
serii obrazéw. Trwajaca szesnascie stron oniryczna sekwencja stanowi wiwisekcje psychiki
Josephine, do ktorej do tej pory zaden z bohateréw (ani czytelnik) nie mial w petni dostepu.
Utrzymywana konsekwentnie przez cala serie klasyczna komiksowa forma (podziat
na harmonijne, prostokatne kadry w obrebie strony) zostaje przetamana: sekwencje obrazow
zajmuja dwie strony, tworzac panorame; poszczegolne kadry sa rozciggnigte, ich rama jest

zauwazalnie grubsza; rozstawienie kadréw wzgledem siebie nawzajem 1 calej strony jest

® Zeszyt 6, s. 18, kadry 5-7.
* Zeszyt 4, s. 10, kadr 6.
® Zeszyt 8, s. 18, kadr 1.
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chaotyczne; w tle przez wigkszos$¢ czasu rozgrywa si¢ scena mitosnego zblizenia kochankow
ukazana na tle kosmosu®® (Fot. 200). Stowny opis nie jest w stanie w petni odda¢ onirycznego
charakteru calej sekwencji, z pewnos$cig jednak mocno wyrdznia si¢ ona wizualnie na tle
reszty serii. W parze z estetyczng niezwyklo$cia idzie fabularna doniosto$¢ — jest to bowiem
moment, w ktérym czytelnik nie tylko jest po raz pierwszy $wiadkiem rytuatu, ktory
doprowadzil do $mierci 1 odrodzenia Josephine, lecz takze dowiaduje si¢ o istnieniu jej
(1 Dominica Rainesa) syna. W mrozacej krew w zylach sekwencji okazuje si¢, ze Willie
réwniez nie ustrzegt si¢ przed wptywem uroku Josephine. Gdy w przyptywie utraty kontroli
nad swa zadza chlopiec rzucil si¢ na matke, zostat umieszczony w szpitalu psychiatrycznym,

gdzie popelnit samobdjstwo — ,,Skoro nie mogl jej mie¢, nie chciat niczego...”® (Fot. 201).

THE ONLY THING SHE TRULY PESIREP
COULDN'T BE

AND SWIM IN THE MOONLIGHT,
WHEN NO ONE WAS ARCUND.

Fot. 198 Sekwencje plywania w oceanie wyrézniajq sie wizualnie.

% Zeszyt 23, s. 6-21.
%7 Zeszyt 23, s. 20.
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Fot. 199 Josephine samotnie brodzgaca w wodzie.

Fot. 200 Oniryczna sekwencja dajaca Nicolasowi (i czytelnikowi) wglad w umyst Josephine.
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JEDNAK CZUJE, JAK
ZMIENILO JEJ SIE

Fot. 202 Josephine podejmuje decyzje o konfrontacji

Z przeciwnosciami.

320



Ujawnienie prawdy o tragicznie zmarlym dziecku stanowi przetom w historii
Josephine. Oto bowiem kobieta, ktdrej przypisana zostata rola femme fatale, przyznaje si¢ do
bycia pograzong w zatobie matka. Wyznanie to odgrywa role terapeutyczna: dopiero stanigcie
przed sobg w prawdzie o niemoznos$ci (s)peknienia roli matki pozwala kobiecie wyrwac si¢
z zaklgtego kregu powtarzania historii. Jest to szczegdlnie znaczace w kontekscie
archetypicznych rol przypisanych kobiecie w formule klasycznego filmu noir. Josephine nie
moze by¢ rownoczesnie ,,mroczng kusicielka” i1 troskliwg matkg. Dlatego wilasnie tradycyjna
rodzing spotyka zaglada, sprowadzona przez femme fatale/matke. Paradoksalnie, przyznanie
si¢ przed samg sobg do bycia uwikltang w spotecznie narzucony konstrukt kobiecosci przynosi
bohaterce katharsis.

Tuz po spedzeniu nocy z Nicolasem i wydaniu go w rece kultu w roli przynety,
Josephine ponownie udaje si¢ nad ocean. Bohaterka roni tzy nad losem mezczyzn, ktérych
skazala na potepienie, a nast¢pnie rozbiera si¢ do naga, zeby ptywaé w bezkresnym akwenie.
Woda konotuje w tej scenie oczyszczenie i odrodzenie, ktore dokonujg si¢, gdy Jo rozlicza si¢

przed samg sobg z przesztoscia:

Przez dziesieciolecia blokowata w sobie poczucie winy.../ ...Ale odkad ukazata Nickowi prawde, nie
czula prawie nic wigcej. Tylko to i smutek./ Stare wspomnienia kigbig sie¢ w jej umysle... Tyle twarzy...
Kobiet i mezczyzn, ktorych zniszezyta.../ Tych, ktorzy umarli, by mogta zy¢.../ Tych, ktérzy oszaleli od

samego patrzenia na nig.../ I ta jedna twarz, ktorej nigdy nie zapomniata. .. Jej syna®.

Kreacja femme fatale okazuje si¢ jedynie fasadg zbudowang na fundamencie gleboko
thumionych emocji. Dopiero pozwolenie sobie na przezycie bolesnych odczué (zlosci,
poczucia winy, smutku) pozwala Josephine w pelni przejs¢ zatobg. Za zwigzly opis
dotychczasowej sytuacji bohaterki moglyby postuzy¢ mysli towarzyszace Dominicowi
Rainesowi tuz po $mierci zony 1 nienarodzonego dziecka: ,,chcialby méc oplakiwac to, co
utracit”. Hank, bedac pod wplywem uroku Josephine, nie miat nigdy mozliwosci rozliczenia
si¢ z przesztoscig — Jo taka mozliwos¢ posiada. Optlakanie tego, co utracone, pozwala przejs$¢
katharsis, pogodzi¢ si¢ ze stratg 1 w konsekwencji odrodzi¢ si¢ na nowo.

Pltywajac wsrdd rekinow, Josephine rozmysla nad swa sprawczosciag w obecnej
sytuacji: ,,Jednak czuje, jak zmienilo jej si¢ tetno.../ Jakby przeptywata przez nig wielka fala

9969

usitujaca porwac ja ze soba./ Przypomina sobie dni, gdy uciekata przed ta falg”*. Nastepnie

% Zeszyt 24, s. 13, kadr 5, s. 14, kadry 1-5.
% Zeszyt 24, s. 16, kadry 2-4.
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bohaterka przygotowuje si¢ do ostatecznego starcia z sitami zla, kontynuujac poprzednig
mysl: ,,Ale nie bedzie wigcej uciekac./ Klatwa tyle jej odebrala, a teraz ona zmusi ja do
zabrania calej reszty.../ ...Po swojemu””® (Fot. 202). Otaczajacy Josephine krag rekindow
stanowi metafore putapki, w ktorej uwieziona jest bohaterka badz krazacych wcigz wokot niej
wygtodniatych mezczyzn. Jo najpierw ptywa wsrdd nich swobodnie, nie przejmujac si¢ ich
obecno$cig (pogodzenie z sytuacja, ale i kontrolowanie jej), aby po chwili zdecydowanym
ruchem wyptyna¢ z kregu (podjecie dziatania). Poddanie si¢ falom interpretowa¢ mozna jako
pogodzenie si¢ zarowno z przesztoscia, ktorej nie da si¢ zmienié, jak i z narzucong spotecznie
rolg femme fatale. Skonfrontowawszy si¢ z nieprzyjemng prawdg, bohaterka zyskuje sit¢ do
dzialania i ostatecznego zmierzenia si¢ ze $cigajacymi ja demonami na wlasnych warunkach.
W trakcie finalowej konfrontacji z Bishopem 1 jego akolitami, Josephine wciaga
przeciwnika w pulapke — rzuca klatwe na jego oczy (petlnigce przez catg seri¢ funkcje
magicznego artefaktu) oraz sktada na jego ustach pocalunek, w ktorym przekazuje mu caty

ogrom swego cierpienia:

W glebi jego umystu pojawia si¢ bol... Wspomnienia bolu martwych ludzi.../ Jeden po drugim tamig si¢
na drobne kawatki i dzgaja go... Wszystkie istnienia zniszczone z jej powodu.../ Czuje ich upadek,

kazdego z nich... Jakby byl jego wlasnym.../ Jakby jego dusze rozcinat drut ostrzowy...”".

Gdy pozbawiony mocy Bishop zadaje pytanie: ,,Co$ ty mi zrobita?”, Josephine

odpowiada: ,,Datam Ci swe serce... Jest zlamane, wybacz”’

. Magiczny rytuat jest
fabularnym pretekstem do zdjgcia z bohaterki jarzma narzuconej roli. Jo wykorzystuje
nagromadzone przez dziesigciolecia poczucie winy jako broh wymierzong w mezczyzne,
ktory przeistoczyt ja w femme fatale.

Zakonczenie historii mocno odbiega od standardowej fabuty filmu noir. Juz sam fakt
przyznania sprawczo$ci postaci kobiecej w trakcie ostatecznej konfrontacji z sitami zta
i uczynienie z bohatera meskiego przynety jest zabiegiem nietypowym. Nadal jest to jednak
zakonczenie pozbawione pelnoprawnego happy endu. W epilogu czytelnik dowiaduje si¢
bowiem, ze cho¢ Josephine udato si¢ ocali¢ Nicolasa od $mierci, ten znajduje si¢ w stanie
wegetatywnym. Strona trzydziesta druga sktada si¢ z czarnej planszy: ,,Rok pdzniej” oraz

serii niemal identycznych kadrow przedstawiajacych sparalizowanego Lasha, do ktérego

przemawia Jo, informujgc go o sukcesie komercyjnym ksigzki autorstwa jego ojca

70 Zeszyt 24, s. 17, kadry 1-3.
! Zeszyt 24, s. 24, kadry 2-4, s. 25, kadr 1.
72 Zeszyt 25, s. 26, kadry 5-6.
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chrzestnego (Fot. 203). Jest to przewrotny finat, w ktorym femme fatale rownoczeénie ratuje
mezezyzne od $mierci 1 sprowadza na niego zaglade w postaci spedzenia reszty zycia
w niebycie. Gdyby Nicolas Lash byl w stanie mowi¢, moglby powtorzy¢ stowa Waltera
Neffa, bohatera Podwdjnego ubezpieczenia: ,,Zabijalem dla pieniedzy i dla dziewczyny. Nie

zdobytem ani pienigdzy, ani dziewczyny”.

TYLKO DLA
WYRAZNIE POLU-
BILl MATERIAL
ZRODLOWY.

A, KRECA FILM
NA PODSTAWIE
JEDNEJ Z KSIAZEK

TWOJEGO WUJA.

Fot. 203 Gorzkie zakonczenie historii Nicolasa Lasha.

Na dwodch koncowych stronach komiksu rozgrywa si¢ ostatnia sekwencja nad
oceanem (Fot. 204, Fot. 205). Jo, ktéra w ciggu roku przeobrazita si¢ w staruszke, oglada

zachod stonca i podsumowuje swoje zycie:

Josephine nigdy nie sadzita, ze bedzie staruszka, a co dopiero milg starsza pania./ Ale jej to nie
przeszkadza./ Zyskata upragniong niewidzialno$é. Od dawna jej pragneta... Ma jednak wyrzuty sumienia
w zwigzku z Nicolasem. Wkrotce przestanie go odwiedzac.../ Jej wewnetrzny zegar tyka coraz stabiej./

Myslata, ze bedzie si¢ bac¢, kiedy uswiadomi sobie, ze koniec jest juz blisko, ale tak si¢ nie stato.
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Zapomnienie... Niebyt.../ Brak czucia... I wspomnien... Powita to z ulga./ Szum oceanu jest spokojny
i regularny... Pulsuje w rytm obrotow Ziemi... I przyciggania wszech§wiata.../ To przypomina jej, jak
jest malenka... Jak niewiele znaczy ich bol... Znow mys$li o tym, co powiedzial piclegniarz.../

Stwierdza, ze to ona ma szczg$cie, nie Nick. Bo to jej udato si¢ uciec”.

MYSLALA, ZE BEDZIE SIE BAL, KIEDY
USWIADOMI SOBIE, ZE KONIEC JEST JuZ

g BLISKO. ALE TAK SIE NIE STALO.

Fot. 204 Sekwencja konczaca komiks...

73 Zeszyt 24, s. 33, kadr 5, s. 34, 35.
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Fot. 205 ...Josephine pozbywa si¢ pietna femme fatale.

Zachodzace stonce symbolizuje kres zycia, do ktorego zbliza si¢ bohaterka. Kadry sa
skapane w odcieniach pomaranczu, co stanowi kontrast wzgledem poprzednich sekwencji
oceanicznych, zdominowanych przez odcienie bigkitu, a takze przywotuje skojarzenia
z radoscig 1 energig zyciowa. Dochodzi tu zatem do swoistego paradoksu polegajacego na

skorelowaniu wydarzenia postrzeganego jako negatywne (starzenie si¢, $mierc)
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z pozytywnymi, przeciwstawnymi odczuciami (ch¢¢ do zycia, odrodzenie). Dzieje si¢ tak,
gdyz dla Josephine to wlasnie mozliwo$¢ starzenia si¢ i odej$cia ze $wiata przynosi dhugo
oczekiwane ukojenie. Bohaterka podziwia zachod stonca samotnie, co symbolizuje
wydostanie si¢ spod wplywu me¢zczyzn. Towarzyszace jej mysli Swiadcza o pogodzeniu si¢
z przesztoscig — cho¢ Josephine nadal zdaje sobie sprawe, ile bolu spowodowata przez cate
swoje zycie, uczucie to nie jest przyttaczajace. Kazdy z tych trzech elementéw: starosé,
niezalezno$¢ od mezczyzn oraz brak winy, nie przystaje do wizerunku femme fatale.
Osiggnawszy ten stan, Josephine uwalnia si¢ od narzucone;j roli, ostatecznie przetamujgc ramy

konwencji filmu noir.
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PODSUMOWANIE

Przeprowadzone badania realizujg wstepne zalozenia pracy i pozwalaja na
przedstawienie trzech zasadniczych rodzajow ustalen.

Po pierwsze, udato si¢ wyszczegolni¢ typowe elementy noirowej konwencji
1 przyporzadkowac¢ kazdy z nich do jednej z trzech zbiorczych kategorii. Liczne przyklady
filmowe stanowig dowod powtarzalnosci wskazanych motywow. Wszystkie wyodrebnione
elementy skladaja si¢ na konwencje filmowa, ktora charakteryzuje ostentacyjne zerwanie
z regulami klasycznego kryminatu, uczynienie nastroju dominanta artystyczng oraz
forsowanie pesymistycznej wizji powojennego $wiata jako rzeczywisto$ci pozbawionej
nadziei.

Po drugie, przeanalizowane zostaty zwigzki migdzy jezykiem filmu a jezykiem
komiksu. Wskazatam okolicznosci, ktore wptynety na wyksztalcenie si¢ podobnego
repertuaru wlasciwosci 1 srodkéw wyrazu w obu badanych mediach. Pozwolito to wykazac,
ze film 1 komiks posiadaja wiele cech wspdlnych, ktore utatwiaja proces adaptacji danej
konwencji filmowej na jezyk komiksu. Ponadto wyszczegolnitam kluczowe mechanizmy
réznicujagce oba media. Wskazatam zarowno elementy komiksowego jezyka, ktore mozna
uzna¢ za bezposredni odpowiednik filmowych s$rodkéw wyrazu, jak i mniej oczywiste
ekwiwalenty filmowych technik.

Po trzecie za$, przeprowadzone analizy wybranych noirowych komiksow ukazuja
réznorodno$¢ praktyk zwigzanych z realizacjg filmowej konwencji na rynku wydawniczym.
Zgodnie z przyjetymi zalozeniami, mozliwe stalo si¢ wskazanie zar6wno aspektow, w obrebie
ktorych tworcy komiksow powielaja filmowe rozwigzania, jak 1 elementow nowatorskich.

Do pierwszej z grup nalezy zaliczy¢ wyrazng typizacj¢ postaci. Detektyw i femme
fatale to typy bohaterow rozpoznawalne od pierwszej sceny dzieki wykorzystaniu przez
tworcow czytelnej ikonografii (elementy ubioru, czynnos¢ palenia papieroséw). W przypadku
postaci detektywa wystarczajaca okazuje si¢ juz sama narracja interpretatywna, jak ma to
miejsce w przypadku komiksu Blacksad. W az dwoch z trzech badanych komiksow femme
fatale po raz pierwszy pojawia si¢ jako posta¢ skryta w cieniu (Sokof maltanski, Fatale).
W Blacksadzie kilkukrotnie pierwszg wskazowka na temat tozsamos$ci postaci kobiecej jest
zastosowanie male gaze — niekiedy trop ten okazuje si¢ jednak mylacy. W tej samej serii
odnalez¢ mozna takze przyktad fragmentaryzacji kobiecego ciata poprzez zabieg analogiczny

do filmowego ujecia z punktu widzenia bohatera (Arktyczni).



Chetnie wykorzystywanym w noirowych komiksach rozwigzaniem okazuje si¢
narracja homodiegetyczna. W Blacksadzie jest ona stosowana przez niemal calg seri¢
(narracja interpretatywna, pierwszoosobowa). W Fatale ten typ narracji wystepuje jedynie
w interludiach z udziatem Nicholasa Lasha, w retrospekcjach za§ wykorzystywany jest jej
odpowiednik — narracja trzecioosobowa, oddajgca perspektywe aktualnie centralnej postaci.

Najwigcej bezposrednich zapozyczen z filméw noir w badanych komiksach dostrzec
mozna w warstwie wizualnej — zarowno w sferze ikonografii, jak i kadrowania. Wielokrotnie
powracajg motywy wizualne takie jak metafory izolacji, deszcz czy sugestywny $wiattocien.
Ostatni z tych elementdw zwraca szczegolng uwage w Sokole maltanskim, w ktorym
wielokrotnie postacie sg przedstawiane jako czarne sylwetki. Cho¢ dzi§ jest to zabieg
uznawany za konwencjonalny dla filmu noir, nie byt on tak powszechny w 1946 roku. Co
wigcej, publikacja komiksu przypada na rok przed premierg Damy z Szanghaju, z ktorej
pochodzi najbardziej znany przyktad zastosowania o§wietlenia tylnego w klasycznym nurcie
noir. Innym zabiegiem, powiclajagcym filmowe rozwigzania, jest wykorzystanie typowej dla
kina noir metafory impotencji bohatera mgskiego w Fatale. W aspekcie kadrowania
zauwazalne sg noirowe przekrzywienia kadru (dutch angle), zwlaszcza w scenach akcji
i momentach szczeg6lnie dramatycznych (jak np. znalezienie zwlok w Blacksadzie). Tworcy
komiksow korzystaja rowniez z sugestywnych zmian parametréw kadrowania w obrgbie
jednej sceny (sekwencja cmentarna w Blacksadzie) oraz stosujg ujecia z niskiego i wysokiego
kata w funkcji symbolicznej (finalowe sceny Sokola maltanskiego, konfrontacja
z przeciwnikiem w Posréd cieni czy sceny erotyczne w Fatale, w ktorych akcentowana jest
dominacja kobiety nad partnerem).

Ostatnim odtworczym elementem jest wykorzystywanie filmowych cytatow. Tworcy
analizowanych komiksow odwotuja si¢ w swoich pracach do takich klasykow noir jak: Wielki
sen, Sokot maltanski, Chinatown, Bulwar Zachodzqcego Stonca, Listonosz zawsze dzwoni
dwa razy czy Smiertelny pocatunek.

Szczegblnie interesujace okazuja si¢ aspekty s$wiadczace o wkiadzie tworcow
komiksow w rozwoj noirowej konwencji. W pierwszej kolejno$ci nalezy zwrdci¢ uwage na
fakt, iz we wspotczesnych komiksach charakterystyka silnie skonwencjonalizowanych postaci
jest znaczaco poglebiona wzgledem klasycznych filméw noir. W najstarszym z badanych
komiksow (Sokole maltanskim) bohaterowie sg raczej typami postaci niz ludzmi z krwi
i kosci. W Blacksadzie natomiast detektyw zostal wzbogacony o glebszy rys
charakterologiczny poprzez ukazanie jego stopniowego otwierania si¢ na ludzi i siggania po

pomoc. Tworcy komiksu prezentuja rowniez rewizjonistyczne wzgledem klasycznych filmow
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noir podejscie do postaci kobiecych: wiele z nich posiada wigksza gl¢bie psychologiczng niz
bohaterki klasycznego kina hollywoodzkiego, niektore zas okazuja si¢ ,,fatszywymi” femme
fatale. Ta sama zaleznos¢ dostrzegalna jest na przyktadzie antagonistow. Pierwsza intuicja
czytelnika (oparta na wygladzie postaci, ikonografii i1 sposobie kadrowania) nierzadko
okazuje si¢ btedna, co dobrze oddaje noirowag zasad¢ braku prostej binarnosci w $wiecie
przedstawionym. Ciekawym przykladem balansowania twoércow miedzy typizacja
a poglebiong charakterystyka jest seria Fatale. Cho¢ bohaterka od poczatku kodowana jest
jako niezwykle atrakcyjna i destrukcyjna kobieta, a w sposobie obrazowania jej dominuje
male gaze, czytelnik niemal od poczatku ma wglad w jej psychike. W ramach fabuly za$
Josephine stopniowo pozyskuje coraz wigksza sprawczos¢, by w finale serii dokonaé
pelnoprawnej emancypacji (wyrwanie si¢ z roli femme fatale), co nalezy uzna¢ za nietypowe
rozwigzanie fabularne.

W aspekcie fabuty i1 konstrukcji $wiata przedstawionego najciekawszy badawczo
okazuje si¢ komiks Blacksad. Tworcy wielokrotnie prezentuja w nim rewizjonistyczne
spojrzenie na wydarzenia z historii USA, ktdére nie sg przedstawiane w tak czarno-biatych
barwach jak w klasycznych noirowych filmach, pozostajacych pod wptywem Kodeksu Haysa.
Co wiecej, charakterystyczna dla konwencji pesymistyczna wymowa przelamywana jest
przez eclementy humorystyczne oraz skupienie na rozwijajacych si¢ przyjacielskich
1 romantycznych relacjach miedzy postaciami. Zmiana dostrzegalna jest rowniez w aspekcie
doboru miejsca akcji. Cho¢ wigkszos¢ historii z serii Blacksad rozgrywa si¢ w Nowym Jorku,
tworcy siegaja czasem po mniej oczywiste konteksty, takie jak osadzenie akcji w Nowym
Orleanie (podobnie jak ma to miejsce w neo-noirowym Harrym Angelu) czy podroz przez
USA przywodzaca na mys$l kino drogi.

Wsréd nowatorskich rozwigzan wizualnych wymieni¢ nalezy podzial na kadry
w obrebie jednej sceny w celu fragmentaryzacji kobiecego ciata, ktorego kilka przyktadow
odnalez¢ mozna w Fatale. Wykorzystanie techniki typowej dla jezyka komiksu okazuje si¢
czytelnym odpowiednikiem czysto filmowego zabiegu opartego na ruchu kamery. Uwage
zwraca rowniez kreatywne liternictwo w tytutach rozdzialow komiksowego Sokofa
maltanskiego, oddajace sens danego tytutu na poziomie wizualnym. Zabieg ten jest bliski idei
teatralizacji przestrzeni 1 wizualizacji atmosfery, ktérag noirowi twoércy wywiedli
z ekspresjonizmu filmowego. Najbardziej kreatywnym pod wzgledem estetycznym sposrod
badanych komiksow okazuje si¢ The Flitcraft Parable — krotka historia stanowigca adaptacje
zaledwie fragmentu powiesci Dashiella Hammetta. Tworca kilkukrotnie wykorzystuje motyw

spadajacej belki konstrukcyjnej w sposob symboliczny (uderzajacy o ziemi¢ piorun, deska
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jako symbol fatum cigzacego nad bohaterem). Tekstura papieru i ubior postaci nadaje
opowiesci pulpowego klimatu, za$ inspiracja wygladem autentycznych oso6b i miejsc,
z ktorymi zwigzany byt autor Sokofa maltanskiego, powoduje zatarcie granicy migdzy zyciem
a tworczo$cig Hammetta.

Przeprowadzone badania pozwolily dowiez¢, ze komiks z latwoscig jest w stanie
odda¢ cechy filmowej konwencji. Cho¢ w przesziosci techniki wykorzystywane przez
tworcow komiksow byly raczej zachowawcze, wspotczesnie wskaza¢ mozna przyklady
(niekiedy niezwykle) kreatywnego wykorzystania wilasciwosci medium do wyrazenia
filmowych tresci. Rownoczesnie komiks zachowuje swoja odrebnos¢ jako dziedzina sztuki —
nie stara si¢ jedynie imitowacé, lecz szuka wlasnego jezyka, czerpiac z dokonan kinematografii
i kreatywnie je przetwarzajac. Mnogo$¢ 1 réznorodno$¢ noirowych komikséw na
wspotczesnym rynku wydawniczym, na ktérg zwrécitam uwage w jednym z rozdziatdw,
zacheca do dalszej eksploracji zjawiska przenikania filmowej konwencji do medium komiksu

i poszukiwania coraz bardziej kreatywnych jej przetworzen.
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Fot. 2 Podwojne ubezpieczenie (rez. Billy Wilder, 1944).

Fot. 3 Listonosz zawsze dzwoni dwa razy (rez. Tay Garnett, 1946)

Fot. 4 Podwdjne ubezpieczenie (rez. Billy Wilder, 1944).

Fot. 5 Gilda (rez. Charles Vidor, 1946).

Fot. 6 Dotyk zta (rez. Orson Welles, 1958).

Fot. 7 Zegnaj, laleczko (rez. Edward Dmytryk, 1944).

Fot. 8 Ibidem.

Fot. 9 Mroczne przejscie (rez. Delmer Daves, 1947).

Fot. 10 Gilda (rez. Charles Vidor, 1946).

Fot. 11 Dama z Szanghaju (rez. Orson Welles, 1947).

Fot. 12 Mroczne zwierciadto (rez. Robert Siodmak, 1946).

Fot. 13 Trzeci cztowiek (rez. Carol Reed, 1949).

Fot. 14 Dotyk zta (rez. Orson Welles, 1958).

Fot. 15 Dama z Szanghaju (rez. Orson Welles, 1947).

Fot. 16 Ibidem.

Fot. 17 Mroczne zwierciadto (rez. Robert Siodmak, 1946).

Fot. 18 Przepraszam, pomytka (rez. Anatole Litvak, 1948).

Fot. 19 Podwdjne ubezpieczenie (rez. Billy Wilder, 1944).

Fot. 20 Sokot maltanski (rez. John Huston, 1941)

Fot. 21 L'arroseur (Hermann Vogel, 1887).

Fot. 22 L'arroseur arrosé (rez. Louis Lumiére, Auguste Lumiére, 1895).

Fot. 23 Karmienie dziecka (rez. Louis Lumiére, Auguste Lumiére, 1895).

Fot. 24 Katzenjammer Kids (Rudolph Dirks, 12.12.1897).

Fot. 25 The Yellow Kid (Richard F. Outcault, 31.10.1897).

Fot. 26 Mister Invincible. Justice and Fresh Vegetables (Pascal Jousselin, Burbank 2020).
Fot. 27 The Wicked + The Divine. Faustowska zagrywka (Kieron Gillen, Jamie McKelvie,
Matthew Wilson, Clayton Cowles, thum. Piotr Czarnota, Warszawa 2017).

Fot. 28 She-Hulk: Law and Disorder Infinity Comic (2022) #3 (Charles Soule, lliana Jimenez,
Javier Pulido).

Fot. 29 Nightwing. Skok w swiatlo. Tom 1 (Tom Taylor, Bruno Redondo, thum. Tomasz
Sidorkiewicz, Warszawa 2023).
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https://search.worldcat.org/search?q=au=%22Cowles%2C%20Clayton%22

Fot. 30 Doom Patrol. Tom 1 (Grant Morrison, Richard Case, John Nyberg, Scott Hanna,
Dougie Braithwaite, Carlos Garzon, Daniel Vozzo, Michele Wolfman, Brian Bolland, Simon
Bisley, Arnold Drake, thum. Jacek Drewnowski, Warszawa 2019).

Fot. 31 Za¢mienie (Ed Brubaker, Sean Philips, thum. Maria Lengren, Warszawa 2018).

Fot. 32 Dla wspolnej korzysci (Silvia Ziche) [w:] Gigant Poleca. Amazonska putapka (thum.
Jacek Drewnowski, Tom CCXLIV [244], Warszawa 2023).

Fot. 33 Pulp (Ed Brubaker. Sean Phillips, ttum. Maria Lendren, Warszawa 2020).

Fot. 34 Ibidem.

Fot. 35 Pekniete Jajo (Klaudia Srul, Michalina Targosz, Poznan 2019).

Fot. 36 Avengers: Krucjata dziecieca (Allan Heinberg, Jim Cheung, Alan Davis, Olivier
Coipel, thum. Tomasz Sidorkiewicz, Warszawa 2016).

Fot. 37 Ibidem.

Fot. 38 Little Sammy Sneeze (Winsor McCay, 24.08.1905).

Fot. 39 Klaustrofobia (Marek Regner [w:] "Zeszyty Komiksowe" nr 5, Poznan 2016).

Fot. 40 Requiem dla snu (rez. Darren Aronofsky, 2000).

Fot. 41 Szczeki (rez. Steven Spielberg, 1975).

Fot. 42 Invicible. Tom 3 (Robert Kirkman, Ryan Ottley, Bill Crabtree, ttum. Agata Cieslak,
Warszawa 2024).

Fot. 43 Fatale. Smier¢ podgza za mng (Ed Brubaker, Sean Phillips, ttum. Robert Lipski,
Warszawa 2017).

Fot. 44 Y: Ostatni z mezczyzn. Tom 4 (Brian K. Vaughan, Pia Guerra, José Marzan, Goran
Sudzuka, thum. Krzysztof Uliszewski, Warszawa 2021).

Fot. 45 Wounded. Skradzione lata (Mikotaj Spionek Warszawa 2017).

Fot. 46 Sandman. Dom lalki (Neil Gaiman, Mike Dringenberg, Malcolm Jones, Chris
Bachalo, Michael Zulli, Steve Parkhouse, Dave McKean, Sam Kieth, ttum. Paulina Braiter-
Ziemkiewicz, Warszawa 2024).

Fot. 47 Hawkeye. Kate Bishop (Kelly Thompson, Leonardo Romero, Michael Walsh, Jordie
Bellaire, Julian Totino Tedesco, ttum. Marcin Wrébel, Warszawa 2021).

Fot. 48 Ibidem.

Fot. 49 Bekarty wojny (rez. Quentin Tarantino, 2009).

Fot. 50 Sandman. Dom lalki (Neil Gaiman, Mike Dringenberg, Malcolm Jones, Chris
Bachalo, Michael Zulli, Steve Parkhouse, Dave McKean, Sam Kieth, ttum. Paulina Braiter-

Ziemkiewicz, Warszawa 2024).
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Fot. 51 Doom Patrol. Tom 1 (Grant Morrison, Richard Case, John Nyberg, Scott Hanna,
Dougie Braithwaite, Carlos Garzon, Daniel Vozzo, Michele Wolfman, Brian Bolland, Simon
Bisley, Arnold Drake, thum. Jacek Drewnowski, Warszawa 2019).

Fot. 52 Sandman. Dom lalki (Neil Gaiman, Mike Dringenberg, Malcolm Jones, Chris
Bachalo, Michael Zulli, Steve Parkhouse, Dave McKean, Sam Kieth, ttum. Paulina Braiter-
Ziemkiewicz, Warszawa 2024).

Fot. 53 Obywatel Kane (rez. Orson Welles, 1941).

Fot. 54 Blacksad. Czerwona dusza (Juan Diaz Canales, Juanjo Guarnido, ttum. Joanna
Jablczynska, Warszawa 2020).

Fot. 55 Hawkeye. Kate Bishop (Kelly Thompson, Leonardo Romero, Michael Walsh, Jordie
Bellaire, Julian Totino Tedesco, ttum. Marcin Wrébel, Warszawa 2021).

Fot. 56 The Wicked + The Divine. Faustowska zagrywka (Kieron Gillen, Jamie McKelvie,
Matthew Wilson, Clayton Cowles, thtum. Piotr Czarnota, Warszawa 2017).

Fot. 57 Batman: Zabdjczy zZart (Alan Moore, Brian Bolland, thum. Tomasz Sidorkiewicz,
Warszawa 2021).

Fot. 58 The Yellow Kid (Richard F. Outcault, 29.11.1896).

Fot. 59 Saga. Tom pierwszy (Brain K. Vaughan, Fiona Staples, thum. Jacek Drewnowski,
Warszawa 2014).

Fot. 60 Thor: Gromowtadna (Jason Aaron, Matthew Wilson, Jorge Molina, Russell
Dauterman, Frank Martin, thum. Marcin Wrobel, Warszawa 2018).

Fot. 61 Thor: Gromowfadny. Przeklety (Jason Aaron, Das Pastoras, Ron Garney, Nic Klein,
Lee Loughridge, Emanuela Lupacchino, Ive Svorcina, tlhum. Marcin Wrbbel,
Warszawa 2017).

Fot. 62 Saga. Tom pierwszy (Brain K. Vaughan, Fiona Staples, thum. Jacek Drewnowski,
Warszawa 2014).

Fot. 63 Sandman. Ulotne zycia (Neil Gaiman, Jill Thompson, Vince Locke, Dick Giordano,
Danny Vozzo, Dave McKean, Sam Kieth, Mike Dringenberg, ttum. Paulina Braiter-
Ziemkiewicz, Warszawa 2023).

Fot. 64 Sandman. Panie taskawe (Neil Gaiman, Marc Hempel, Richard Case, D'Israeli, Teddy
Kristiansen, Glyn Dillon, Charles Vess, Dean Ormston, Kevin Nowlan, Danny Vozzo, Dave
McKean, Sam Kieth, Mike Dringenberg, tlum. Paulina Braiter-Ziemkiewicz,
Warszawa 2023).
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Fot. 65 Sandman. Kraina snéw (Neil Gaiman, Kelley Jones, Malcolm Jones, Danny Vozzo,
Steve OIiff, Dave McKean, Sam Kieth, Mike Dringenberg, ttum. Paulina Braiter-
Ziemkiewicz, Warszawa 2023).

Fot. 66 Saga. Tom dziesigzy (Brian K. Vaughan, Fiona Staples, ttum. Jacek Drewnowski,
Warszawa 2022).

Fot. 67 Sandman. Preludia i nokturny (Neil Gaiman, Sam Kieth, Mike Dringenberg, Malcolm
Jones, Danny Vozzo, Dave McKean, Jack Kirby, ttum. Paulina Braiter-Ziemkiewicz,
Warszawa 2024).

Fot. 68 Injustice. Bogowie posrod nas. Rok TrzeciTom Taylor, Brian Buccellato, Ray Fawkes,
Bruno Redondo, Mike S. Miller, Xermanico, Vicente Cifuentes, Sergio Fernandez Davila,
Juan Albarran, Pete Woods, J. Nanjan, Rex Lokus, Alejandro Sanchez, ttum. Tomasz
Sidorkiewicz, Warszawa 2022).

Fot. 69 Thor: Kto dzierzy miot? (Jason Aaaron, Matthew Wilson, Russell Dauterman, Frank
Martin, Noelle Stevenson, CM Punk, Marguerite Sauvage, Rob Guillory, Timothy Truman,
Rafael Albuguerque, thum. Marcin Wrébel, Warszawa 2018).

Fot. 70 Saga. Tom siodmy (Brian K. Vaughan, Fiona Staples, ttum. Jacek Drewnowski,
Warszawa 2017).

Fot. 71 Murder Falcon, (Daniel Warren Johnson, Mike Spicer,

Fot. 72 Top 10 (Alan Moore, Gene Ha, Zander Cannon, Wildstorm FX, Alex Sinclair, Paulina
Braiter, Warszawa 2017).

Fot. 73 Hawkeye: Rio Bravo (David Aja, Chris Eliopoulos, Matt Fraction, Matthew
Hollingsworth, thum. Marcin Wrobel, Warszawa 2018).

Fot. 74 Hawkeye. Kate Bishop (Kelly Thompson, Leonardo Romero, Michael Walsh, Jordie
Bellaire, Julian Totino Tedesco, ttum. Marcin Wrobel, Warszawa 2021).

Fot. 75 Ibidem.

Fot. 76 Sandman. Preludia i nokturny (Neil Gaiman, Sam Kieth, Mike Dringenberg, Malcolm
Jones, Danny Vozzo, Dave McKean, Jack Kirby, thum. Paulina Braiter-Ziemkiewicz,
Warszawa 2024).

Fot. 77 Spider-Man Uniwersum (rez. Bob Persichetti, Peter Ramsey, Rodney Rothman,
2018).

Fot. 78 Thor: Gromowtadna (Jason Aaron, Matthew Wilson, Jorge Molina, Russell
Dauterman, Frank Martin, thum. Marcin Wrobel, Warszawa 2018).

Fot. 79 Y: Ostatni z mezczyzn. Tom 4 (Brian K. Vaughan, Pia Guerra, Jos¢ Marzan, Goran

Sudzuka, thum. Krzysztof Uliszewski, Warszawa 2021).
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